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RESUMO

O trabalho traz a tona a vida e obra da artista da danga brasileira Maria Esther Stockler. Em
parceria com José Agrippino de Paula — autor e diretor influente do tropicalismo - concentraram
suas producdo cénicas inovadoras nos anos de 1967 a 1970. Posterior a isso, o foco de suas
pesquisas comega, cada vez mais, a ser conduzido para as experiéncias antropologicas em
diferentes lugares que morou e viajou, como Africa, Arembepe-BA no Brasil, Peru e Bali. Maria
Esther imprime essas experiéncias nas formas do seu corpo em movimento e apoiada no
dispositivo criativo do video, ambos realizam uma das primeiras produgdes experimentais unindo
cinema e dang¢a no Brasil.

Representantes da contracultura, buscaram a constru¢do de uma estética propria, mas
muito sintonizados com aspectos presentes na arte de vanguarda do Ocidente. O trabalho situa a
artista no contexto historico e artistico da época, que mesmo a margem da producdo das artes da
cena, principalmente da danga, e com uma atuacao teatral em um curto espago de tempo, exerceu
um papel de referéncia nos modos de produzir de uma geracgao de artistas desse periodo.

Desse modo, a pesquisa segue os vestigios de uma figura peculiar da histéria da danca
brasileira, a coloca em didlogo com a historia da danga moderna, e também debate a questdo de
um corpo multiplo de influéncias, culturas e costumes, que impulsionado pelo espirito libertario,

articulou uma danga propria e auténtica.

Palavras-chave: Maria Esther Stockler; Contracultura; Criagao em danga; Videodanga.
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ABSTRACT

The work brings to light the life and work of the artist of Brazilian dance Maria Esther
Stockler. In partnership with José de Paula Agrippino —author and director of the influential
tropicalism - they focused their innovative scenic production from 1967 to 1970. Subsequently,
the focus of her research starts beingin creasingly driven towards anthropological
experiments in different places where she lived and traveled to such as Africa, Arembepe-BA
in Brazil, Peru and Bali. Maria Esther prints theseexperiences into the shapes of her body in
motion and supported by the creative video device, both held one of the first experimental
productions combining theater and dance in Brazil.

Counterculture representatives, sought to build its own aesthetic, but deeply
tuned to theaspects present in the Western avant-garde art. The work puts the artist in the
historical and artistic context of the time, which even at the margins of production of the arts
scene, especially the dancing and a theatrical performances in short periods of time, played
a role of reference in the ways of producing of a generation of artists of that period.

There by, the research follows the traces of a peculiar figure in the history of the Brazilian
dance, it creates a dialogue with the history of modern dance, and also debates the issue of a
multiple body of influences, cultures and customs, which driven by the libertarian spirit

articulated a distinctive, authentic dance.

Key-words: Maria Esther Stockler, Counterculture, dance creation, videodance.
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O desvelar e suas razoes

No ano de 2008, em uma mostra homenageando José Agrippino de Paula, no Centro
Cultural Sao Paulo, um ano apds a sua morte, entrei em contato com sua obra videogréfica e
literaria e assisti aos videos com as dangas de Maria Esther Stockler. Intrigou-me o fato de Maria
Esther ndo ser muito conhecida e de nunca ter ouvido nada sobre ela, até entdo; e além dessa
inquietude, seu dang¢ar acionou meu imagindrio em relacdo a questdes que ha tempo almejava em
minhas pesquisas. Iniciou-se, assim, uma instigante vontade de desvelar esta figura da danga,
embora creio estar apenas “arranhando a superficie”' de sua trajetdria.

Todavia, esta pesquisa tem como objetivo retomar a produ¢do de Maria Esther
Stockler e deixar registrada sua atuacdo e busca como artista, suas influéncias como bailarina--
criadora e sua relacdo com a histéria da danga Ocidental. Sobretudo, que sirva como impulso a
uma renovagdo para a producdo em danga, pois “O registro em danga pode apontar aspectos
muito interessantes para perceber os rastros hoje expressos nas criagdes contemporaneas’
(SILVA In: ISAACSON et al., 2010, p. 198).

Mesmo que Maria Esther tenha atuado por pouco tempo na historia da danca do
Brasil, ela deixa uma marca com sua produgdo, com uma relagdo profunda entre vida e arte e um
pioneirismo na relagdo entre video e danga — até mesmo em pessoas que ndo chegaram a assistir

ao vivo suas obras — como simbolizado nas palavras abaixo:

O verdadeiro poema ndo ¢ aquele que o publico 1€. H4 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 ¢ como a idéia é expressa em pedra, tela ou papel, mas em que grau
ela conquistou forma e expressdo na vida do artista. Sua verdadeira obra ndo
estara na galeria de nenhum principe (THOREAU In: GOFFMAN & JOY, 2004,

p. 17).

' Expressdo utilizada no prefacio do livro “Contracultura através dos tempos”, de Ken Goffman e Dan Joy. Ed.
Ediouro, 2004.

* Anélise apresentada por Irlainy Regina Madazzio em “O véo da Borboleta — A obra cénica de José¢ Agrippino de
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Ao considerar o sujeito como parte essencial da pesquisa em artes, como ser atuante
nas percepgdes do processo de conhecimento, as especificidades vém para fortalecer o processo
de investigacdo, tornando-o vivo. Dessa forma, esta pesquisa pretende ndo se referir somente ao
acimulo de obras e produgdes que preenchem a histéria, e sim, ela tem o intuito de investigar e
refletir tanto sobre a obra de uma artista com uma produ¢do, em grande parte, & margem do
circuito artistico de sua época, quanto sobre as diferentes possibilidades de produzir arte.

Diante do fato de ndo haver muito material escrito sobre esta artista, a metodologia do
trabalho foi tecida por depoimentos de familiares, amigos e artistas que conviveram com Maria
Esther, mediante os testemunhos materiais que sobre ela subsistem. Portanto, deve ser levada em
consideracdo a subjetividade presente na histdria oral, sob o ponto de vista de cada individuo
perante as experiéncias e opinides proprias, pois € notorio que “toda histdria que envolve pessoas
¢ plena de contradi¢des, a memoria funciona como uma ilha de edicdo que pode mudar
facilmente de perspectiva” (SILVA, 2010, p. 199).

Ao escolher estudar uma pessoa, uma época, uma obra ou um fendomeno, € necessario
se aproximar do contexto em que esta situado, por isso, este trabalho apoia-se em uma reflexdo
sobre o espirito da contracultura, situando este contexto, mas ampliando essa ideia para além do
movimento historico, ao identificar um espirito contestador presente desde o inicio da
humanidade, integrando ser e natureza desde suas primeiras manifestagoes.

Ao pesquisar a trajetdria desta artista da danga brasileira, tornou-se evidente o fato de
que, no decorrer de sua trajetoria, buscou uma relagcdo na qual danca e vida sdo uma tUnica coisa,
uma vida por si so esteticizada,” sem a necessidade do espetaculo. Ao mesmo tempo, em sua obra
videografica transparece um corpo expressivo e cénico, com fortes imagens poéticas em seus
gestos, que desperta, de modo especial, uma poética no receptor.

Todavia, esta pesquisa pretende transcender a documentacao historica e transformar

os fatos em reflexdo ativa, questionando sobre o que torna o corpo criador expressivo e

* Anélise apresentada por Irlainy Regina Madazzio em “O véo da Borboleta — A obra cénica de José¢ Agrippino de
Paula e Maria Esther Stockler”. Realizado na ECA — USP, Séao Paulo, 2005, p. 29.



auténtico,” uma vez que a expressividade viria desse corpo/imaginirio ou, se pudéssemos
metaforizar, de um “pensamento do corpo”, que enfrenta desafios fisicos que podem gerar
imagens, cheiros e memorias ao dizer o indizivel.

Maria Esther e José Agrippino integraram uma esfera de artistas que foi rotulada por
diversos nomes na época, tais como underground, experimental e alternativos, abrindo espago a
um tipo de criacdo que contribuiu para a expansdo dos modos de atuar nas décadas de 1960 e
1970, compondo a vanguarda das artes da cena do Brasil.

Maria Esther Stockler veio de uma familia aristocratica, obteve uma 6tima formagao
escolar a época, e desde cedo apresentou um espirito contestador e auténtico. Praticou ioga desde
muito jovem, estudou psicologia e danc¢a nos Estados Unidos, passando pelos estidios de Martha
Graham e Merce Cunningham. Em Sao Paulo, integrou a segunda turma de alunos de Maria
Duschenes, com quem posteriormente coordenou o grupo Mobile. Em paralelo a isto, Maria
Esther trabalhou em algumas pecas teatrais, realizou preparagdes corporais, sendo pioneira neste
tipo de atuag¢do, como na cidade de Sdo Paulo, por exemplo, em “O Rei da Vela” (1967), sob
direcdo de José Celso Martinez Corréa, espetaculo-simbolo do movimento tropicalista, em
interpretacdo do texto homonimo de Oswald de Andrade.

Em busca de maior comunicagdo com o publico e de quebrar alguns padrdes das
producdes de danga da época, somadas ao encontro com José Agrippino de Paula, escritor e
cineasta, investem na criacdo do grupo Sonda e nas produgdes cénicas “Tarzan 3° Mundo — O
Mustang Hibernado” (1968) e “Rito do Amor Selvagem” (1969), além de dirigirem o espetaculo
musical “O Planeta dos Mutantes” (1969) com a banda Os Mutantes.

Com uma proposta inovadora, integram a danca e o teatro na producao cé€nica, unindo
as artes visuais com a execu¢do ao vivo de trilha sonora. Apds esses anos de muita criagdo, mas
pressionados pela ditadura militar, Agrippino e Maria Esther vdo morar por dois anos na Africa,
onde produziram os videos em formato Super-8, “Maria Esther Stockler: Dangas na Africa”,

“Candomblé no Togo” e “Candomblé no Dahomey”.

3 Uso este termo no sentido de que pertence ao “autor a quem se atribui” (Novo Aurélio, Editora Nova Fronteira, Rio
de Janeiro, 1999, p. 233).



Ao retornarem ao Brasil, foram residir na cidade de Arembepe, na Bahia, momento
em que tiveram uma filha, chamada Manha de Paula. Em meio a aldeia hippie de Arembepe,
iniciaram, em 1972, a criagdo do curta-metragem “Céu sobre Agua”, que veio a ser finalizado em
1978. No ano de 1976, Maria Esther faz uma viagem ao Peru, onde realiza “filmes curtas-
metragens de ficgio com danga” e une a linguagem da danca “com outras civilizagdes arcaicas”.’

A parceria destes artistas foi de um poder criativo muito forte. Ambos eram muito
inteligentes e contestadores, buscavam, dentro da linguagem artistica, experimentar maneiras
libertadoras de expressdo através do corpo, das imagens e das palavras. Foram camplices de uma
parceria muito forte, que diante de um modo de viver mais libertario, fundiram vida e criacao,
realizando composi¢des inovadoras que frutificaram obras cénicas e videograficas.

O foco destes artistas estava no viver, no experienciar e no fazer, portanto, ndo se
preocupavam em guardar registros das experiéncias vividas. Devido a isso, e por ndo integrarem
o grande mercado artistico da época, existem poucos materiais referentes as produgdes realizadas
por eles, e, deste pouco registro, muito se perdeu. Como o desaparecimento da filmagem da peca
“Rito do Amor Selvagem” feita por Jorge Bodansky, e de grande parte do material filmado na
Africa, que continha cinco horas de filmagens, restando apenas trés filmes, que nio chegam a
duas horas.

A atuacdo de Maria Esther na historia das artes da cena foi multipla, dado que ela
atuou como bailarina, coredgrafa, preparadora corporal, diretora e pesquisadora de danca, e

utilizou-se do video como ferramenta criativa, de forma pioneira no Brasil.
As fontes
Para aprofundar o estudo sobre esta artista e seus processos criativos em danga, 0s

videos tornam-se grandes testemunhos, pois sdo registros da efemeridade da danga, que

possibilitam uma aproxima¢do ¢ um melhor entendimento de suas composigdes. Uma vez que,

* Expressdes utilizadas por Maria Esther Stockler na transcrigio de um Curriculum Vitae, feito por ela,
aproximadamente, entre os anos de 1986 e 1987.



além de captar o instante criativo, deflagram as improvisagdes de Maria Esther Stockler e
registram as relagdes de um corpo com o espago durante as criagdes de danga.

O desenvolvimento desta pesquisa contou com o depoimento de pessoas que
conviveram com Maria Esther Stockler tanto no ambito familiar quanto no artistico. Foram
encontros e contatos muito importantes por repassar memorias € opinides pessoais, € assim,
estabelecer a cumplicidade perante a delicada missdo de escrever sobre outra pessoa. Portanto, foi
feita a escolha de ndo transcrever todas as entrevistas no final da dissertacdo, trazendo ao trabalho
exclusivamente a documentagdo que julguei necessaria para compor este olhar sobre a trajetoria
de Maria Esther.

O primeiro encontro foi com a pesquisadora Irlainy Madazzio, que pesquisou a obra
cénica do grupo Sonda, tendo entrevistado Maria Esther dois anos antes de sua morte. Esse
contato foi muito importante, pois, além de possibilitar uma contextualizagdo da pesquisa antes
da realizagdo das entrevistas, pudemos assistir as imagens em VHS da entrevista com Maria
Esther, realizada no ano de 2004, e a filmagem da pega “O Balc@o”, sob dire¢do de Victor Garcia,
feita por José Agrippino no ano de 1969, mesmo ano em que estreavam a pega “Rito do Amor
Selvagem”.

No entanto, foi somente apds conseguir o contato virtual com a cineasta Mari
Stockler, sobrinha de Maria Esther, que pude conhecer Inés Stockler, cantora de dpera com vasta
formacao na Europa, prima de Maria Esther, que guardou parte do acervo pessoal da artista apos
a sua morte, possibilitando enriquecer ainda mais esta pesquisa.

A Inés, gentilmente, propiciou-me o contato com o acervo que guardava em sua casa,
em Sdo Paulo, mas que, no entanto, ndo mexia ha anos. Este acervo encontrava-se em uma caixa
de papeldo que trazia em sua abertura o escrito: “CUIDADO OVOS”, o que também simbolizou
a delicadeza de todo o material ali armazenado. Deste modo, estava encaixotada parte da historia
desta artista, composta por inimeros manuscritos, um painel do espetiaculo “Rito do Amor
Selvagem”, os programas de algumas pecas realizadas, criticas de jornais e copias dos filmes em

5 . . . , N . J
VHS.” A partir disso, foi possivel estruturar e ter acesso as entrevistas com outros familiares,

> Este material foi gentilmente disponibilizado & pesquisa por Inés Stockler e Mari Stockler.



como um encontro com um dos irmaos, Jorge Stockler, e com a prima, Flavia Stockler, mae de
Inés.

A sobrinha de Esther, Mari Stockler, também disponibilizou vérios contatos que
julgou importante a contribuicdo da pesquisa, inclusive o contato virtual com o escritor Cid
Stockler, irmdo mais novo de Maria Esther, que reside na Espanha desde a década de 1970.
Desde o primeiro contato com Cid, ele manteve um vinculo forte com a pesquisa, realizando
reflexdes referentes as lembrancas de Maria Esther como artista.

Em janeiro de 2014, em pesquisa de campo na cidade de Paraty-RJ, pude contatar
pessoas que conheciam Maria Esther, inclusive na fase final de sua vida. A principio foi dificil
conseguir esses contatos, pois ndo foram tantas pessoas que a conheciam, e poucas sabiam de seu
passado como bailarina e coreodgrafa. Pois, Maria Esther estabeleceu-se na cidade em uma fase de
sua vida que ja ndo estava vinculada a uma vida de produgao artistica, e sim, com uma pesquisa

integrada a natureza, aos estudos de arte, psicologia, radiestesia e florais.
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Figura 02: Acervo pessoal de Maria Esther Stockler em 2014.
Fonte: Disponibilizado por Inés Stockler e Mari Stockler.

11



Cheguei a cidade com contatos de telefones celulares dados por Inés Stockler, sendo
que um deles era de Mariema, uma amiga de infincia de Maria Esther, cujo filho namorou,
durante cinco anos, Manha de Paula. Foi devido a essas amizades, que Maria Esther comecou a
frequentar Paraty. Também pude contatar o proprietario de uma pousada, um amigo bem proximo
de Maria Esther, chamado Claudio, com quem ela morou alguns anos nesta mesma cidade.

Todavia, essas pessoas tiveram um contato estritamente pessoal com Esther, apesar de
que Mariema chegou a assistir aos espetaculos e aos videos quando produzidos, e recordou sobre
a forte impressdo e o deslumbramento que teve ao ver as obras, relembrando que a amiga
mostrava muito aprego ao falar dessas produgdes.

Mas, foi através de uma moradora de Paraty, Mariana Gatti, que encontrei um dos
grandes amigos, Omar Inécio da Silva, que cuidou muito de Maria Esther nessa fase de sua vida,
ele era terapeuta corporal, mas também com experiéncia em danga, o que o aproximou ainda mais
de Esther. Desse modo, pude encontrar-me com amigos que tinham afinidade artistica com ela,
como o encontro com Kati, muito amiga de Maria Esther, que coordena a comunidade de Santo
Daime, no sitio Celavi ou Terras de Jurema, uma comunidade simples, bem familiar e reservada.

A ultima entrevista realizada em Paraty foi com a bailarina e coredgrafa Vanda Mota,
uma das fundadoras do instituto Silo Cultural, um espago cultural que integra danca e musica na
cidade. Segundo Vanda, iniciou algumas parcerias de aulas e criagdes com Maria Esther, mas
afirmou que ela ja ndo queria prosseguir com tudo o que envolvia a produ¢do de uma danga
cénica.

Esta viagem foi muito importante para a pesquisa, pois trouxe o encontro de um
passado remoto — que poucos dali conheciam — com um passado mais recente da vida de Maria
Esther em Paraty.

Desse modo, as entrevistas que compdem este trabalho foram, no ambito familiar,
com a sobrinha Mari Stockler, as primas Inés e Flavia Stockler e os irmdos Jorge e Cid Stockler,
e no ambito de amizades, foram entrevistados, na cidade de Paraty, Omar Ignicio da Silva,

Mariema e Kati.
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No meio artistico, foram realizadas as entrevistas com a bailarina integrante do elenco
da peca “Rito do Amor Selvagem”, Dorothy Lenner; com o musico da banda que participava da
mesma peca, Bogd; com a bailarina e coredgrafa, amiga de Maria Esther desde a juventude, Lia
Robatto; com Norma Michaels, amiga e bailarina que morou junto com Maria Esther nos Estados
Unidos; com a coredgrafa e pesquisadora de dangas circulares, Lucia Cordeiro; com a bailarina e
coreografa, Janice Vieira; com o ator Sérgio Mamberti; com o cantor e compositor Caetano
Veloso; com os integrantes do grupo Sonda, Yolanda Amadei e Carlos Eugénio de Moura; e com
a bailarina e produtora cultural de Paraty, Vanda Motta, e assim, as impressdes e colocagdes
provindas das entrevistas estardo costuradas no decorrer do texto durante a reflexdo sobre a vida e
obra de Maria Esther Stockler.

No capitulo inicial, intitulado “Vida e obra — uma trajetdria”, a pesquisa registra e
revela o percurso de Maria Esther, sua formacao intelectual e artistica, suas produgdes e o
caminho escolhido para atuar. A partir de seus estudos e referéncias no campo da danca e das
artes em geral, levantam-se questdes fundamentais para a compreensao de sua historia, sendo que
algumas das questdes de sua pesquisa apontam para os caminhos radicais na busca da arte que
acreditava.

Com um breve apanhado das produgdes cénicas realizadas pelo grupo Sonda, sob
direcdo de Maria Esther e José Agrippino, procuraremos contextualizar a atuagdo profissional
destes artistas. No entanto, devido ao fato de essas produgdes cénicas ja terem sido estudadas em
pelo menos trés trabalhos académicos da Universidade de Sao Paulo, esta pesquisa enfatizara as
produgdes filmograficas feitas por Maria Esther.

E assim, deparamo-nos com a no¢do de ser marginal perante a historia, quando
refletimos sobre como contar uma histéria que ndo entrou para a histéria, ou por que nao
conhecemos muitos artistas nacionais relevantes dentro da historia das artes da cena.

O segundo capitulo, intitulado “A contracultura e a danca - a margem da margem”,
traz o contexto da contracultura para descrever a producdo de Maria Esther, sendo que sua obra
integra esse mesmo contexto, no Brasil, e estabelece uma comunicagdo com o movimento da

contracultura nos Estados Unidos, onde morou por alguns anos no inicio de 1960. E a partir do
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contexto historico das décadas de 1960 e 1970, é proposto um didlogo com a historia da danga
moderna norte-americana, € com interlocutores neste cendario de rupturas.

Nesse contexto, os caminhos trilhados por Maria Esther confluem para uma
integracdo com os ritmos da natureza, e mostram esse desejo de transformar os modos de criacao,
apontando para um experimentalismo do corpo criativo. Posteriormente, apos ter passado por
varias técnicas de danga, ela aproxima sua criagdo de uma expressdo da propria vida, de uma
danga ndo espetacularizada. Este capitulo estd apoiado em pesquisas iconograficas do acervo dos
artistas Jos¢ Agrippino e Maria Esther, e em acervos de jornais e livros, que completam o
entrelacar da sua vida com a sua arte.

O terceiro capitulo, “Uma danca marginal: didlogos com a histéria da dangca moderna
no Ocidente”, inicia-se com uma analise comparativa de alguns nomes da histéria da danca
Ocidental, que foram referéncias para Maria Esther Stockler.

Ao considerar que o espirito contracultural esteve presente em diversas
personalidades “revoluciondrias” na danca moderna, a pesquisa traga pontos de interseccdo com
os ideais almejados por Maria Esther, e assim, correlaciona-se com fundamentos que
impulsionaram o nascimento da danga moderna, bem como, uma sintese de algumas produgdes
da danga, em Sao Paulo, que também trouxeram este carater inovador.

Na segunda etapa deste capitulo, subintitulada “Processos de criacdo: uma bailarina
brasileira”, estd presente uma analise do fazer desta dancarina, a qual, a partir das entrevistas e
depoimentos, temos a perspectiva de que o corpo cénico deve estar impregnado de magia e forga,
aproximando-o da poténcia dos ritos.

Ao almejar um entrelagar da vida e da danga, percebe-se que a pesquisa com uma
danca mais ritualistica aproximou Maria Esther de uma danga sagrada, pois no rito nao hé divisao
entre corpo e espirito, e sim uma unidade no fazer artistico. Por isso, ela acreditou que a arte
deveria “restaurar a ‘unidade perdida’, oferecendo ao publico referéncias com a qual ela possa
identificar-se, experienciando assim a ‘alma coletiva’” (QUILICCI, 2004, p. 25).

O modo de dangar de Maria Esther Stockler esta registrado em trés filmes realizados

com cameras Super-8, todos na década de 1970; como também em duas dangas presentes no
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filme de Caetano Veloso, “Cinema Falado”, de 1986, e em filmagens ndo editadas, realizadas em
1991 pela cineasta Mari Stockler.

Ao examinar este material, aparece um olhar investigativo em suas maneiras de
compor os proprios movimentos € de como consegue trazer para o movimento um sentido de
comunhdo da dancga, que ndo era feita para o outro, mas com o outro.

Nas imagens ¢ possivel perceber como Maria Esther consegue que uma forma
corporal seja preenchida por uma energia e uma poética, sendo que através de impulsos, um
movimento gera outro, e instaura outra nocao de tempo e espago, em que a danga atinge uma
certa suspensao.

E por fim, no quarto capitulo, “Imagens dancadas”, propde-se uma reflexdo sobre a
integracao do cinema e da danga proposta nos filmes realizados por Maria Esther, a maioria em
parceria com José Agrippino de Paula, procurando estabelecer como se deu a constru¢do de uma
estética, desde o simples registro a uma verdadeira composic¢ao, que incluiu a escolha de luz, de
angulos da camera, das musicas, dos locais de filmagem, dos cortes e enquadramentos.

A reflexdo acerca da producgdo destes artistas levou a um didlogo com o modo de
fazer filmes com danga, proposto pioneiramente pela artista Maya Deren, nas décadas de 1940 e
1950, o que antecedeu a consolidagdo da videodanga como expressdo artistica. Maya Deren
também estudou danca e realizou experimentos que valorizam o corpo e seus movimentos em
uma criagdo videografica, além de ter se aprofundado nas culturas “primitivas” ao estudar a
religido vodu, no Haiti.

Como no ano de 1976, em que Maria Esther aprofundou-se no contato com culturas
“primitivas” para inspirar a producdo de outro video, que, entretanto, foi produzido sem a
parceria de José Agrippino, pois foi filmado na viagem de Esther ao Peru e continuado em
Arembepe, na Bahia. Este filme foi intitulado “Mae Terra”, e contou com uma concepg¢ao que,
segundo a propria Maria Esther, ndo foi suprida pela falta de condic¢des técnicas disponiveis,

. A 6
desanimando-a a trabalhar com a camera Super-8.

6 Depoimento em evento no Museu da Imagem e Som, Sao Paulo, 1988. Audio em anexo.
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Diante disso, ¢ importante averiguar como a maneira de usar o dispositivo
videografico trouxe um outro olhar para a relacdo da danga com a imagem, que, a0 mesmo
tempo, aumenta e inibe as possibilidades de criacdo. Dessa forma, o material videografico
pesquisado representa uma lente que expde um certo pensar criativo, e torna-se um poderoso
registro do corpo em plena cria¢do, ainda mais, por se tratar de artistas com tdo pouco registro de

suas producdes.
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Figura 03: Frame do filme “Céu sobre Agua” (1972/1978).
Fonte: DVD Cinema Marginal Brasileiro — n° 06.
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Esta abordagem alude a possibilidade de serem considerados pioneiros na videodanca
realizada no Brasil, fora de estudio, com o corpo integrado a natureza, numa dancga pessoal criada
como que para si mesma.

Desse modo, o enfoque de uma figura tdo peculiar na histéria da danca brasileira
coloca em debate a questdio de como um corpo multiplo de influéncias, impulsionado pelo
espirito libertario, articulou uma danga propria e auténtica.

Abaixo segue uma breve cronologia das producdes cénicas e filmograficas no

decorrer de sua trajetoria.

CRONOLOGIA CENICA DE MARIA ESTHER STOCKLER

Com o grupo Mdbile
1964 - com direcao de Maria Duschenes.

1965 —com diregdo de Maria Esther Stockler.

Com o grupo Sonda
1968 - Tarzan Terceiro Mundo — O Mustang Hibernado.
1968 - O Planeta dos Mutantes (Parceria com o grupo musical Os Mutantes).

1969 — Rito do Amor Selvagem.

Com Lucia Cordeiro

1985 —Os quatro Elementos.
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CRONOLOGIA FILMOGRAFICA DE MARIA ESTHER STOCKLER

Hitler IIT1 Mundo — 1968 — Sao Paulo
Longa-metragem em 35mm.
Direcao e roteiro: José Agrippino de Paula.
Assistente de dire¢do: Jorge Bodansky.
Produgao: José¢ Agrippino e Maria Esther Stockler.
Montagem: Rudéd de Andrade e Walter Luis Rogério.
Elenco: J6 Soares, Jos¢é Ramalho, Eugénio Kusnet, Luiz Fernando Rezende, Tulio de
Lemos, Silvia Werneck, Maria Esther Stockler, Ruth Escobar, Jairo Salvini, Danielle
Palumbo, Jonas Mello, Carlos Silveira, Fernando Benini, Manoel Domingos.
Durag¢do: 90 minutos.

Langamento n° 6 da cole¢do Cinema marginal Brasileiro, realizados pela HECO
Produg¢des e LUME Filmes, com apoio da Cinemateca Brasileira, 2010.

Disponivel em <https:// www.youtube.com/watch?v=vvzk6dZW -Q>. Acesso em 20
de Maio de 2015. Uma cdpia foi doada a Videoteca do Instituto de Artes.

Maria Esther: Dancas na Africa — 1972.
Média-metragem em Super-8.
Camera e fotografia: José Agrippino de Paula.
Coreografia e interpretacdo: Maria Esther Stockler.
Trilha sonora: Musicas africanas e indiana.
Duragdo: 40 minutos.

Langamento n° 6 da cole¢do Cinema marginal Brasileiro, realizados pela HECO
Produgdes e LUME Filmes, com apoio da Cinemateca Brasileira, 2010.

<https://www.youtube.com/watch?v=76NRWeWhiwU>
Acesso em 20 de Maio de 2015.

Candomblé no Togo e Candomblé no Dahomey (1972)
Curta-metragem em Super-8.
Camera: José Agrippino de Paula e Maria Esther Stockler.
Fotografia e montagem: José Agrippino de Paula.
Duragdo: 20 minutos cada filme.

Céu Sobre Agua (1972-1978)
Curta-metragem em Super-8.
Camera, fotografia e montagem: José Agrippino de Paula.
Coreografia e interpretacdo: Maria Esther Stockler.
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Trilha sonora: Ravi Shankar.
Duragdo: 20 minutos.

Langamento n° 6 da cole¢do Cinema marginal Brasileiro, realizados pela HECO
Produgdes e LUME Filmes, com apoio da Cinemateca Brasileira, 2010.

<https://www.youtube.com/watch?v=8eoZulLTgGI>
Acesso em 20 de Maio de 2015.

Mae Terra (1976)
Curta-metragem em Super-8.
Direcdo e interpretagdo: 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.
Duragdo: 20 minutos.
Acervo pessoal de Maria Esther, sob cuidados de Inés Stockler.

Cinema Falado (1986)
Longa-metragem em DVD.
Direcao: Caetano Veloso.
Duragdo: 112 minutos.
Contém cenas das dancgas de Maria Esther acompanhada pelo musico Djalma Corréa.
Disponiveis em:
Danga “Terra”: https://www.youtube.com/watch?v=szdHwSwAcrM.
Danga “Ar”: <https://www.youtube.com/watch?v=51wk P6JYQY>.
Acesso em 20 de Maio de 2015.

Teaser — Esther Uma Bailarina (2014)
Direcao e edigdo: Manoel Valenca.
Argumento: Inés Stockler.
Pesquisa: Julia Giannetti.
Fotografia e camera: Francisco Marques.
Sound designer: Ricardo Villas-Boas.
Duragdo: 4:18 minutos.
Disponivel em https://vimeo.com/90685502.
Acesso em 20 de Maio de 2015.
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Capitulo 1

Vida e obra - uma trajetoria
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Na cidade do Rio de Janeiro, em uma casa situada a rua Prudente de Moraes, paralela
a praia de Ipanema, nasceu Maria Esther Pereira Stockler, no dia 25 de janeiro de 1939, terceira
de cinco filhos de Angelina Pereira de Souza e Cid Stockler, sendo ela a Gnica menina. J& por
parte de mae, ascendia da familia carioca Pereira de Souza, e, por parte de pai, da familia alema
Stockler.

No ano de 1941, a familia mudou-se para uma casa maior na rua Visconde de Piraja,
onde permaneu até 1946. Maria Esther nasceu “pequenininha”, segundo relato de seu irmao, no
entanto, sua mae dizia que foi gragas a baba alimenta-la constantemente que ela se fortaleceu, e
foi essa mesma babd, uma negra chamada Guiomar, que cuidou dela grande parte da vida,
estando presente, inclusive, nos dias que antecederam a sua morte.

De acordo com o proprio depoimento de um dos irmdos de Maria Esther, Jorge
Stockler, o quarto filho do casal, foi ele que manteve o relacionamento mais intempestivo com
Maria Esther apds o auge de suas produgdes artisticas. Contudo, na entrevista realizada, ficou
evidente que ele mantém uma forte admiragdo pela irma, lembra-se de muitas coisas relacionadas
a infancia e de alguma forma, acompanhou a sua trajetoria.

Em entrevista, Jorge Stockler relata que seu pai tinha um perfil muito arrojado e
inteligente, trabalhava no setor financeiro do Banco Mercantil, e dava grande importancia aos
estudos, incentivando muito os filhos a leitura e ao aprendizado linguistico. Descreve sua mae
como uma figura muito auténtica, com marcante preocupacao social, que a longo tempo ajudava
institui¢cdes, bem como incentivava as criancas ao habito da leitura.

Segundo depoimentos, a mae de Maria Esther tinha um perfil avangado para a época,
muito culta, foi educada em alemio, o que durante a Primeira Guerra Mundial fora necessario
esconder, e também em francés, por freiras que conduziam o Sion, um colégio feminino de
tradi¢do catolica em Petropolis. Gostava de estudar os ideais dos jesuitas e dos antropdlogos que
traziam visdes um pouco mais ampliadas da religiio perante a sociedade.’

Maria Esther iniciou as primeiras aulas de danga aos cinco anos de idade, com a

professora russa Alexandra Shirlovska, que lecionava em Copacabana. Seu irmao, Jorge,

" De acordo com depoimento de Jorge Stockler, 2012.
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relembra, em depoimento, que ele e a baba levavam Maria Esther a pé as aulas, e acrescenta que
a bailarina Marcia Haydée, também fez aulas com essa mesma professora. Ele recorda que,
mesmo tao pequena, era possivel destacar em Maria Esther uma peculiar presenga de palco. Os
espetaculos aconteciam no teatro Ginastico Portugués, e era sua mde quem costurava e arrumava
seus figurinos.

No ano de 1946, a familia mudou-se para Santos, pois o pai tornara-se socio do
irmao, Darcy Stockler, em uma exportadora de café denominada “D. Stockler”. No ano seguinte,
seguiram para S3o Vicente, morando numa 6tima residéncia, bem perto da familia de Darcy, e
assim os primos cresceram muito proximos, sempre brincando no enorme quintal, divertindo-se
em redes e junto as arvores, andando livres de bicicleta pelas ruas.® Nesse periodo da infincia em
Sao Vicente, ndo houve relatos de que Esther tenha frequentado aulas de danga em especifico.

No ano de 1950, ambas as familias mudaram-se para a cidade de Sao Paulo.
Primeiramente, alugaram, de uma familia hiingara, uma casa ja mobiliada na Alameda Franca.
Maria Esther estudou, a principio, no colégio Stella Maris e, em 1952, ingressou no tradicional
colégio feminino francés Des Oiseaux, conduzido por conegas de Santo Agostinho, nas
proximidades da rua da Consolagao.

A irma mais velha da mae de Maria Esther, Matilde Pereira de Souza, foi diretora do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,’ o que as ligou, de certo modo, a Arte
Contemporanea desde cedo, como relatado por seu irmdo cagula, Cid Stockler, relembrando que
Maria Esther sempre foi aos museus de Arte Moderna para entrar em contato com as ultimas
tendéncias estéticas, a exemplo da mae, Angelina, que gostava muito de Arte Moderna, como as
obras do Manabu Mabe, Sheila Brannigan e as tapegarias de Genaro.

Quanto a essa questdo, cabe aqui salientar o destaque dado por Mari Stockler,
sobrinha de Maria Esther, filha de seu irmao Jorge Stockler, ao evidenciar que os pais de Maria
Esther estavam muito atentos ao Modernismo. A familia morou em ambientes de arquitetura
modernista, como a casa da rua Jacarezinho, em Sdo Paulo, e a da Ilha Porchat, em Sdo Vicente,

o que certamente indica que os pais aludiam para o “novo”.

¥ De acordo com depoimento de Jorge Stockler, 2012.
? De acordo com depoimento de sua sobrinha Mari Stockler, 2015.
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Figura 04: Apresentacio de Balé Classico — Terceira da esquerda para a direita, ao fundo.
Rio de Janeiro, aproximadamente, 1947.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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Em meados da década de 1950, a mae de Maria Esther, Angelina, comecou a frequentar
aulas de ioga com um mestre hindu chamado Kare. Naquela época, ainda ndo eram nada usuais
as praticas orientais, o que simboliza o carater inovador entre eles, pois Angelina levava consigo
seus filhos para praticar ioga em um terrago ao ar livre na casa do mestre.

No ano de 1953, aproveitando que o filho mais velho chegara a idade de ir a
faculdade, o pai resolveu levar toda a familia para morar, por um ano, nos Estados Unidos, e
assim, foram de navio com os cinco filhos e, 14 chegando, atravessaram o pais de carro até
chegarem a California. Ao relembrar toda esta saga, Jorge Stockler relata que o filho cagula, Cid
Stockler, era tdo pequeno que, como medida de seguranga, seu pai o amarrava com um cordao,
passado no peito e nos ombros, como um suspensorio, para que ele ndo caisse do navio, sendo
que essa forma de seguranca para criangas era comum nos Estados Unidos.

Assim, residiram por quase um ano em San Mateo, nas imedia¢des de Sdo Francisco,
na California, sendo que o filho mais velho, Cristiano, foi estudar na Standford University, e
Maria Esther e o irmdo Luis Alfredo ingressaram no ensino fundamental — high school — em uma
outra escola. O pai tinha a visdo de que seria muito importante para os filhos se comunicarem em
inglés, mesmo entre os familiares, para que assim, todos realmente adquirissem fluéncia nesta
lingua.

Ao regressarem a Sdo Paulo, por volta do ano de 1954, Maria Esther integrou a
segunda turma de alunos de Maria Duschenes'’, uma das precursoras do método de Rudolf

Laban'! no Brasil.

' Maria Duschenes, bailarina hungara, estudou em uma escola que adotava a metodologia de Dalcroze, e também,
dois anos na Dartington Hall School, na Inglaterra, onde teve aulas com Rudolf Laban, Kurt Jooss e Sigurd Leeder.
Fugida da 2* Guerra Mundial, desembarcou no Brasil na década de 1940, tornando-se responsavel por trazer os
métodos da Danga Educativa Moderna tragados por Laban.

! Proposta de uma educagio de danga liberta do academicismo da danga classica, a partir dos estudos desenvolvidos
pelo dangarino e tedrico da danga Rudolf Von Laban (1879-1958), trouxe a importancia para uma educagdo do
movimento como fundamento da arte da danga. Na Danga Educativa Moderna leva-se em conta tudo o que seus
iniciadores trazem na riqueza dos gestos liberados, nos passos, nas agdes e nos movimentos da vida cotidiana.
Acontece a valorizagdo do esfor¢o de cada agdo no espago, uma combinagdo de elementos que Laban elaborou como
fatores de movimento (peso, espago, tempo e fluxo), e, a partir deles, garantiria-se uma aprecia¢do e um prazer de
qualquer movimento no espaco.
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Segundo seu irmdo Jorge Stockler, Maria Esther sempre teve um perfil diferenciado,
buscando novidades da moda de cada época, e rebelava-se com os padrdes impostos. Foi desde
pequena, muito cativante e atraia para si todos os olhares, sendo que, na adolescéncia,
assemelhavam seu jeito com a renomada atriz de Hollywood, Rita Hayworth, que, coincidente ou
ndo, era dangarina de formagdo. Naquele periodo, por volta dos quinze anos de idade, seu
apelido, dado pelo tio Henrique Stockler, era Teca Holywood, por ser muito sofisticada no modo
de ser.

Sendo a unica filha, cresceu muito ligada a mae, e desde nova adquiriu uma
autenticidade. Criou um estilo proprio de ser, e conforme relato de Jorge, poderia estar com uma
roupa toda rasgada, mas uma echarpe Chanel ou algum outro detalhe marcava sua originalidade.

Desde meados da década de 1950, quando iniciou a pratica de ioga, Maria Esther

L al2
ficou “fanatica”

por essa atividade, acompanhando-a por toda a vida, influenciando, inclusive, o
seu modo de relacionar o corpo frente as criacdes em danca.

Nessa época, frequentou aulas com a professora de Histoéria da Arte, Gilda Serafico,
e, nessa turma, fez muitas amigas que a acompanharam no decorrer dos anos, como a coredgrafa
Lia Robatto. Para Jorge Stockler, essas experiéncias influenciaram muito a visdo de mundo de
Maria Esther, tanto que, segundo ele, seu pai dizia que essas aulas foram responséveis por grande
parte do espirito rebelde de Maria Esther.

Depois de terminar os estudos basicos, Maria Esther estudou Psicologia na Faculdade
de Ciéncias e Letras Sedes Sapientiae, que tinha vinculos com a PUC-SP, mas que, no entanto,
ainda ndo era parte da Universidade, seriam como cursos livres em diversas areas.

Maria Esther e seus irmaos mantinham, desde jovens, o costume de sempre assistir a

I . . 13
espetaculos. Jorge Stockler relembra que gostavam muito dos balés com Tamara Toumanova, ~ e

que, de tanto gostarem, foram algumas vezes ao Teatro Municipal de Sdo Paulo presencia-los.

"2 Segundo Flavia Stockler, prima-irma de Maria Esther, que tinha praticamente a mesma idade e conviveu bastante
com ela, em depoimento a pesquisadora em 2014.

" Bailarina russa, dangou com Georges Balanchine e participou de filmes norte-americanos com artistas como Gene
Kelly e Gregory Peck.
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O irmdo mais velho, Cristiano Stockler, foi um grande incentivador da cultura da
danca na familia, ele frequentava rodas de samba nas ruas atras da Igreja da Candelaria, e levava
os irmaos Maria Esther e Cid Stockler para dancarem juntos, horas a fio durante a noite. Devido a
ele, Maria Esther teve contato com a organizagdo das Escolas de Samba, especificamente a Rosas
de Ouro, em Sao Paulo, e, por isso, chegou a viver a experiéncia de desfilar nesta mesma escola,
o que, segundo seu proprio depoimento, foi “uma experiéncia que se assemelhou a um éxtase
provocado pelas drogas”.

No verdo de 1962, durante o més de agosto, fizeram uma viagem em familia para a
Europa. Segundo depoimento de Cid Stockler, seguiram o Jorge, a Maria Esther e ele com a mae,
passando por Londres, Paris, Roma, Napoles e, também, pela Espanha, visitando Madrid,
Coérdoba, Sevilha e Granada.

Com o desejo de ampliar seus estudos, Maria Esther decidiu estudar nos Estados
Unidos, morando em Manhattan, Nova lorque. Ela embarcou em 1963, e 14 ficou até 1965,
frequentando estiidios de danga moderna, como os de Marta Graham, Merce Cunningham, Alwin
Nikolais, Imgard Barthennief, Allan Wayne e Meredith Monk, bem como a atmosfera gerada
pelos movimentos ao redor da Judson Church e do The Living Theatre.'*

Seu regresso, em meados de 1965, motivado pelo agravamento da doenga de sua mae,
fez com que Maria Esther a acompanhasse na luta contra um cancer de mama, até o seu
falecimento.

De volta ao Brasil, com toda a experiéncia obtida nos Estados Unidos, trouxe consigo
o espirito de toda uma época, e mergulhou nas criagdes cénicas, tendo incorporado toda essa
efervescéncia instaurada pela pop art, pelo pulular de instalagdes e happenings pela cidade de
Nova lorque.

O fato de Maria Esther estar submersa nesse contexto, fez com que a jovem, segundo
a visdo de Cid Stockler, encontrasse um mundo novo na dancga, no qual “os bailarinos dangavam
descal¢os e praticavam enormes movimentos angulares”, aquilo “modificou por completo a

direcdo e o destino de Maria Esther, foi um contato profundamente espiritual que a transformou

'* Conforme depoimento de Norma Michaels concedido a esta pesquisa, em 2015.
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Figura 05: Praia de Copacabana — Maria Esther € a primeira a esquerda, junto com a prima
Flavia Stockler ao centro. Rio de Janeiro, aproximadamente, 1957.
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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completamente (...), pois a danca moderna combinava melhor com suas ideias e era
mais expressiva”."

Existem relatos de que quando a Companhia de Merce Cunningham esteve no Brasil
pela primeira vez, em meados da década de 60, Maria Esther entrou em contato com uma revista
do Rio de Janeiro, e se comprometeu em fazer a entrevista em inglés com Merce Cunningham e
John Cage, e, acompanhada de José Agrippino, encontraram-se com eles com um gravador nas
méos.'°

Foi nesse periodo, por volta de 1964, que retomou o contato com Maria Duschenes, e
juntas fundam o grupo Mobile, do qual participaram Yolanda Amadei, Helena Villar, Lili Pudols
e as irmas Paula e Juliana Carneiro da Cunha, iniciando assim, sua fase de producao artistica. Em
um dos trabalhos desse grupo, Maria Esther apresentou um solo, com musicas de Ravi Shankar,
com uma danga peculiar, que se assemelhava a uma meditagdo em cena.'” Cabe um destaque
especial & concepgdo de uma cena em que Tomoshigue Kuzuno'® solava, realizando kata na
coreografia do grupo, proposta por Maria Esther.

Segundo Yolanda Amadei, Maria Duschenes percebeu prontamente o carter de
coredgrafa que Maria Esther trazia, e assim, a deixava livre para fazer solos entre as
apresentacdes do grupo de alunas, pois Esther ndo acostumava fazer parte das coreografias de

grupo, como relembra Yolanda:

[...] ela tinha um jeito muito particular de dangar, lindo e maravilhoso, com um
talento espetacular, mas ela dangava do jeito dela. [...] uma aluna com uma
qualidade especial de solista, porque ela ndo se adaptava a dancar junto com
ninguém. Era uma maneira muito peculiar, que vocé ndo conseguia dangar junto
com ela, ou seja, repetir uma série de passos como se faz no ballet (2014).

' Depoimento de Cid Stockler a pesquisadora, em 2014.

' Depoimento de José Agrippino em entrevista concedida a Maria Theresa Vargas, 1979. Arquivo Multimeios,
Centro Cultural Sao Paulo, Sdo Paulo, SP.

' José Agrippino, entrevista concedida a Claudia Alencar, Arquivo Multimeios, CCSP.

'® Tomoshige Kusuno, Yubari, Japdo, 1935. Desenhista, pintor, artista visual e professor. Estuda na Universidade de
Arte e faz parte no Nucleo de Arte de Vanguarda, em Toéquio, na década de 1950. Emigra para o Brasil em 1960,
fixando-se em Sdo Paulo. Irmdo de Takao Kusuno, coredgrafo e introdutor do But6 no Brasil.
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Figura 06: A pratica de ioga — Junto ao tio Darcy Stockler, na casa de veraneio da familia, na Ilha
Porchat, Sdo Vicente, aproximadamente, em 1955.
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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O Mbobile, conforme Yolanda, foi um grupo que misturou o modo de criar de Maria
Duschenes com o de Maria Esther, uma vez que esta ultima solava dancgas criadas de um jeito
muito proprio, mas, algumas vezes, coreografava para o grupo todo. Ela estava despontando
como coredgrafa, com sua capacidade de aglutinar pessoas diferentes em um mesmo trabalho
cénico, 0 que ndo era comum naquela época. Deste modo, o grupo Mobile dissolveu a nocao de
ser um conjunto de alunas de Maria Duschenes, ganhando, portanto, autonomia e
profissionalizagdo, j& que o grupo “tinha personalidade propria”, situa Yolanda.

No ano seguinte, em 1965, o grupo Mobile apresentou-se no teatro Ruth Escobar,
dessa vez sob a dire¢do de Maria Esther Stockler, que assinava a coreografia juntamente com
Helena Villar ¢ Tomoshigue Kusuno.'”” Eram vérias cenas compostas por seus integrantes e
convidados, como em uma delas, “Flutuacdes-Engrenagens”, que teve cenografia assinada por
Flavio de Carvalho, como descrito na reportagem do jornal O Estado de Sao Paulo, de agosto de
1965, que também noticia o solo atuado e coreografado por Maria Esther, com o titulo de
“Improvisacdo sobre um tema de raga da noite”, com musica classica hindu interpretada por Ali
Akbar Khan. Também foi composta por seus integrantes a cena “Antecipagdo-Luta-Rito”, na qual
todos do grupo atuavam em coreografia de Maria Esther, com o solo de Tomoshigue, ambientado
pela musica de Gagaki — do Japao Imperial — e cenografia de Carmélio Cruz.

Esse momento representou um salto para o profissionalismo do grupo e de seus
integrantes, que, dentro do circuito cénico da cidade de Sdo Paulo, foram assumindo outros
compromissos individuais, acarretando na dissolu¢do do grupo. Mesmo com um periodo curto de
existéncia, o grupo Mobile destacou-se com muita expressividade, por ter reunido pessoas
relevantes para a danca e por ter impulsionado as futuras criagdes de Maria Esther.

Apds este fato, Maria Esther adentrou no ambito do teatro, atuou como uma das
primeiras coreografas a participar da preparagdo corporal em pecas teatrais no Brasil, inclusive
como uma das primeiras artistas da danca a dialogar e participar da equipe técnica de pecas

teatrais.

¥ In: BOGEA, Inés. “O mundo em movimento”, 2006, p. 28.
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Sua experiéncia inicial foi em 1967, no Teatro da Universidade Catolica, Tuca, de
Sao Paulo, onde concebeu a partitura corporal do espeticulo “O&A”, de Roberto Freire, sob
direcdo de Silnei Siqueira. Esse espetidculo baseou-se no uso de musicas, sem falas e com muito
gestual, pois sua cria¢do foi idealizada para facilitar a comunicagdo com a plateia internacional
no Festival Mundial de Teatro Universitario de Nancy, na Franga. Neste contexto, Maria Esther
chegou a dar aulas de expressao corporal no Tuca, segundo Yolanda Amadei.
Em setembro de 1967, assinou a coreografia de “O Rei da Vela” — texto de Oswald de Andrade e
direcdo de José Celso Martinez Corréa —, espetaculo simbolo do movimento tropicalista no teatro,
com trilha sonora de Caetano Veloso, Damiano Cozzella e Rogério Duprat.”® E em 1968, atuou
como preparadora corporal na pe¢a “Poder Negro — The Dutchmam”, com texto de LeRoi Jones e
dire¢dao de Fernando Peixoto (MADAZZIO, 2005).

Maria Esther comecava a tragar um caminho préprio como coredgrafa e diretora, e junto
com Agrippino, buscava um trabalho mais autoral e de experimentagdes, que quebrasse os
padrdes da época e ampliasse as producdes perante a danca que vinha sendo produzida com o
grupo Mobile, considerada muito erudita, desfavorecendo uma comunicagdo maior com o
publico.”' Desse modo, seu trabalho foi sendo reconhecido, como pode ser visto em uma das

criticas de Anatol Rosenfeld:

Maria Esther Stockler distingue-se pela seriedade e riqueza imaginativa do seu
trabalho no campo da danca e da expressdao corporal, devendo todos lembra-se
(sic) do excelente rendimento obtido por ela no mimodrama O&A apresentado
no TUCA (ROSENFELD apud MADAZZIO, 2005, p. 37).

Foi diante do contexto dos anos de 1967 e 1968 — emblematico devido a questdes

politico-culturais em todo o mundo —, em ensaios do grupo Mobile, no atelié do artista plastico

%% Informagdes presentes no programa da peca em acervo do Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.
Além de integrar a  Enciclopédia Itad  Cultural de Arte e  Cultura Brasileiras. In:
<enciclopedia.itaucultural.org.br/evento392786/0-rei-da-vela>. Acesso em 28/02/2015.

*! A partir do depoimento de Maria Esther Stockler em entrevista concedida a Irlainy Madazzio, 2004.
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Figura 07: Foto performatica — Maria Esther e Cid Stockler em viagem de familia,
Granada, Espanha, 1962.
Fonte: Acervo pessoal de Maria Esther Stockler.
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Duas jovens artistas integrantes go “Grupo Mobille”, respec-
tivamente Yolanda Amadei e Maria Fisther Stockler, dedicam-sa
20 ensino da danga a criancas e addlescentes. A reportagem:,
dando sequéncia a artigo recente sdbr: ‘q “Ballet Clissico”, traz

e

aos 'leitores algo menos conhecido entre\pés, porém de impor- D M d
tancia educacional e artistica. ? anga O er na

O “Grupo Mobile” tem como objetivd a pesquisa em danga
sem d a pr gdo técnica basica de seus
membros. Ambas as professoras entrevistadas consideram nes
gemjjr'm ensinar e divulgar técnicas diversas, naturalmente re-
ao que & e adaptdvel. Maria Esther Stockler

B L e e OSSN para crianca e adolescente

ial

~  gogica, .Frequemementé, nos cursos de danga, os grupos sag’
heterogéneos. A preparagio técnica para Danga Moderna, Ime
provisagio e Coreografia constituem o programa dos alunos de
Mnfxa Esther Sto::kle-.-. Utiliza os principios de Yoga de respi-
ragio, 0, e rel para a preparagio geral. A
técnica de Allan Wayne ¢é parte da preparagio técnica de Maria
Eslher_. Com éste mestre pesquisador dos Estados Unidos apren-
deu ndo um estilo de dangar, mas exercicios especiais para di-
ficuldades técnicas. Inclui a técnica de Allan Wayne um mé.
todo de trabalho na barra que economiza tempo e possibilite
a0 bailarino dangar com mais refinamento e menos férca.

A entrevistada {éz a “Danga Contemporanea” de Martha
Graham, também nos Estados Unidos. Julga o estilo de Martha
Graham uma estética pessoal de sua criadora, de papel notével
na Danga Moderna, tendo sido aluna de Bastendieff, continua.
dor dos trabalhos de Laban. Delas o artista pesquisador pode
colhér o que é comum no modo do hemem se movimentar no
espago. Esta concepgio é fundamental para a Improvisacio, A
entrevistada conclui afirmando pér no “Grupo Mobile” e nas
aulas que realiza em pequenos grupos todos os recursos técni-
cos de que dispde,

_ O programa de preparagio técnica para Danca Moderna
ndo é, como muitos pensam, menos rigoroso ou metédico do
que a Ballet Clissico. Tdo pouco coloca-se contra o mcsmo, pois
ndo prescinde déste estilo fundamental. Recomenda-se princi-
palmente a adolescentes a preparagio técnica para Danga
Moderna.

A segunda entrevistada, professora Yelanda Amadei, en-
sina além de expressdo corporal para atores um estilo especial
de danga e ginastica ritmica: o método Laban-Jooss. Especial-
mente bom como atendimento pedagégico e artistico a0 desen-
volvimento da crianga. -

Em resumo, a entrevistada, professora Yolanda Amdei, ex-
plica aos leitores o métode que aplica além de fazer considera-
coes de ordem pedagégica dignas de conhecimento por parte
dos pais e educadores, -

“O método Laban-Jooss (de Rudolf Von Laban e Kurl
Jooss) pode ser resumido em seis tépicos fundamentais:

Ord 30 ritmi otora dos movi tos naturais, tais co-
mo: andar, ’cor:rer, pular, saltar, cair ete. Movimentos isolados
de cada parte do corpo a.partir de seus centros motores e mo-
vimento coordenado das partes no todo. Direcoes: movimento
em tddas as diregdes possibilitadas, quer pelo limite do corpo
em torno de seu eixo, quer pelo espaga circundante, Adaptagio
a ésse espaco. Desenho, forma e volume: do movimento em si,
do movimento no espaco. Escala dinamica de tensdes (relaxa-
mento, semitensdo, tensdo, contragdo). Modulagio dinamico-
expressiva. Improvisa¢do (livre ou com tema).

| Uma das caracterfsticas mais importantes do método La-
ban-Jooss é conservar a individualidade peculiar a cada aluno
ou artista, mesmo nos trabalhos de conjunto. Ele difere, neste
aspecto, fundamentalmente do ballet classico, e, por iss«_:, sua
aplicagdo é de extrema versatilidade, servindo desde as criancas
até os adultos, e muito especialmente aos atores, pois desenvolve
um apurado senso de trabalho de grupo, respeitando a persona-
lidade de cada um. Assiin como num jogo de quebra-eabecas.
cada parte é diferente da outra, mas juntas formam um todo
uniforme. Deve-se & dedicacio da professora MARIA DUS-
CHENES a introdugdo e divulgacio déste método, de origem
germarnico-hungara, em Sdo Paulo e talvez no Brasil.

A Danga Educacional é uma forma complementar de edu-
caciio, assim como o desenho, a pintura, a modelagem, a mu-

sica, filiando-se is modernas tendéncias de educagio pela arte
Nio se destina a formar bailarinas em miniatura, embora seja
uma excelente base para um futuro desenvolvimento artistico
na danca moderna ou cldssica. Ela se baseia técnicamente nos
métodos Daleroze e Laban-Jooss, porém com adaptacio especial
para criangas, utilizando como temas de sugestdo, tanto para
os exercicios como para as improvisagdes, o mundo infantil e
as matérias que sdo aprendidas no curso priméario. Uma sepa-
racio de turmas conforme a idade faz-se necessaria para me-
lhor rendimento, sendo ideal a divisio em trés niveis:
quatro a seis anos, de seis a oito e de oito a dez ‘onze, no ma-
ximo, ou entdo em dois niveis: de quatro a sete e de sete a
dez/onze. Apés ésse periodo de iniciagiao, ou mesmo durante
éle, demonstrando a crianca aptiddes artisticas devera passai
para uma turma de danca moderna ou ballet cldssico.
As entrevistadas concluiram entusiasticamente o didlogo com
a redatora, dadas as imensas possibilidades do jovem “Grupo
Mobile” no igualmente jovern meio artistico brasileiro.
MYRIAM XAVIER FRAGOSO Yolanda Amadei, professora de Danga Educacional
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Figura 08: Inicio da atuacio profissional.Fonte: O Estado de Sao Paulo, 03 de junho de 1968.

35



José Roberto Aguilar, que Maria Esther conheceu José Agrippino, que, posteriormente, veio a ser
seu companheiro e correalizador de espetaculos e filmes. Nesse ambiente, também conviveu com
Jo Soares, Jorge Mautner, Mario Schenberg, entre outros artistas.

E a partir disso, fundaram o grupo Sonda em parceria com José Agrippino de Paula e os
artistas da cena, Yolanda Amadei e Carlos Eugénio de Moura.”* O grupo foi criado a partir do
convite de Miroel Silveira a Maria Esther para realizar uma montagem do espetaculo que abriria
o 1° Festival de Danca de Sao Paulo, no ano de 1968, promovido pelo Sesc Anchieta e pelo
Governo do Estado®. Em uma inusitada audigdo escolheram um elenco miltiplo, com atores e
bailarinos de diversas formagdes, o que repercutiu a forca inovadora deste evento. Nas palavras
do coordenador Miroel Silveira, presentes no programa do 1° Festival, pode ser percebida a
importancia do evento para a danga paulistana e de como pode ser considerado um momento

historico:

Foi admiravel ter encontrado desde o primeiro momento uma como que
abertura total para a criagdo e a realizacdo déste 1° Festival de Danga!

Primeiro, Péricles Eugénio da Silva Ramos tratou de encontrar nos alforges
do Conselho Estadual de Cultura, os recursos basicos para a empreitada, logo
esposada com entusiasmo pelo Secretario da Cultura, Esportes e Turismo, Or-
lando Zancaner. A seguir, os participantes imediatamente se agruparam em tor-
no da nova possibilidade, e com afinco e seriedade se dedicaram a tarefa de tra-
car a fisionomia de seus espetaculos, trabalhando arduamente durante meses e
meses. O SESC — Servigo Social do Comércio no Estado de Sdo Paulo —, atra-
vés da impressionante capacidade de entendimento e decisdo de Brasilio Macha-
do Neto — féz questdo de que o certame se realizasse em seu névo e belo Teatro
Anchieta, transformando-o na capital da danga em nosso pais, ja que a iniciativa
¢ pioneira, jamais tendo sido congregados num mesmo espago € em tdo longo
tempo — 14 dias consecutivos — tdo diverso numero de conjuntos e tdo vasto
numero de bailarinos. O Governador Abreu Sodré, finalmente, manifestou de
publico seu aplauso a iniciativa, prestigiando os intérpretes com uma recepgao
cordial e estimulante.

Tudo isso nos leva a agradecer profundamente a todos os que nos
permitiram esta realizag@o, na esperanc¢a de que ela seja apenas um comego — 0

22 Atualmente ¢ professor, socidlogo e historiador brasileiro, formado em Interpretagdo pela Escola de Arte
Dramatica de S@o Paulo, Doutor em Sociologia pela Universidade de Sdo Paulo, publicou varias obras como
tradutor, e nas areas de antropologia e sociologia das religides  afro-brasileiras. In:
<http://www.preservasp.org.br/recebe_carloseugenio.html>. Acesso em 20/04/2015.

3 Copia do programa em anexo.
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coméco do entendimento superior entre os que dangam, os que administram e os
que construiram um teatro como éste, para que ndo seja curto o caminho da
beleza. Que €le va além, muito além de hoje, crescendo em gestos de esperanca
para o amanha (1968, p. 01).

Assim, entre 1967 e 1968, Maria Esther e José Agrippino, juntos com o grupo Sonda,
produziram um irreverente e hibrido espeticulo de danca, “Tarzan 3° Mundo — O Mustang
Hibernado”, montado em apenas trés meses, realizaram duas apresentagdes no teatro Anchieta,
nos dias 4 e 5 de novembro de 1968, e uma curta temporada no teatro Maria Della Costa nesse
mesmo ano.

Instaurou-se, assim, uma intensa parceria como artistas e amantes, ao qual Agrippino,
com sua inteligéncia anarquica, somou-se a originalidade audaciosa de Maria Esther, e entre os
anos de 1968 e 1970 tiveram um fértil periodo desta parceria, com a producdo de trés obras
cénicas e um longa-metragem.

Essa parceria aparece relatada por Caetano Veloso em seu livro “Verdade Tropical”,
quando enaltece a autenticidade do casal e a importancia de Agrippino diante de sua trajetéria,

antecedente a0 movimento tropicalista:

Ele nunca correspondia aos sorrisos convencionais que todos trocam entre si
quando se olham visualmente, o que me deixava muitas vezes constrangido. Mas
ele ndo era descortés ou grosseiro, e quando um sorriso aflorava em seu rosto
ndo vinha apenas valorizado pela raridade, mas sobretudo adensado pela verdade
e inevitabilidade. Sua namorada, Maria Esther Stockler, também de Sdo Paulo,
compartilhava naturalmente com ele a decisdo de ndo fazer concessdes aos ritos
convencionais da convivéncia pequeno-burguesa. Ela, mais do que ele, exalava
uma atmosfera aristocratica que era uma permanente ligdo sobre a verdadeira
elegancia, sempre provando como e por qué algo vulgarmente considerado
vulgar — um comprimento de saia, um gesto, uma cor — podia ser, afinal, o
melhor exemplo de refinamento. Ela era dancarina e pertencia a uma familia rica
de Sao Paulo. Os dois nunca se beijavam ou mesmo se tocavam em publico.
Apenas chegavam juntos e saiam juntos. Rogério contava que, no entanto,
quando ele os hospedava na sua casa de Santa Teresa, eles as vezes passavam
uma noite e um dia inteiros no quarto, sem sair nem mesmo para comer,
entregues sexualmente um ao outro. Na praia, ela era olhada com assombro
pelas carioquinhas depiladas, porque seus pélos pubianos escorriam com a agua
por sob o biquini pelas coxas abaixo, e suas axilas tampouco eram raspadas. No
entanto, sua imponéncia era a de uma rainha, enquanto as outras pareciam
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coristas. Eles liam revistas em lingua inglesa e, diferentemente de Rogério, ndo
usavam girias correntes ou palavrdes. Pareciam estrangeiros (embora Agrippino
fosse fisicamente um tipo brasileirissimo, enquanto Maria Esther tinha aspecto
de caucasiana pura) ou pessoas de outra época (ele paleolitico, ela pré-
renascentista, ambos do futuro) (1997, p. 109-110).

Da mesma forma, o cineasta Hermano Penna®® situa o casal como um “casal de
xamas”, que “cercados de sua enorme tribo criavam sem parar. Era uma forma de encarar os
tempos de chumbo”. E essa forte ligacdo foi refletida nas criagdes que resultaram dessa
parceria.”

O convite para produzir este primeiro espetdculo do grupo Sonda, o espetaculo
“Tarzan 3° Mundo — O Mustang Hibernado”, partiu do diretor do Sesc, o critico e diretor teatral
Miroel Silveira, o que demonstra certa inser¢do de Maria Esther no meio artistico. E assim, junto
com José Agrippino, Yolanda Amadei e Carlos Eugénio de Moura, realizaram uma audicao
inusitada na sele¢do do elenco deste espetaculo para a abertura do 1° Festival de Danca de Sao
Paulo, no teatro Anchieta.*®

Sabe-se que este festival tinha apoio do governo estadual e do Sesc, ou seja, era o
inicio de um espaco para a danca paulistana ampliar-se para além do balé classico, com o intuito
de reunir o que havia de melhor na danca e fugir do padrao de competicdo da maioria dos
festivais da época, como enfatizado por Miroel Silveira em artigo do jornal Diario Popular de Sao
Paulo.”’

Além da abertura do 1° Festival de Danca de Sao Paulo, realizaram uma apresentacao
no teatro Maria Della Costa, nesta mesma cidade, em pleno 1968, na qual algumas cenas

acabaram passando pela censura, como o episodio relatado pelo proprio Carlos Eugénio, no

**In: Box Exu 7 Encruzilhadas. Encarte. Selo SESC, 2011, p. 07.

» A producio cénica feita por eles foi descrita em pormenores pela pesquisadora Irlainy Madazzio em sua
dissertagdo, bem como em outros trabalhos académicos, portanto, aqui nos concentraremos em relatos que marcam
como essas produgdes foram vanguardistas em sua construcdo artistica.

14 poucos dados historicos sobre esse festival, nem mesmo no arquivo Memorias do Sesc, onde ocorreu a abertura
do 1° Festival. Existem noticias nos artigos de jornal presentes no acervo de arquivo de Multimeios do Centro
Cultural S3o Paulo, nos arquivos on-line do jornal O Estado do S&o Paulo e em depoimentos de artistas que
estiveram presentes de alguma maneira.

" Primeiro Festival de Danga trouxe surpresa para SP. Diario Popular, Sdo Paulo, 8 de novembro de 1968, 3°
Caderno, p. 11, c. 4. In: MADAZZIO, 2005, p. 63.
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momento em que completamente nu entrava num grande plastico. Conforme uma pequena nota
no jornal O Estado de Sao Paulo, de novembro de 1968, aconteceram também duas sessdes do
espetaculo, no mesmo dia, realizadas pelo grupo Sonda no recém inaugurado teatro Municipal de
Ribeirdo Preto, interior de Sao Paulo.

O elenco foi selecionado ja com o intuito de heterogeneidade e versatilidade, pois
como Yolanda teve a experiéncia de selecionar alunos para o exame da Escola de Artes
Dramaticas da USP, o processo de selegdo de uma semana foi divulgado, através de cartazes, que
seria tanto para bailarinos quanto para atores. Apareceram muitas pessoas de teatro, como Carlos
Augusto Strazzer, que depois veio a atuar em “Cemitério de Automdveis” e o “Balcdo”, dirigidos
por Victor Garcia. Outro fator incomum para espetdculos de dangca moderna da época foi a
selecdo de dois bailarinos negros, que haviam feito parte do Balé Folclorico do Rio de Janeiro,
assim como musicos provindos de um terreiro de candomblé.

Um dos integrantes selecionados para o elenco, que recebeu muito destaque e foi
frisado em varios depoimentos, chamava-se Oya-Guereci.”® Ele chegou a aplicar aulas de danca
afro para o elenco, em paralelo as aulas de dangca moderna ministradas por Maria Esther e
Yolanda Amadei. Ao unir estas técnicas de danga na preparagdo corporal do elenco, realizaram
mais um aspecto vanguardista nessa producao, visto que isso ainda ndo era comum no Brasil, ou
seja, Maria Esther foi pondo em pratica as novas concep¢des de criagdo que teve contato nos
EUA, pois “tinha visto muita coisa e estava muito influenciada pelo Alwin Nikolais®, por
exemplo, dentre outros”.*

A dupla aproveitou o espaco cedido e radicalizou no modo de fazer, aproximando as
técnicas de danga as de teatro, bem como as demais linguagens artisticas, como se fosse uma
ideia performatica para o palco. Entretanto, esta no¢do vanguardista ainda estava muito distante

da nocdo de danca no Brasil naquela época, onde as dangas académica e classica ainda

** Em entrevista concedida a Maria Theresa Vargas, em 1979, José Agrippino de Paula relata que Oyéa-Guereci
morreu afogado no mar, alguns anos apds o espetaculo. Acervo Multimeios CCSP, Sdo Paulo.

¥ Alwin Nikolais (1910-1993) foi um importante coredgrafo norte-americano cujas dangas abstratas combinaram
com varios efeitos técnicos de iluminagdo, trazendo um carater surrealista aos espetaculos, com uma certa liberdade
de técnica e padrdes estabelecidos.

%% Depoimento de Yolanda Amadei a pesquisa, Sdo Paulo, 2014.
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predominavam. O impacto pode ser percebido em uma das criticas emitidas no jornal Diario
Popular de S3o Paulo, na qual “o espetidculo [7arzan] atinge a mais perfeita desordem,
empolgando todos os presentes. Sem estética nenhuma e fora das estruturas do teatro tradicional
do balé, o grupo Sonda apresenta uma experiéncia considerada de vanguarda”.’!

Essa critica, de certa forma, ironizou a produgao, inserida num contexto sociocultural
do Brasil diante do regime militar. Em depoimento, Carlos Eugénio de Moura e Yolanda Amadei
frisam o momento critico de repressao da época, ao contar que o local onde ensaiavam era perto
da USP, préximo a rua Maria Antonia e ao Mackenzie, locais de forte movimento estudantil e
repressdao. E relembram que naquele momento, diante de todo o panorama politico, eles
improvisavam ao som de uma gravagdo inédita, trazida por Esther dos Estado Unidos, com
musicas de Jimi Hendrix, que ainda era um mero desconhecido no Brasil, assim como
improvisavam ao som de toques de candomblé ao vivo, que posteriormente foram incluidos na
peca e no programa do espetaculo.*

Ao mesmo tempo, estava acontecendo a 9* Bienal de Sao Paulo, e Maria Esther
trouxe varias ideias provindas dessa exposi¢dao. O proprio cendrio do trabalho foi elaborado pelo
artista pléastico grego, Efizio Putzolu, que participava da Bienal, autor de uma instalagdo
denominada “Hibernazione, ou o Homem Hibernado”, o que veio a inspirar o titulo do
espetaculo,”® bem como o musico norte-americano Adam Cadmon, que também integrava uma
performance da Bienal, fora convidado por Maria Esther para fazer o som ao vivo do espetaculo,
utilizando uma mesa de som para edigao.

Inspirados pela cultura pop, o simbolo do selvagem, de um Tarzan do terceiro mundo,
inspirou o roteiro do trabalho. O homem do terceiro mundo estaria isolado, mas, a0 mesmo
tempo, em interagdo com um outro mundo e suas diferencas, analogo a um Mustang, que,
paradoxalmente, guarda sua poténcia e seu espirito selvagem entorpecidos pela ilusdo e alienacdo

perante a opressdo do sistema.

3! Primeiro Festival de Danga trouxe surpresa para SP. Diario Popular, Sdo Paulo, 8 de novembro de 1968, 3°
Caderno, p. 11, c. 4. Apud MADAZZIO, 2005, p. 63.

3% Copia do programa vide Anexos.

*3 Entrevista concedida a pesquisa por Yolanda Amadei e Carlos Eugénio de Moura, Sio Paulo, 2014.
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A montagem da cena inicial, descrita por Carlos Eugénio retrata um efeito muito
especial causado pelo uso da luz negra. A cena iniciava-se com o palco escuro e de repente
percebiam-se uns feixes de luz vindos de um dos lados, ao fundo do palco, e aos poucos era
identificada uma figura como um astronauta, pois se notam a cabeca, antebragos e pernas
realizando um movimento que evocava o homem chegando a lua. Esta figura vai deslocando- -se
lentamente em dire¢do ao feixe de luz, que ganha movimento, treme, acelera, até ficar histérica, e
quando se aproxima do feixe, apaga-se a luz,>* desvelando essa figura, que era um dos atores
negros, muito magro e alto, com um pedaco de tecido preso na cabega, nos antebragos e nas
pernas, com agulhas de tricd brancas fixadas, cada uma com uma bolinha de isopor nas pontas,
pintadas de tinta acrilica vermelha, o que, com o uso da luz negra, resultava em um grande efeito
visual.

Além de outras cenas de impacto, como “o nascimento de Addo e Eva”, que foi
representada por atores negros, sendo que, um dos atores em cena utilizava uma peruca loira, e
nascia de tras do primeiro ator deitado no chdo, como relatado por Carlos Eugénio.

De forma geral, as criagdes c€nicas surgiam em momentos de improvisagdo do grupo,
como, por exemplo, na criagdo de uma centopeia humana que saia da plateia, vestida com
nameros nas costas, fazendo movimentos ritmados e coletivos até subir no palco. Ao mesmo
tempo, iniciava-se uma proje¢ao, no palco, de breves documentarios nacionais, cuja exibicdo era
comum antes dos filmes nos cinemas brasileiros.”” Yolanda e Carlos Eugénio relembram que em
um dos dias calhou de ser exibido um desses breves filmes com um discurso do presidente
M¢édici, e entdo, concomitantemente, entrou em cena aquela centopeia humana marcando
fortemente seus passos, como se fosse uma marcha, “esse momento foi delicado e deu muito
trabalho para Miroel Silveira explicar-se aos censores” que atuavam pelo regime militar vigente
na época.

Em outra cena, atores representavam um momento amoroso entre Batman e Robin,

com cenario feito e idealizado por J6 Soares, que reproduzia uma revista em quadrinhos gigante.

3* Relatado por Carlos Eugénio de Moura em depoimento a pesquisa, Sdo Paulo, 2015.
** Segundo Yolanda e Carlos Eugénio, Maria Esther pedia ao funcionario do Sesc, responsavel pelo cinema, que
disponibilizasse alguns desses pequenos filmes a serem utilizados na peca.
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Os figurinos e cenarios da peca foram feitos por Sarah Feres, recém-formada na Escola de Artes
Dramaticas, compondo algumas cenas com base em grandes pneus. Carlos Eugénio, inclusive,
cita que, em uma das cenas, ele entrava rolando dentro de um pneu de avido.

Também, uma outra cena, foi inspirada pelo figurino de “Lamentation” (1930), solo
emblematico de Martha Graham, feita por Yolanda Amadei dentro de uma roupa elastica que
representava uma vagina. Ela dangava em um jogo pelo espago junto de um falo enorme, que, de
inicio, tinha testiculos ao seu redor, mas que foi censurada pelo regime da ditadura militar. A
cena desenvolvia-se com os dois separados no palco, acelerando e aproximando-se um do outro,
até que o falo penetra a vagina, e a cena terminava com um black-out.

O espetaculo foi uma coisa muito nova para a época, e, sobretudo, de acordo com
esses dois artistas entrevistados, este trabalho poderia ser considerado pioneiro até hoje, pois
afirmam que ndo conhecem outra montagem parecida feita no pais. Muitos desses artistas
somente atingiram relativa profissionalizacdo na producdo seguinte, com a peca “Rito do Amor
Selvagem”.

Segundo Carlos Eugénio, o grupo chegou a ser convidado a apresentar uma das cenas
na TV Tupi, no programa Divino Maravilhoso.’® De acordo com ele, foi apresentada a cena
denominada “Tarzan 3° Mundo — O Mustang Hibernado”, criada a partir de improvisagdes
coletivas. O impacto deste trabalho salta das palavras de Caetano Veloso quando relembra a

primeira vez que viu Maria Esther em cena, em entrevista concedida a esta pesquisa:

Vi Maria Esther em cena, sobre um palco, num tnico espetaculo: "Tarzan
Terceiro Mundo", escrito e dirigido por Zé Agrippino. Fiquei impactado. A pega
era muito avancada para a época e me maravilhou. Era também
extraordinariamente profissional, com a produ¢do se adequando com incrivel
propriedade a estética. Esther dangando foi uma revelacdo para mim. Eu
conhecia sua inteligéncia e a forca de sua personalidade, mas a mulher que vi
sobre o palco era uma deusa. Quase nua, realizando uma movimentacdo de
inspiracdo indiana ao lado de (e em forte contraste com) um ringue de box em

que dois rapazes lutavam, ela era fluida e firme, etérea e carnal (2014).

%% Programa da TV de vanguarda comandado por Gilberto Gil e Caetano Veloso, contava com a participagdo de Os
Mutantes, Jorge Ben e Gal Costa. O titulo veio do nome de uma das musicas de Gil e Caetano.
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Como analisa Cavalcanti (2012, p. 74), Maria Esther introduz inspira¢cdes ndo usuais
para os espetaculos de danga da época, como a inser¢do de técnicas corporais terapéuticas,
psicodrama e danga dos orixds no processo criativo e na preparacdo corporal dos atores, bem
como a inclusdo de sequéncias de ioga, lutas de boxe, acrobacias ¢ manipulagdo de grandes
objetos na composi¢do coreografica, com procedimentos de referéncia ao happening, que passam
a integrar a cena num mesmo patamar de importancia que a danga ou o teatro.

A cena narrada por Caetano Veloso também foi relatada por Yolanda Amadei, uma
das bailarinas, que relembra que na cena era utilizada uma projecdo do sistema sanguineo e
respiratdrio sobre os corpos das bailarinas, que usavam somente biquinis cor da pele e coroas de
candomblé. A danga era composta de movimentos delicados, ondulantes e préximos a uma danca
indiana. Concomitantemente surgiam, no fundo do palco, dois rapazes lutando boxe, que depois
tiravam as luvas um do outro.

Ainda no ano de 1968, iniciaram a produ¢@o do longa-metragem, idealizada para 16
mm, mas depois filmada em 35 mm, “Hitler III Mundo”, um dos icones do chamado cinema
marginal. Este filme foi realizado depois que o fotografo do espetaculo apresentou Agrippino a
Jorge Bodansky, e assim, com o elenco do grupo Sonda,’’ concretizaram mais uma produgio, que
além da assisténcia de dire¢ao de Jorge Bodansky contou com o elenco de Eugénio Kusnet, Ruth
Escobar, J6 Soares e Luiz Fernando Rezende. Maria Esther participou como atriz e também
apoiou financeiramente a producdo, como no uso de transportes e locagdes do filme, cujas
filmagens foram realizadas pelas ruas paulistanas em meio ao clima de opressdo da ditadura
militar.

No ano de 1969, o casal realizou a criagdo, dire¢do e producdo do primeiro show- -
espetaculo “O Planeta dos Mutantes”, criado junto a banda Os Mutantes, formada por Arnaldo
Batista, Rita Lee e Sérgio Dias. Este show trazia um carater de “Opera-rock”, que vinha sendo
produzido em outros paises, mas no Brasil ainda era novidade, composto a partir de historia em

quadrinhos, pop, happening, misica e danga moderna, que se integravam as novas concepgoes do

3" 1n: Box Ext 7 Encruzilhadas, Africas utdpicas. DVD, Selo SESC, 2012.
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teatro de vanguarda.

Este show foi realizado no teatro Casa Grande, no Rio de Janeiro, e incluiu atores do
grupo Sonda para a composi¢ao de pequenas cenas que entremeavam as musicas, sendo que uma
das atrizes que participou, ainda muito nova, com 18 anos, foi Juliana Carneiro da Cunha. Maria
Esther dirigiu e fez a coreografia, e Agrippino fez o roteiro junto com Os Mutantes: “era um
espetaculo muito atual, avangado, teatro/rock. Rita Lee entrava num cilindro, um cilindro, assim,
de plastico transparente com uma armagdo de ferro, e era o esquife dela, mas um esquife assim,
tipo Branca de Neve”.>® No entanto, este trabalho nio teve muita repercussdo, havendo poucas
apresentacdes e restando pouquissimos registros.

“O Planeta dos Mutantes” ¢ uma colagem do assunto cotidiano, abordando temas em
voga na época, como sexo, ficcdo cientifica, transplantes, televisdo, super-herdis, violéncia e
conquista do espaco. O show propds uma mudanga no modo de encarar musicais, indo além da
estética mais limpa, apresentada por musicais estilo Broadway das décadas de 1940 e 1950, como

abaixo referido:

[...] O Planeta dos Mutantes segundo Maria Esther Stockler, diretora e
coredgrafa do espetaculo, pode parecer um pesadelo que nada significa ou, como
ja foi dito, “a andlise minuciosa de uma perturbacdo mental”. Mas o que
apresentamos ¢ um musical nos moldes dos espetidculos de vanguarda, sem a
pretensdo de inovar: Hair na América ja € fichinha... Queremos apenas a
comunicac¢do com o publico (apud LIMA, 1996, p. 142).

Este espetaculo acabou por trazer maior liberdade e ludicidade as musicas, como se cada
faixa musical criasse um novo mundo, onde o proprio publico foi deixando-se entrar na proposta
do show, como conta Agrippino, “que o espetaculo foi virando uma festa, um grupo grande vem
sempre assistir ao espetaculo vestidos de maneira especial, colocando no corpo tudo o que for
possivel de usar, com o maximo de imagina¢do” (apud LIMA, 1996, p. 143).

O espetaculo terminava com a plateia, composta por jovens em sua grande maioria,

animando-se a subir no palco. Tiveram poucas apresentacdes do show nesses moldes, entretanto,

¥ MEIRELLES, vol. 7, n° 14, Sio Paulo, 2009. Acesso em 23/02/2015.
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Ernest Rhet, editor dos Beatles e dos Rolling Stones, acredita que o “PLANETA DOS
MUTANTES ficaria pelo menos um ano em cartaz em Londres. O sucesso seria garantido”
(LIMA, 1996, p. 143).

E conforme descricdo e andlise abaixo feitas pela jornalista na época em que o

espetaculo estava em cartaz,

O “coisa”, gerado em frente ao publico num lance de imagina¢do e de excelente
concepcao cénica, 0 monstruoso invasor € o doutor, cuja cabeca ¢ uma méascara
de borracha grotesca, made in Hollywood, sdo os personagens mais terriveis
dentre os que habitam o planeta dos mutantes. O mundo ¢ mutante. A realidade ¢
tecnoldgica, sideral e subdesenvolvida. Cafona. Quem pensa e age ¢ o robd. Na
favela o homem liga a televisdo e, simultaneamente, participa com sua emog¢ao
da emocdo maior do homem pisando na lua. Mutatis mutandis. A lua ¢
internacional. O génio ¢ uma longa besteira: eu quero € o geral (LIMA, 1996, p.
143).

Apesar de estarem em intensa producdo, vindos de dois espetaculos, a dupla de
criadores ganhou uma verba para produzir um novo trabalho e, assim, montam o “Rito do Amor
Selvagem”, apresentado no encerramento do 2° Festival de Danca de Sdo Paulo. Com um pouco
mais de infraestrutura, € mais maturidade artistica, ndo tinham como negar a realizacao de mais
uma produgdo™, e assim atingiram um resultado artistico impactante para a cena paulistana da
época.

Essas produgdes repercutiram nas criticas, no publico e em meio aos artistas de
vanguarda do Brasil. Podemos sentir a for¢ca que esta parceria emanou nas palavras do critico de

arte, fisico e intelectual brasileiro Mario Schenberg,

José Agrippino de Paula e Maria Ester Stockler, andrquicos, em suas pecas 'Rito
do Amor Selvagem', 'Planeta dos Mutantes' ¢ 'Tarzan III Mundo', mesclavam
ritos, textos, dangas e objetos sem nenhum pudor estético, levando uma atriz a
declarar, na época, que a peca 'Rito' feria seu bom gosto. Utilizavam o primitivo
e a alta tecnologia, o luxuoso e o despojado, madeira, plastico e acrilico, historia

** In: Depoimento de Agrippino concedido a Maria Theresa Vargas, Arquivo Multimeios CCSP.
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em quadrinhos, o pop, o happening. Tudo isto e muito samba, rock e musica
A s A \ 40
eletronica. As vezes, teatro e, as vezes, danca.

Em relato de Caetano Veloso concedido & pesquisa, vé-se o peso que a trilogia
realizada pelo casal Agrippino e Esther teve para ele, e como ele se relacionou com ambos,
integrantes da producdo cénica de vanguarda, que acabaram tendo experiéncias que os

conduziram a outros caminhos,

Com Agrippino, ela (Maria Esther) tinha feito o show dos Mutantes ("O Planeta
dos Mutantes") e o grande sucesso “Rito do Amor Selvagem”, que ndo vi porque
estava exilado. Lembro-me de ter perguntado ao Agrippino se era melhor do que
"Tarzan Terceiro Mundo" (ja que este eu achava acima de tudo o que se fazia no
Brasil), e ele me respondeu: "No6s também gostamos mais do "Tarzan", mas o
Rito fez muito sucesso, o que sempre alegra a gente". Depois disso, eles foram a
Africa, a Europa, aos EUA e, finalmente, a Bahia. Nem ele nem ela quis fazer
nada nem remotamente convencional depois disso (2014).

O “Rito do Amor Selvagem” nasceu com maior porte, conseguiram amarrar todo um
processo que vinha desde os trabalhos anteriores, e alcancaram maior profissionalizagdo, que
pode ser observada e vivida pelo publico e pela critica. A estreia aconteceu em novembro de
1969, no teatro Sdo Pedro, na cidade de Sao Paulo, com casa cheia em um més de temporada,
inclusive chegando 4 realizagio de trés sessdes em um mesmo dia.*'

O roteiro, escrito por Jos¢ Agrippino, denominado “As Nag¢des Unidas”, inspirou
algumas cenas desse espetaculo, uma delas, por exemplo, descrita por Carlos Eugénio,
reconstituia uma reunido da ONU em uma grande mesa, que permitia a visdo das pernas por
debaixo, e faziam uma danga erdtica, de pernas se cruzando, enquanto sobre a mesa falavam de
questdes politicas e, com um ar pomposo, discutiam o destino das nagdes, sendo que os
“representantes de diversas etnias e interesses vivem uma versdo moderna das bacantes,
jornalistas seduzindo embaixadores, orientais insinuando-se com enviados do Vaticano, africanos

devastando protocolos” (MEIRELES, 2009, p. 64).

* In: <http://www.embu.sp.gov.br/noticia/ver/3270>. Acesso em 28/02/2015.
*' Segundo depoimento de uma das integrantes do elenco, Dorothy Lenner, concedido especialmente a pesquisa.
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Neste espetaculo estdo presentes imagens recortadas de forma inusitada, fazendo jus
as ideias surrealistas.** Os atores entram no sagudo e o publico é surpreendido por caixas de
papeldo vazias que desabam pelas escadas, e os atores come¢am a jogéa-las para o alto, iniciando
um jogo de basquete com as caixas. Alguns atores tocam violino de cal¢do ou cantam musicas
piegas, bem como a tragicomica cena de uma conferéncia de paz na presenca do Papa, que de
repente se transforma em uma orgia.*

A formagdo do elenco era composta desde atores experientes, como Sténio Garcia e
Ariclé Perez, até atores sem nenhuma, ou com pouca, experiéncia cénica, como, por exemplo, um
filho de Santo, Oya-Guereci, que Maria Esther havia convidado para integrar o elenco desde a
peca “Tarzan 3° Mundo — O Mustang Hibernado”. Oy4 trazia movimentos do Candomblé para a
cena, era filho de lansa, sendo que nessa peca, sua atuacao foi muito elogiada pela critica.

Em 1970, na Folha de Sdo Paulo, Maria Esther faz uma sintese, assim descrita:
“Simplificando tudo, pode-se dizer que o “Rito” ¢ como uma musica do Gil com imagens soltas,
flashes que se fundem e se completam no espetaculo. O resto fica por conta da participacdao do
publico que tem sido intensa”. E dessa forma que, ao entrar em contato com fotos e depoimentos
do “Rito”, percebemos o quanto foi uma experiéncia inovadora, tanto para o publico quanto para
os intérpretes, impacto que despertou muitos sentimentos na plateia, at¢é o medo foi um
sentimento despertado.** Devido ao grande envolvimento da plateia, o ator Sténio Garcia® faz a

seguinte mogao:

O processo de criacdo do Z¢ era muito intenso. Junto a bailarina Maria Esther
Stockler — sua companheira na época — o grupo de atores era forte e focado na
resisténcia. No momento politico e sociocultural em que o Brasil se encontrava,
nos estavamos armados de arte. A Maria Stockler, como coredgrafa, era de uma
busca permanente, e o Z¢ um inovador dentro da dramaturgia. Encabegados pelo

0 poeta e critico literario Claudio Willer e o prof. Raul Fiker em encontro sobre o Surrealismo no
Brasil, relatam que assistiram ao “Rito do Amor Selvagem” e acreditam que se pode dizer que tinha uma
estética que se aproxima de um conceito surrealista, Sesc Piracicaba, 2014.

* Cenas descritas em reportagem sobre a pega “Rito do Amor Selvagem”, de 1969, com dire¢io de José Agrippino e
Maria Esther. Jornal Folha de Sdo Paulo, 1970. Acervo do Centro Cultural Sdo Paulo.

* Depoimento dado & autora da pesquisa, por Cassia Navas, Prof®. Dr*. do Departamento de Danga da Unicamp, que
aos 17 anos assistiu ao espetaculo “Rito do Amor Selvagem”.

* Depoimento esta no encarte “Box Exu 7 Encruzilhadas”, Selo SESC, 2011.
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Z¢, os espetaculos baseavam-se nos sonhos contados pelos atores ao autor. Em
“Rito do Amor Selvagem”, as interpretagdes dinamizavam o espetdculo com
movimentos organicos através de gestos e palavras. Faziamos do palco um
grande tabuleiro de xadrez (2012).

Esta experiéncia cénica até hoje ndo ¢ facil de ser explicada, foi uma nova

. . , . 46 -
dramaturgia que suscitou termos como “Opera-rock” ou “happening em cena aberta”,” vista

como mais que uma peca, foi como um evento. Outro termo utilizado para definir o trabalho foi
mix the midia theather, frase que simboliza a vontade de inovacdo e integracdo das linguagens
artisticas. Como também pode ser constatado na seguinte andlise de Johana Cavalcanti, em que
ha uma definicdo precisa desta criagdo em meio ao contexto histoérico do Brasil e das artes

cénicas do fim da década de 1960:

E uma boa amostragem do pioneirismo desta primeira vertente experimental,
ligada ao didlogo das vanguardas internacionais com aspectos da nossa cultura,
por valorizar os aspectos cénicos e visuais do espetidculo, como também a
experiéncia interativa entre a performance da cena e a plateia. [...] Exemplo de
hibridismo nas artes — integra o teatro, a danga, a musica, o circo, o happening —
o “Rito do Amor Selvagem” cria ndo uma hierarquizagdo e sim uma
independéncia e dialogo aberto entre os elementos cénicos do espetaculo. [...] E
talvez, o mais diverso e radical dos espetaculos selecionados, por incorporar
toda a transgressdo, vanguarda e desbunde do periodo e, por isso, cria uma
ruptura tdo radical como a que foi efetivada em “O Rei da Vela” pelo Teatro
Oficina, dois anos antes e, certamente, ¢ um divisor de dguas entre as duas
primeiras vertentes (2011, p. 60).

Em uma das criticas da época, Sabato Magaldi comenta essa dificuldade de classificar o

espetaculo diante das producdo da época:

“Rito do Amor Selvagem” [...] saiu do Festival de Danga, onde estava
deslocado, para ser definido em seu campo verdadeiro, o do teatro experimental.
O qualificativo de vanguarda ndo lhe assenta, porque suas propostas se acham
contidag,7 em premissas estéticas j& incorporadas (apud MADAZZIO, 2005, p.
63-64).

46 Depoimento de Lucila Meirelles no encarte “Box Exu 7 Encruzilhadas”, Selo SESC, 2011.
" MAGALDI, Séabato. “Esta no Teatro Sdo Pedro um espetaculo de teatro experimental: Rito do Amor Selvagem”.
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O “Rito” segundo este critico, ndo poderia fazer parte de um Festival de Danga. A
experimentacdo ndo era vista como uma maneira possivel de se criar danga, que tinha seus
padrdes muito bem estabelecidos, com coreografia marcada por passos e técnicas codificados. O
trabalho foi inserido no campo do teatro experimental e ndo em um campo, mesmo que novo, de
uma possivel danca experimental. Nao havia um espago para esta nova forma de danga, com mais
liberdade na cria¢do das formas do movimento. Tal polémica aparece na andlise de Cavalcanti,
que tenta entender o porqué de o espetaculo ter ficado apagado na historia das artes da cena do

Brasil:

Talvez por se colocar na fronteira entre muitas artes, por ndo pertencer a um
grupo conhecido, ou ainda, por se colocar avesso as manifestagdes nacionalistas
e ndo abarcar caracteristicas de militdincia num periodo tdo conturbado — em que
a repressdo comeg¢a a mostrar a violéncia de que é capaz para combater os
“insatisfeitos” —, o espetaculo ganha posicdo peculiar na cultura nacional: causa
furor no momento, mas ndo perpetua ao longo da historia a representatividade
que lhe ¢ devida (2012, p. 66).

Este espeticulo explorou a busca de um corpo em cena que ampliasse a
expressividade para além de suas formas, que apresentasse um estar presente em cena, uma
amplitude corporal, com um intérprete que atua sem perder a sua “dimensdo de verdade”
(COHEN, 2009, p. 46). As cenas eram coreografadas, mas os intérpretes tinham uma liberdade
para trazer a sua especificidade e forca na cria¢do. A principio ficamos com a impressao de que o
espetaculo “Rito do Amor Selvagem” era todo improvisado, solto e caodtico, no entanto, a peca
tinha um roteiro a ser seguido. Cid Stockler, que o assistiu varias vezes, comenta que este
trabalho ndo tinha nada de desorganizado, pois atuavam quase exatamente igual a cada

apresentagao.

O Estado de Sao Paulo, 09-01-1970, Jornal da Tarde, p. 21.
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Na temporada carioca, os orgdos de repressdo alegaram que o teatro do “Cimento
Armado” ndo tinha autorizagdo para funcionar, e, por conseguinte, lacraram as portas da casa de
espetaculos e encerraram abruptamente a temporada da peca.

Em entrevista a Madazzio, Maria Esther conta que ficou esgotada de tanta produgao,
e que o espirito do trabalho ndo tinha a ver com sua danga pessoal, pois era uma producao
pensada mesmo para o coletivo. O engajamento para viabilizacdo da peca foi tamanho que, apos
todas as temporadas, chegou a um estado de exaustdo e éxtase, que ndo conseguiu nunca mais
ouvir rock and roll*® e afastou-se da realizagdo de grandes producdes.

Os aspectos inovadores desta producdo vieram a influenciar futuras criagdes teatrais
no eixo Rio-Sdo Paulo. Segundo Lucia Cordeiro, Maria Esther referia-se ao espetaculo “com um
amor profundo. Foi onde ela botou todas as suas for¢as. Onde teve mais repercussao € o que mais
a alimentou” (2014). E conforme Célia Gouvéia, eles foram referéncia para as experimentacdes

de danga do movimento do teatro Galpio*:

Assisti ao "Rito do Amor Selvagem", em 1968, no SESC Consolagdo, entdo
denominado SESC Anchieta, da Maria Esther ¢ do marido, José Agrippino de
Paula. Falei sobre eles no lancamento do livro da Inés Bogéa sobre o teatro
Galpao, em 25/11/2015, no SESC Bom Retiro, pois considero o casal precursor
de uma linguagem investigativa que foi consolidada por nés no Galpdo (2015).

Maria Esther ja inseria na criagdo coreografica a improvisacao, os gestos cotidianos e
um despojamento no dangar, além de promover um contato “com as intuigdes tanto do criador
quanto da plateia e explorando mais profundamente a imagem da cena” (BOGEA, 2014, p. 27). E

na visao do cineasta Carlos Reinchbach, o “Rito do Amor Selvagem” deflagrou “uma revolucao

* Afirmado em entrevista de Maria Esther concedida a Madazzio, 2004. Acervo pessoal da pesquisadora.
* Em depoimento concedido, via e-mail, a pesquisa.
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Figura 09: Cartaz de divulgacio — “Rito do Amor Selvagem™ (1969).
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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Figura 10: A Cena da Bola Gigante— “Rito do Amor Selvagem” (1969-1970)
Fonte: Arquivo Multimeios Centro Cultural Sdo Paulo.
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mental e sensivel na minha gera¢io™” (In: Box Exu 7 Encruzilhadas, 2011, p. 06). Mesmo com
toda essa repercussdo, o grupo teve dificuldades para efetuar novas produgdes, e segundo Maria
Esther, “nds também fomos responsaveis™' por ndo conseguirmos divulgar nossas propostas
inovadoras.

Nesse periodo, Maria Esther atingiu uma espécie de sobrecarga emocional e de
trabalho, visto que “A tensdo da sobrecarga criativa e do funcionamento intenso do cérebro, da
mente e da alma podem levar uma pessoa a ter um colapso nervoso”, afirma Cid Stockler quando
relembra este momento. E relata que certa vez Agrippino pediu ajuda, pois Maria Esther estava a
dancar nua, por trés dias seguidos, dentro de casa, o que simboliza a intensidade de sua pesquisa
em todo este processo. A noc¢do de éxtase passa por palavras como arrebatamento intimo e
encanto, para tentar explicar seu significado, mas ao abordar o sentido psiquiatrico podemos

perceber um,

Estado, observado em quadros dissociativos e nos delirios misticos, em que um
individuo, de todo imobilizado, em transe, se encontra tomado por um
sentimento profundo e indizivel que aparenta corresponder a enorme alegria,
mas mesclado de angustia, parecendo mesmo haver perdido qualquer contato
com o mundo exterior (FERREIRA, 2010, p. 903).

Através da busca de uma expansdo do corpo e suas percepgdes, Maria Esther
entregou-se a experiéncia de éxtase, um processo que, ao ser acatado pela familia, levou-a, por
uma semana, a uma clinica. Abaixo segue o relato do irmdo Cid Stockler (2014), que naquela

época acompanhava sua trajetoria, ao relembrar que,

O equilibrio e a arte sdo quase irreconcilidveis. Faz falta ter uma grande dose de
realismo e de modéstia para dizer a si mesmo: "Isso esteve bem. Mas ndo ¢ nada,
ndo importa o que pense o mundo, o prazer estd em seguir criando". E assim
aceitar a sua condigdo de estranho apéndice do mundo. Ser artista ¢ uma das

%O cineasta ressalta a grande influéncia sob sua geracdo da obra “Panamérica”, de José Agrippino de Paula, com
primeira edi¢do em 1967, e reeditada em 2010.

> In: Depoimento gravado em 4udio pelo Museu da Imagem e do Som. Evento sobre o Cinema Brasileiro: Debate
sobre José Agrippino de Paula. Realizado em 12/08/1988, MIS, Séo Paulo. Copia em anexo.
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condi¢des mais dificeis de aceitar com naturalidade. Quem consegue, ja ¢é, em si
mesmo, um génio [...] Ela lutou contra tudo e contra todos para conseguir o seu
sucesso: familia, sociedade, ditadura, soliddo, a época em definitiva. O “Rito do
Amor Selvagem” foi um sucesso incrivel que afetou toda uma geracdo no Rio e
em Sdo Paulo. E afetou a Maria Esther também. A producdo foi enormemente
estressante, tudo recaiu sobre ela. [...] Eu passei muito tempo com ela depois de
terminar o “Rito”, Maria Esther ndo queria nem pensar em fazer nada mais. Isso
sim, estava colhendo a mel o que havia criado. Era convidada a reunides com os
maximos representantes do teatro, como o Walmor Chagas etc., para
determinarem qual seria ou deveria ser o destino do teatro no Brasil.

Diante deste contexto, o casal resolve ir a Africa, e, segundo ele,” Maria Esther
resolveu tudo muito rapido, de repente estavam com dolares nas maos e passagens agendadas.
Dorothy Lenner relembra que havia ido anteriormente a esse continente e chegou a indicar
lugares e paises para eles conhecerem. A propria Maria Esther ressalta que foram em busca de

. . . . 53 .
“algo mais vital, um voltar as origens”, >~ e relata esse momento a Madazzio:

[...] depois do AI-5, fecharam teatro, ficaram fazendo discussdes, som livre
dentro da casa. Baixou policia, queriam dinheiro, plantando droga aonde ndo
tinha, fomos empurrados para fora. Sai porque ndo tinha jeito! Mas foi bom,
porque descobri outra coisa, maior, mais universal (2004).

A partir da viagem a Africa aconteceram as tltimas parcerias com José Agrippino,
resultadas nos videos experimentais “Maria Esther: dangas na Africa” e “Céu sobre agua”, além
dos documentérios, também filmados em Super-8, “Candomblé no Togo” e “Candomblé no
Dahomey”.

Na viagem de volta ao Brasil, Maria Esther fez escala em Londres, ficando por 14 por
quase dois meses, junto com seu irmao Cid, que, nesta época, j4 morava em Paris. Em Londres,

realizaram juntos alguns workshops, como com Lindsay Kemp>* ¢ de Kathakali”. Assistiram

*2In: Box Exu 7 Encruzilhadas. DVD. Selo SESC, 2011.

> In: Depoimentos. Evento sobre o Cinema Brasileiro: Debate sobre José Agrippino de Paula. Realizado em
12/08/1988, MIS, Sdo Paulo. Copia em anexo.

3% Ator, dancarino, coreografo, professor e mimico britanico.
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também a alguns espetaculos de Kabuki*®; e além disso, naquela época, Maria Esther gostava
muito de dangar ao som de Ravi Shankar; passava horas improvisando com estas musicas.”’

Em suas pesquisas, buscava uma danga essencial, aproximando-se da for¢a sentida e
encontrada nas sociedades mais arcaicas e em seus ritos. Considerava uma experiéncia
importante o contato com a técnica € com os espetdculos em geral, mas, como relatado por

Yolanda Amadei em entrevista concedida a esta pesquisa:

Apods dois anos na Africa, quando passamos por Londres na volta, eu percebi
realmente, a civilizagdo perdeu o caminho de casa. Com todos os confortos da
Europa, ndo me identificava mais, as pessoas que ndo riem, ndo olham nos
olhos, ndo dancam! Muito depressivo, eu tive que ir embora, com 2 meses de
inverno (2004).

O ator Sérgio Mamberti disponibilizou para o acervo de Maria Esther um video que
tinha guardado, que registra o casal com alguns amigos em um parque de Londres, posando com
roupas e posturas inusitadas.

A viagem a Africa, principalmente aos paises de Mali, Gana, Senegal e Dahomey
(atual Benin), foi um divisor de sua abordagem de danca, e assim, fez uma escolha para seu modo
de atuar, afastado da espetacularizagdo e aproximando-se de uma ritualiza¢do do dancar inserido
na vida. Talvez essa escolha tenha determinado seu curto, embora intenso, periodo de grandes
produgdes artisticas, e, de certo modo, tudo isso contribuiu para sua marginaliza¢do em relagdo a
historia da danga no Brasil.

Além da Europa, passaram pelos Estados Unidos, onde os filmes da Africa foram
revelados e exibidos, tendo boa recepgdo. Entretanto, ¢ importante ressaltar, que alguns dos rolos

. o : 58
de filme foram perdidos nos laboratoérios norte-americanos.

> O KathakaliMali é um tipo de danga do sul da india, de Kerala, que explora os movimentos leves e mais lentos,
nascem e baseiam-se no olhar e nos pés. Utilizam mascaras coloridas, de forte teor estético e expressivo.

%% O significado individual de cada ideograma é canto (ka) (), danga (bu) (£%) e habilidade (ki) (), e por isso a
palavra kabuki é, por vezes, traduzida como "a arte de cantar e dangar". Acredita-se que o kabuki derive do verbo
kabuku, significando "ser fora do comum", donde se depreende o sentido de teatro de "vanguarda" ou teatro
"bizarro".

" De acordo com depoimento de Cid Stockler, 2014.

¥ 1n: Box Exu 7 Encruzilhadas. DVD. Selo SESC, 2011.
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Quando retornaram ao Brasil, foram morar em Salvador, na Bahia, no bairro Boca do Rio,
local onde nasceu a filha do casal, Manha de Paula. Por alguns anos Maria Esther concentrou-se
em viver a experiéncia da maternidade, morando em Arembepe, mantendo uma vida em contato
direto com a natureza e com os principios da contracultura dos anos 1960, num reduto hippie e
boémio da cidade. Era uma praia que, na década de 1970, fora um ponto de encontro do
tropicalismo, frequentado por muitos artistas, como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Novos
Baianos, entre outros. Em um blog sobre a historia desse bairro, encontra-se o relato de como este

casal, Agrippino e Esther, realmente atuou nessa localidade como figuras marcantes:

O advento da chegada de José Agrippino de Paulaa Boca do Rio foi uma
revolucdo, as idéias do artista eram muito bem assimiladas pelos hippies, punks,
alternativos e tropicalistas deste reduto. Jos¢ Agrippino morou um bom tempo
na Boca do Rio e deixou marcas eternas nesta comunidade; uma de suas filhas
nasceu aqui, a pequena Manha brincou muito nas areias da praia dos artistas. [...]
Produzia fitas cujas capas eram feitas por ele mesmo e, depois vendia para os
amigos, assim bancava seus projetos. Entre esses seus trabalhos, uma fita/disco,
gravada nas duas faces "Exu Encruzilhadas", datada de 1971, acaba de ser
descoberta e foi gravada por José Agrippino e elenco: sua esposa e bailarina
Maria Ester Stockler, Roséria, Belonzzi, Lola, Pedro, Filipo, Cidinho,
Guilherme, Roguetti, Jimi, Rozana, Lais, Marcelo, Erica, Z¢é Luiz, Eluzio, Zé
Eduardo, Gonzaga, Caldas, Sony Akay, e por ultimo ele cita a entidade, Exu.”

Maria Esther afirma que foi levada, pela primeira vez, a Arembepe por José¢ Possi
Neto, que na época, também era morador da Boca do Rio. Ela estava gravida e sentia muito calor
na cidade.”” Nesse vilarejo de pescadores mais afastado da grande cidade, foi instaurada a
primeira aldeia hippie do Brasil, desde 1972.

Assim que chegou por 14, ficou fascinada e encontrou um dos pescadores, querendo
alugar uma cabana, e, entdo, a artista alugou-a na mesma hora. E aos poucos foram mudando para
a aldeia de Arembepe, apesar de que a ideia de morar tdo distante, inicialmente, ndo agradava a

José Agrippino. Maria Esther relembra que ele reclamava ao dizer que ndo era um artesdo para

%% <http://nossabocadorio.blogspot.com.br>. Acesso em 12/03/2015.
% In: Depoimento gravado em audio pelo Museu da Imagem e do Som. Evento sobre o Cinema Brasileiro: Debate
sobre José Agrippino de Paula. Realizado em 12/08/1988, MIS, Sdo Paulo.
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viver naquele lugar, mas logo ele encontrou atividades artisticas para atuar, como a montagem de

~ 61
uma orquestra de percussao com os moradores do lugar.

Além de idealizar um espetaculo com criangas baseado na obra “Fausto”, de Goethe,

em didlogo com o diretor do Instituto Goethe de Salvador, chegou a realizar performances na

: . 62 ; ~ . L .
praia com as criangas, ~ porém, apesar de ndo ter registros visuais, Lia Robatto, confirma este

fato, e Caetano Veloso relata que:

Convivi muito com os dois depois que voltei de Londres, em 1972, quando eles
se mudaram para a Bahia, onde eu tinha voltado a morar. L4 eles fizeram um
espetaculo com criangas (me lembro de ver Z¢ Agrippino com uma Kombi cheia
de meninos pobres, parecendo uma cena de JO Soares em "Hitler Terceiro
Mundo"), que eles encenaram numa praia no litoral de mar aberto em Salvador.
Seriamente envolvidos com o clima do ritual ficticio que conduziam na areia,
eles nem responderam a meus cumprimentos quando tentei falar com eles. Mas
nos viamos muito e conversavamos muito nessa época (2014).

Como ainda afirma Caetano, articulavam as experiéncias anteriores, os estudos e as

percepcdes cotidianas com a arte que buscavam. Estava explicito no proprio modo de vida, de

pensar e de criar:

Eles iam muito a minha casa e conversavamos sempre. Todas as ideias, reacdes
e sugestdes de Agrippino e Esther me surpreendiam e fascinavam muito. Eles
eram um casal como que livre da sombra que paira sobre o Brasil. O filme em
super-8 "Céu sobre Agua", feito por Agrippino, com Esther dangando nua na
lagoa de Arembepe, ¢, a meu ver, uma das mais belas obras ja feitas com a
imagem em movimento. Esther aparece gravida e nua, e Manha, a linda filha dos
dois, aparece ainda bebé (2014).

% In: Depoimento gravado em &udio pelo Museu da Imagem e do Som. Evento sobre o Cinema Brasileiro: Debate
sobre José Agrippino de Paula. Realizado em 12/08/1988, MIS, Sdo Paulo.
62 Conforme relatado por Jorge Bodansky em entrevista no DVD “Hitler IIl Mundo”, HECO Produgdes.
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Figura 11: Frame do documentério “Candomblé no Togo”, 1972, Africa.
Fonte: Box Exu 7 Encruzilhadas, Selo SESC, 2011.

Figura 12: Frame do documentério “Candomblé no Dahomey”, 1972, Africa.
Fonte: Box Exu 7 Encruzilhadas, Selo SESC, 2011.
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Tinha uma conduta fora dos padrdes sociais, que ndo seguia convengdes € nao se
prendia a pudores. E essa postura acabou por deixar suas marcas na sociedade, como apontado

por Lucia Cordeiro:

Estherzinha era uma figura tinica 14 na Bahia, que nessa época havia muitas
figuras, ela era uma lenda, pois, além de bonita, era muito irreverente. Tive a
chance de vé-los em pleno teatro Castro Alves. Maria Esther amamentando a
Manha, com uns seis meses, € assistindo ao espetaculo ao mesmo tempo. Estava
toda a “tribo” de Arembepe, ela, Agrippino, Caetano (2014).

Apesar de toda essa intensidade, em 1979, Agrippino e Maria Esther separam-se em
definitivo, e a partir desse ano ndo realizaram juntos mais nenhuma criagdo. E segundo seu
depoimento, ndo houve uma ‘“cisdo propriamente”, apenas seguiram caminhos diferentes por
“motivos pessoais”, mas que “nunca houve problema criativo entre eles”, © apenas devido a
coisas praticas dos processos de produgao.

O casal, embora amigo dos “tropicalistas” e de varios artistas, nunca pertenceu a
nenhum grupo ou movimento. Agrippino chegou a morar na casa de Caetano com Ded¢, no Rio
de Janeiro, depois do periodo que moraram na Bahia e antes de se recolher na cidade de Embu
das Artes.** Posteriormente, Agrippino foi diagnosticado com esquizofrenia e voltou a morar com
sua familia nesta mesma cidade da grande Sao Paulo, onde permaneceu até falecer, em 4 de julho
de 2007.

Em 1976, Maria Esther retomou suas viagens pelo mundo, indo ao Peru, junto com
sua filha Manha, de quatro anos. Nesse trajeto passou por diversas cidades, levando um més para
chegar ao destino final, pois parava onde achava interessante ou se envolvia com as pessoas do
lugar, como afirma Lia Robatto. Apds o contato com indios da Amazodnia peruana, acabou
morando no pais por um ano, realizando pesquisas corporais nessa comunidade, na cidade de
Cuzco, proxima as ruinas incas. Ao dangar nessa paisagem, buscou correlacionar a linguagem da

\ o e ~ . 65 . .
danca as civilizagdes arcaicas, - bem como aproximou suas pesquisas de grupos que guardavam

% Encontro sobre o Cinema de José Agrippino, MIS, Sio Paulo, 1988.
% De acordo com depoimento de Caetano Veloso concedido a esta pesquisa, 2014.
% Defini¢des presentes no curriculo de Maria Esther, datilografadas por ela. Acervo pessoal.
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Figura 13: Imagem em Londres — José¢ Agrippino e Maria Esther (1972).
Fonte: Arquivo pessoal de Sérgio Mamberti.
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um contato mais sagrado com a danga, e que mantinham o costume de tomar ayuasca, bebida
considerada sagrada por varios povos indigenas, que misturam diversos cipds e folhas. Todo este
processo de vivéncia e criacdo foi unido as imagens feitas em Arembepe, o que resultou,
posteriormente, na produgdo do video “Céu sobre Agua” e no material ndo finalizado,
denominado “Mae Terra”.

Esse material foi encontrado no acervo pessoal de Maria Esther, sdo filmagens
realizadas no Peru e, em Arembepe, na Bahia, j4 em formato VHS, que, por sua vez, foi
digitalizado por Inés Stockler em 2014, ap6s a abertura do acervo pessoal.

No ano de 1977, Esther continuou suas pesquisas na Amazonia peruana, com o foco
nos rituais de medicina e religido indigenas,” e estendeu esse viés de estudo para o grupo carioca
Unido do Vegetal até o ano de 1985. Ao retornar do Peru, em fins de 1977, foi morar em Sao
Paulo na casa de sua prima Flavia Stockler, mas ainda mantinha um transito com a casa de
Arembepe. No entanto, no fim da década de 1970, Maria Esther deixou de vez a Bahia e foi
morar na cidade do Rio de Janeiro.

No grupo Unido do Vegetal, no Rio de Janeiro, deu prosseguimento a sua pesquisa
com o ayuasca, € manteve relacdo com o grupo durante toda a sua estada na cidade, ao qual
obteve “contatos espirituais muito ampliados, teve experiéncias muito interessantes com este
grupo, ele deu uma sustentagdo espiritual muito grande para ela, foi o que a segurou no Rio”,

relata Lucia Cordeiro.

% Curriculo de Maria Esther datilografado por ela. Acervo pessoal.

61



Figuras 14 e 15: Frames do filme “Maria Esther: dangas na Africa”, 1972.
Fonte: DVD Cinema Marginal Brasileiro — n° 6.




Existem vérios fatores que abordam essa experiéncia e o caminho escolhido pela
coredgrafa, envolvida por toda a atmosfera da época, sempre buscando saidas para a utopia da
liberdade, como pode ser atestado pela reflexdo de Cid Stockler a respeito da relagdo arte, vida e

ritual enfrentada pelos artistas e a linha ténue de quando a arte deixa de ser arte:

A obsessdo da Maria Esther com os rituais continha um componente de
crescimento interior. Encontrar o Deus dentro. Krishnamurti recusava ser um
lider espiritual e afirmava que cada um tem que buscar o seu caminho,
encontrar-se com o seu Deus privado. O que aconteceu € que a Maria Esther
baixou o escaldo dos rituais e dirigiu a sua olhada aos povos mais primitivos do
mundo. Em parte pela beleza dos rituais primitivos, mas creio que também teve
que ver com a repressdo sexual da época, imposta pelo catolicismo e a
culpabilidade cristd. O retorno ao primitivismo implicava no exercicio de uma
sexualidade livre. L’ ’Aprés Midi d’'un Faune e a Sagragdo da Primavera (The Rite
of Spring) de Nijinsky, causaram um escandalo na época. Em Hair, os atores se
desnudavam ao final da obra, assim como em Paradise Now,” e depois saiam
nus as ruas. A volta ao animal, ao ser primitivo, ao instinto, negar a razao como
luz tnica, foram mantras do “hippismo” (2014).

Ainda no ano de 1979, realizou outra pesquisa, com um curandeiro caboclo do lago do

Arara, nas margens do Rio Negro, na Amazonia, mas sem registros encontrados. Com isso,

percebe-se que o foco de sua trajetoria, de 1976 até meados da década de 80, foi viajar e adentrar
em diferentes realidades, geralmente mais arcaicas e de forte poder ritualistico.

E possivel sentir a imersdo e, a0 mesmo tempo, a pluralidade de sua pesquisa ao

distanciar suas produc¢des de danga do mercado cultural, sem a obrigatoriedade de realizar

produgdes e apresentacdes. O foco de Esther comecava, cada vez mais, a se conduzir para as

experiéncias antropoldgicas em seu corpo € em suas criagoes.

67 Espetaculo simbolo da trajetoria do grupo The Living Theatre, estreado em 1968, com uma estética que dialoga
com as propostas do grupo Sonda.
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Figuras 16 e 17: Frames do filme “Céu sobre Agua” (1972/1978).
Fonte: DVD Cinema Marginal Brasileiro — n° 6.
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Em 1980, realizou duas experiéncias antagonicas, mas que, refletidas em um mesmo
corpo, ampliaram as fronteiras entre o fisico e o espiritual. E assim, Maria Esther rompeu com as
dicotomias e, em um mesmo ano, desfilou na Escola de Samba e organizou um Seminario de
Meditagdo, Arte e Massagem em um sitio em Maud, no Rio de Janeiro.

Em 1981, realizou outra grande viagem ao Marrocos, Franca e Extremo Oriente, com
foco nas dancas espirituais de alguns grupos do Ceildo, Java, Bali e India. Existem escritos
pessoais de que chegou a filmar as dangas balinesas, no entanto, esse material se perdeu no
decorrer do tempo, assim como outros registros dessa viagem.

Nesse contexto, podemos perceber o quanto a artista valorizava suas viagens como
experiéncias de formacao, tanto artistica quanto intelectual. As experiéncias eram tidas como um
engrandecimento de si, com a mistura das diferentes referéncias culturais, pois o contato com as
artes tradicionais e contemporaneas trouxe uma riqueza ao seu gestual e a sua maneira peculiar de
integra-las ao dancar. E possivel perceber a forca das experiéncias no seu corpo ¢ de como
influenciaram o seu modo de criagdo em danga.

Contudo, em fins de 1980, com o falecimento de seu pai, iniciou um processo
econdmico dificil, com um momento de partilha que iria afetar fortemente sua vida familiar e
profissional.

Nessa mesma época, frequentou, por um tempo, aulas com Klauss Vianna, em Sao
Paulo, conforme depoimento de Cassiano Quilicci, que também delas participava. Quilicci conta
que chegaram a almogar juntos algumas vezes, e que Maria Esther tinha um aspecto muito forte e

demonstrava interesse em questdes vinculadas a energia do corpo e ao xamanismo.
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Figura 18: Frame do curta-metragem “Mae Terra” (1976).
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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No inicio da década de 1980, Maria Esther morou em Maua, no interior do estado do
Rio de Janeiro, onde sua filha estudou em uma pequena escola comunitaria, na qual Maria Esther
chegou a dar aulas de “artes integradas”, conforme expressa em seu curriculo.

No ano de 1982, cursou aulas de consciéncia corporal com Angel Vianna, na cidade
do Rio de Janeiro, ¢ chegou a participar de dois cursos formativos de Eutonia® — praticas
corporais desenvolvidas por Gerda Alexander — ministrados por sua assistente Berta
Vishnivetz.”’

Nos anos seguintes, fez aulas de danga moderna e improvisagdo em um grupo de
pesquisa de movimento com a professora Lucia Cordeiro em seu “Centro de Arte e Terapia”.
Maria Esther ¢ Lucia criaram um forte lagco de amizade em meados dos anos 1980, e vieram,
posteriormente, a criar uma danga juntas, a partir de uma pesquisa com os quatro elementos da
natureza e seus ritmos.

Em uma pequena sinopse dessa danga, encontrada no programa do evento’’,
descrevem que o trabalho foi uma “danca espontanea, baseada em pesquisa musical de Djalma
Corréa”. Esse musico ¢ um percussionista mineiro, que morou muitos anos na Bahia, e, nos anos
1970, realizou uma profunda pesquisa musical e fundou o grupo “Baiafro”, lancando o cd
homonimo em 1978, que propds uma fusdo das matrizes africanas a todo o universo ritmico
brasileiro, desenvolvida com base nos quatro elementos da natureza, com o foco na percussao,
mas unindo artistas da musica e da danga, além dos proprios integrantes do candomblé.

Segundo consta em um curriculo datilografado presente no acervo pessoal de Maria
Esther, apresentaram esse trabalho denominado “Os 4 elementos”, no ano de 1983, no Ciclo

Reich — Congresso de Terapias Corporais. Por volta de 1985, este trabalho chegou a ser

6% A palavra eutonia significa tensio em equilibrio, e esta técnica abrange exercicios individuais e em grupo. D4 o
nome a uma técnica que, a partir do corpo em repouso € em movimento, busca no uso da atengdo fazer o proprio
corpo entrar em contato com os ritmos internos e externos. A pratica € benéfica e indicada para todos, inclusive
criancas, idosos e pessoas com limitagdes fisicas, mas, historicamente, musicos, bailarinos, atores ¢ atletas aderiram
a tais praticas.

%9 Professora da Universidade de Copenhague, Dinamarca. Diretora e fundadora da Escola Latino-americana de
Eutonia. Assistente de Gerda Alexander, fundadora da Eutonia. In: <http://www.institutodeeutonia.com.br/>. Acesso
em 21/04/2015.

70 Cedido a esta pesquisa por Lucia Cordeiro, em 2014.
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apresentado em um evento de danga organizado por Angel e Rainer Vianna, que reunia canto e
danca, denominado “Espago Novo'' Danga ¢ Canta” realizado no Auditorio Bennett, na cidade
do Rio de Janeiro, Rainer e Angel também apresentaram dois trabalhos de danga, sendo um deles
dancado por Neide Neves, com participacdo especial de Mariana Muniz.

Neste mesmo evento, Maria Esther e Lucia Cordeiro também participaram ao lado de
Margarida Maria e Almir Alves, da coreografia “A criacdo” de Polo Cabrera e Rosana Almeida,
conforme consta no programa do evento.”?

Entre os anos de 1982 e 1985, Maria Esther continuou a morar na cidade do Rio de
Janeiro, trabalhando com aulas de arte integrada, com criangas da Escola Experimental Piaget e,
em 1984, continuou essa pesquisa em educacgdo através de aulas dadas em espagos ao ar livre nas
cidades do Rio de Janeiro e Maua, ambas no estado do Rio de Janeiro.

Em 1985, realizou aulas de Hatha Yoga com a professora Ruth Cardoso. E em 1986,
ministrou uma oficina de danga para adolescentes na Escola Municipal Zuleika de Alencar, na
Barra da Tijuca, também no Rio de Janeiro.

Nesse mesmo ano, apresentou-se em um evento do espago cultural Circo Voador,
denominado “Noite do Axé” (raizes afro-brasileiras), com musica de Erasto Vasconcellos,” que
tocava ao vivo sua composi¢do com tabla, flauta e voz. Infelizmente ndo foi encontrado registro
desse evento.

Maria Esther realizou uma das ultimas dangas que seriam registradas em video, a
partir do convite para integrar o filme “Cinema Falado”, de Caetano Veloso, langado no ano de
1986. Foram dangas improvisadas denominadas “Ar” e “Terra”, o que nos leva a aproxima-las da

pesquisa feita com o trabalho em parceria com Lucia Cordeiro.

"'Nome do Centro de Artes do Movimento dirigido por Rainer e Angel Vianna, Rio de Janeiro/RJ.

7* Disponibilizado a esta pesquisa por Lucia Cordeiro.

7 Miisico e compositor pernambucano, com longa carreira na musica brasileira, incluindo trabalhos com Caetano
Veloso e Gilberto Gil.
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Figuras 19 e 20: Os quatro elementos, Rio de Janeiro, 1985.
Fonte: Acervo pessoal de Lucia Cordeiro.
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Tanto pelas imagens da apresentagdo quanto pelo proprio filme, podemos identificar um
figurino semelhante, bem como o proprio titulo das dangas, que se refere aos elementos da
natureza, permitindo relacionarmos uma mesma pesquisa criativa, como narrado por Caetano

Veloso para esta pesquisa:

Quando eu a chamei, ela tinha uma danga semi-improvisada, que ela fazia com
Djalma Corréa [...] A danca e a musica foram captadas por cAmera e gravador ao
mesmo tempo, no bosque que fica dentro do Parque Lage, no Rio. Esther tinha
uma outra danca, mais estruturada, que ela fazia com Manha, entdo ainda uma
crianga. [...] era tdo profundamente vivenciada que ela passou por cima dos fios
da captacdo de som. Nos deixamos tudo no filme. Como a outra danga, essa foi
filmada no Parque Lage, no fim da tarde. Convidei Esther para dangar no filme
porque queria que houvesse gente dancando, em contraponto com tanta gente
falando, e porque eu amava o estilo de Esther. [...] Representava um nascimento,
um parto, € os ensinamentos de uma mae dionisiaca a sua filha (2014).

Nessa época, segundo Lucia Cordeiro, mesmo emocionalmente abalada, Maria Esther
emanava uma forca enorme quando dangava, “aquele esqueletinho trazia uma for¢a de vida
quando se movimentava que era impressionante!”’.

No ano de 1988, promoveu, junto com outros pensadores, uma mostra sobre José
Agrippino de Paula — “Mostra JAP” —, que incluiu na programacdo, a projecdo dos filmes
dirigidos por ele, uma mesa intitulada “Cinema Brasileiro — Debate sobre José Agrippino de
Paula”, que além da presenga de Maria Esther, contou com a participagdo de José¢ Celso Martinez
Corréa, Caetano Veloso, Jorge Mautner, Jairo Ferreira, Ferndo Ramos e Otavio di Fiori, realizado
no Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo. Além de contar com os depoimentos de ex-
integrantes do grupo Sonda, como Dorothy Lenner ¢ Luis F. Resende’.

Esta programagdo também contou com uma exposicdo de fotos e artigos de jornal
sobre a trajetoria de Agrippino e Esther e uma videoinstalagio de monitores denominada
“Primeiro Movimento de Abertura da Sinfonia PanAmérica”, um concerto de 10 monitores para

3 videoteipes de Grima Grimaldi, Lucila Meirelles, Pichi Martirani e Walter Silveira, na Galeria

™ Depoimento em entrevista com Lucia Cordeiro, gravada por telefone, em 2014.
” Uma copia deste audio foi disponibilizada pelo Museu da Imagem e do Som de uso exclusivo & esta pesquisa.
Cépia em anexo.
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Fotoptica, por 15 dias. Nesta mesma galeria, também foram realizados alguns bate-papos
informais com artistas como José Possi Neto e Klauss Vianna. A fim de divulgar essa mostra,
Maria Esther concedeu uma entrevista dentro do programa Metropolis, da TV Cultura, nesse
mesmo periodo.”

Outro evento que Maria Esther Stockler participou, no ano de 1989, realizado para a
comemoracao do centenario de Rudolf Laban no Brasil, no Centro Cultural Sao Paulo, teve a
organizagdo de Maria Duschenes e reuniu muitos de seus ilustres ex-alunos.”’

Na década de 1990, Maria Esther foi morar em uma casa com um grande jardim, na
cidade de Itapecerica da Serra, nos arredores da cidade de Sao Paulo, onde manteve contato com
uma comunidade que utilizava o ayuasca em suas cerimoOnias. Realizou, nesta casa, algumas
reunides com artistas e amigos, em volta de uma fogueira, quase sempre com musica ao vivo,
haviam momentos em que todos dangavam.’®

Nesse periodo, iniciou um transito constante com a cidade de Paraty, tendo alguns
amigos na cidade, bem como o namoro de sua filha Manha com o filho de Mariema, uma amiga
de infancia de Maria Esther, fato que acabou por aproxima-las.

Um texto encontrado em seu acervo pessoal retrata um pouco do pensamento que
vinha perseguindo nesse periodo. Ele provém de um curso indiano do Centro de Vivéncias
Narayana, intitulado “A danga Cosmica”,” uma adaptagio de parte do livro denominado

“Mandalas: formas que representam a harmonia do cosmos e a energia divina”, de Riidiger

Dahlker, o qual contém reflexdes como:

Metaforicamente, poderiamos pensar também na relacdo entre a semente e a
planta adulta, e reconheceriamos que no pequeno, na parte, ja estd contido o
todo, uma vez que nos, seres humanos, necessitamos sempre da
dimensionalidade para podermos reconhecer algo. Dessa forma, o homem
necessita do mundo das formas visiveis para ser capaz de reconhecer nele o
invisivel. Precisamos, assim, de um corpo para podermos ter experiéncias de

7 Uma copia deste material em audio foi cedida pela Midiateca do MIS para esta pesquisa.
" Segundo reportagem do jornal O Estado de Sdo Paulo, 1999, p. 72.

"8 De acordo com depoimentos de amigos de Paraty, como Omar e Vanda, 2014.

7 Copia anexa do texto na integra.
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conscientiza¢do. [...] A lei do mundo ¢ o movimento, a lei do centro ¢ a
quietude. Viver no mundo ¢ movimento, atividade, danca. Nossa vida ¢ um
dangar constante ao redor do centro, um incessante circundar o Uno invisivel ao
qual n6s — tal como o circulo — devemos nossa existéncia (DAHLKER, 1991).

Por volta de 1991, Maria Esther comegou a trabalhar novamente com José Celso
Martinez Corréa na preparagdo corporal do espetaculo “As Bacantes” junto com Lia Robatto,
porém, segundo relato de Robatto, a parceria proposta ndo prosseguiu dessa vez.

Neste mesmo ano, Esther procura sua sobrinha, Mari Stockler, para ajudéa-la na
realizacdo de um video que seguiria a pesquisa dos quatro elementos da natureza. As filmagens
foram realizadas em Paraty, nas praias e cachoeiras, com a presenca de amigos e colaboradores,
além da participag¢do de sua filha Manha de Paula. Como contextualizado por Mari Stockler em

depoimento para esta pesquisa:

Estive 14 com o cineasta Rodrigo Cebrian e juntos, fizemos as imagens. Também
fui participante das cenas na lama. Lembro que sempre a Maria Esther estava
proxima da camera nos dirigindo. Este material foi feito em Mini DV e ndo foi
editado por Maria Esther. Apds o falecimento de Maria Esther, as fitas de Mini
DV e algumas VHS ficaram guardadas em uma caixa, e a sobrinha Inés Stockler
conseguiu que o material fosse digitalizado, em 2014, para a realizacdo de um
documentério que estd em processo (2015).

Tristemente, em meados da década de 1990, sua filha Manha sofreu um grave
acidente de carro quando voltava de Sao Paulo para Itapecerica da Serra, ao qual veio a falecer.
Ela estava iniciando os estudos como atriz, num curso livre de teatro e chegou a atuar como
Euridice, em uma montagem da peca Orfeu.

Duas passagens trazidas no depoimento de Mariema, amiga de Maria Esther, sdo
muito marcantes e simbolicas: uma delas € a cena de Maria Esther realizando uma grande roda
com amigos no sagudo do hospital, emanando o OM, antes de Manha falecer; e a outra foi no

veldrio, com uma despedida ao som da voz e presenga de Caetano Veloso.
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Esse acontecimento foi muito impactante para Maria Esther, e suas forcas para
produzir arte ficaram ainda mais extenuadas. Nas palavras de Lucia Cordeiro, “ela perdeu a luz, a
luz interna apagou-se”.

Diante de todo o ocorrido, Esther decidiu ir morar definitivamente em Paraty,
tentando apegar-se ao contato intimo com a natureza em seu cotidiano, para renovar suas
energias, através de banhos de lama, de mar e de cachoeira. Mas, de acordo com depoimentos de
moradores da cidade, que se lembram de Maria Esther a vagar pelas ruas, o peso de seu olhar, e
talvez de todo o seu ser, era impossivel de ndo ser sentido.

Nesse momento, concentra seus estudos nos florais de Bach e na radiestesia, e assim,
o seu dangar ¢ diluido no viver, no pensamento e nas memdorias, como refletido nas palavras da

pesquisadora Irlainy Madazzio:

E por esse caminho que atualmente Maria Esther trilha e tem a pretensio de
perpetuar o seu pensamento e sua danca, entendendo que o movimento nao
cessa. Gostaria que seu trabalho fosse visto como um v6o, com continuidade,
pois o movimento, ou melhor, o acontecimento ¢ mais interessante do que sua
formatacdo (MADAZZIO, 2005, p. 47).

Apesar de estar aparentemente fora da atuagdo na cena da danga paulista, em agosto
de 1999, participou ativamente do evento realizado pela Cooperativa Paulista de Bailarinos-
Coredgrafos, em parceria com o Instituto Goethe, na cidade de Sdo Paulo, que marcava a
comemoracao dos 120 anos do nascimento de Rudolf Laban.

Em reportagem da época, no jornal O Estado de Sao Paulo, Helena Katz descreve que
o evento “Dramaturgia do corpo: Laban em Cena” envolvia uma mostra de espetaculos de danca
e filmes, uma exposicao de fotos, textos e desenhos. Além de que o evento promoveu “a volta a
vida publica do histérico Grupo de Improvisagdo de Maria Duschenes”, bem como uma
apresentacdo do método Nota-Anna, desenvolvido por Analivia Cordeiro, sendo que, no
pentltimo dia do evento, “Maria Esther Stockler, uma das mais importantes ex-alunas de Maria
Duschenes, d4 uma palestra ilustrada com videos sobre o potencial criativo do ser humano”

(KATZ, 1999).
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Em Paraty, houve uma aproximacao de Maria Esther com algumas pessoas da cidade
que trabalhavam com danca contemporanea, como Vanda Mota e Omar Ignéacio da Silva, que
traziam um olhar menos tradicional para a criacdo de dan¢a na cidade. Eles chegaram a formar
um grupo de estudos, e como salientado por Omar,* relembra ter presenciado alguns momentos
sublimes ao ver Maria Esther improvisando.

Em todos os depoimentos na cidade de Paraty, apareceu a caracteristica de um carater
libertario, de despreendimento do ego e da forma e da despreocupacdo com a opinido dos outros,
o que confirma a atitude emancipatoria de Maria Esther, tanto no modo de ser como em sua
criagdo artistica.

A partir de depoimento de Vanda Motta e Omar, poder-se perceber a importancia que
Esther trazia ao elemento do fogo, um simbolo poético que exalta a imaginagdo e representa a
inspiracdo. Estes simbolismos continuam nas palavras de Mari Stockler, ao expor sua visdo, de
que “Maria Esther foi virando arvore, cachoeira, lama. Ela foi despersonificando-se para virar a
propria natureza” (2015), natureza esta, que, paradoxalmente, Maria Esther passou a integrar,
através do ciclo de vida e morte.

Uma vez que, no ano de 2006, um cancer de mama fez com que demonstrasse ainda
mais sua radicalidade nas posi¢des e ideias, pois manteve sua descrenca na medicina tradicional e
ndo aceitou tratamento convencional para o cancer, e assim, encarou a doenca até o fim, com uma

resisténcia espantosa, fato que pode ser equiparado ao seguinte dizer:

Opios, ¢dens, analgésicos

Nao me toquem nessa dor

Ela ¢ tudo o que me sobra,

Sofrer vai ser a minha Gltima obra.

(Dor Elegante — Itamar Assumpg¢do e Paulo Leminski, 1998).

% Entrevista concedida a esta pesquisa, Paraty/RJ, 2004.
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Figura 21: Danc¢a na lama — Frame das filmagens de dangas na natureza, Paraty/RJ, 1991.
Fonte: Imagens captadas por Mari Stockler e Rodrigo Cebrian.
Arquivo pessoal Maria Esther Stockler.
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Figura 22: Manuscrito (1) de Maria Esther.
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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Capitulo 2

Contracultura e danca - a margem da margem
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A margem esta dentro do rio.

Rogério Duarte

A atuacdo e a criagdo de forma experimental, que buscam fugir de padrdes e cddigos
vigentes em cada época, aproximam-se de caracteristicas, também presentes no pesquisador-
artista. Nas décadas de 1960 e 1970, esta ideia transgressora predominava e foi fortemente vivida
e praticada pelos artistas Jos¢ Agrippino de Paula e Maria Esther Stockler, que, por sua vez,
ficaram a margem do foco midiatico, e por isso, sob certa perspectiva, poderiam integrar o grupo
de artistas conhecidos como marginais.

Com uma postura provocativa e anarquica, acabaram por expandir os modos de atuar
efervescentes do momento historico em que viveram, aproximando vida e obra. Interagiram com
a producdo da época, construindo uma maneira singular de explorar a criacdo artistica em pura
sintonia com o pensamento da contracultura e representando uma proposta de vanguarda dentro
das artes cénicas e videograficas no Brasil.

Contudo, no sistema capitalista em que quase nada escapa de ser transformado em
“produto”, a cultura, assim como a propria vida, também vira mercadoria. Vé-se até a cultura dita
marginal ser transformada em produto, e, com isso, poder-se-ia dizer que houve um movimento
dos marginais dentre os marginais, e esses artistas, aqui em estudo, mantiveram-se assim, a
margem da margem. Escolheram esse lugar, ou foram escolhidos por ele, devido a uma conduta
tao radical, sem seguir as regras vigentes no modo de producao de arte.

Estes artistas realmente ndo acreditavam no modo de proceder do sistema capitalista,
foram pessoas representativas dentro de um movimento de contracultura no Brasil, atuantes nas

cidades de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Salvador, e extremamente criativos, envolvidos,

[...] ndo0 apenas em trabalhos transformadores, mas em extravagante insensatez e
contradi¢do; deixando atras de si ndo apenas um legado de luta destemida pela
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verdadeira autonomia contracultural, mas uma pletora de questdes sem respostas
(GOFFMAN In: GOFFMAN & JOY, 2007, p. 19)."'

Esse espirito contracultural pode ser mais bem compreendido de acordo com a
passagem abaixo, que introduz o livro com um dos ultimos textos escritos por Timothy Leary,
professor de Harvard, psicologo e neurocientista, icone libertario dentre os intelectuais dos anos
1960, que auxilia no entendimento do pensar e do fazer de Maria Esther Stockler e de toda uma

geragao:

Aqueles que fazem parte de uma contracultura se desenvolvem nessa regido de
turbuléncias. E o seu meio natural, a Ginica matéria maleavel o bastante para ser
moldada e remodelada rapidamente o bastante para dar conta da velocidade de
suas visdes internas. Eles conhecem a corrente, sdo engenheiros do caos,
migrando na crista da onda da méxima mudanca (LEARY In: GOFFMAN &
JOY, 2007, p. 09).

O cinema e a literatura marginais ficaram bem conhecidos com essa denominagao,
criando uma espécie de novo género em cada linguagem, mas, no entanto, a danga ndo fez uso
dessa terminologia, e uma danca mais experimental ndo foi denominada “danga marginal”. Os
artistas da danga vinham, desde o inicio do século, buscando novas maneiras de mover e construir
a linguagem do movimento em contrapartida ao balé e a toda forca que ele impunha no ambito da
arte erudita. Como afirma Garaudy, “Na historia, todo novo periodo criador comega por uma
transgressao e uma revolta. A histéria da dangca moderna ilustra esta dialética” (1980, p. 89).

Entretanto, existe um conflito ao definir figuras da danga que realmente romperam
com a questdo técnica dentro da criacdo pessoal, principalmente no Brasil, onde o peso das
técnicas vindas da Europa e, posteriormente, dos Estados Unidos, acabou por dificultar esse
processo de uma expressao propria.

A representagdo de Maria Esther na contracultura, pode ser situada pela reflexao de

seu irmao, Cid Stockler, ao expor que:

¥! Esta analise esta presente na introdug@o do livro “Contracultura através dos tempos”, de Ken Goffman e Dan Joy,
que conduziu o trabalho ao entendimento de um espirito contracultural como impulso e elemento integrante da
natureza humana em diferentes épocas.
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A importancia da Maria Esther em si é que ela foi a epitome de um movimento
cultural no Brasil. Foi uma época muito movimentada: guerra do Vietna,
movimento anti-guerra, rock & roll, Timothy Leary, movimento hippie,
Woodstock, revolucdo de 1968 em Paris, invasdo da Tchecoslovaquia, teatro
radical. No Brasil, ela foi um espelho de tudo isto, especialmente devido a
repressdo da ditadura, [...] N@o era brincadeira ser contracultural naquela época.
Foi um risco enorme e terminou mal. Mas, também ¢é verdade que antes, ela
conseguiu levantar um auténtico fervor com as suas representacdes. Ela foi uma

das pessoas que quebraram moldes no teatro (2014).

O~

Nas décadas de 1950 e 1960, o exercicio experimental da liberdade de criacdo
retomado em diversas areas artisticas, desde os movimentos do inicio do século XX, e
potencializado no final de 1960 e 1970, influenciando diversas praticas propostas, inclusive a
denominacdo artistas de “vanguarda”. Visto que os movimentos contraculturais podem ser
considerados vanguardas por natureza, percebe-se que eles “incorporam em sua maioria o
imaginario e o ideal, bem como o real” (GOFFMAN & JOY, 2007, p. 22), e assim, ampliam as
possibilidades de criacdo. No entanto, as expressdes contraculturais também se baseiam em um

retorno as manifestagdes originais de povos tribais, conforme poder ser constatado a seguir,

Como demonstram os escritos de Thomas Jefferson, a contracultura
revolucionaria do Novo Mundo buscou inspiragdo e modelos nas formas de vida
e de governo adotadas pelos povos nativos americanos. De fato, os Artigos da
Confederacdo foram estruturados a partir de acordos intertribais nativos. Muitos
dos grupos contraculturais que nasceram no mesmo terreno dois séculos mais
tarde, durante a eclosdo contracultural dos anos 1960, se voltaram para essa
mesma fonte, adotando modelos de vida tribal € mesmo formas de wvestir
baseadas nos padrdes dos americanos nativos (JOY In: GOFFMAN & JOY,
2007, p. 15).

De modo semelhante, pode ser encontrada uma ressonancia dessa forma de inspiracao
no fazer de Maria Esther e de outros artistas, porque certos aspectos da trajetoria de Maria Esther
partiram deste espirito revolucionario exercido radicalmente até o fim de sua vida, o que

demonstra esse ideal contracultural intrincado em seu modo de viver, posto que este ndo pode ser
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construido ou produzido: precisa ser vivido, conforme ressaltado por Joy no prefacio da obra
“Contracultura através dos tempos”.

Como ¢ defendido em depoimento da coredgrafa e amiga de Maria Esther, Lia
Robatto, houve, por parte desta artista, um processo de ritualizagdo da propria vida, e da inser¢ado
de uma danca ndo espetacularizada, mas com foco no experienciar ou, ainda mais, no
compartilhar da experiéncia. Portanto, sair do circuito “produtivo” da danga cénica foi uma
escolha feita por ela na continuidade de sua pesquisa.

Assim, diante de um entendimento do que seria uma atitude contracultural em face da

cultura convencional, podem ser averiguados pressupostos de um impeto libertario, uma vez que:

A audécia dessa visdo ndo pode ser considerada mera precipitacdo ingénua, pois
funda-se, antes, num desencanto radical — atingido por saturagdo, maturidade —
com o mundo tal como conhecemos.

As vertentes que confluiram para a formagdo da contracultura sdo vdrias, de
naturezas aparentemente diversas, mas sublinhadas pelo denominador comum da
inten¢do libertaria (PEREIRA, 1984, p. 18).

A postura revoluciondria liderada pelos jovens da década de 1960 tem um fator
especifico, ja que ndo eram nem a elite em favor dos mais humildes nem o povo em busca de
mais direitos, na verdade, foi uma revolta vinda de jovens das camadas altas e médias dos centros
urbanos, os quais tinham acesso aos privilégios da cultura dominante. Foi uma revolu¢do que
brotou de dentro da propria cultura, ao rejeitar ndo s6 os valores estabelecidos, mas toda uma
estrutura de pensamento que prevalecia nas sociedades ocidentais, como o embate ao predominio
da racionalidade cientifica e ao realcar das formas sensoriais de percepcdo como base de
desenvolvimento, conforme fundamentado por Pereira (1983, p. 23). Assim, a importancia desse

impeto libertario foi muito relevante para as artes, conforme denotado a seguir:

De fato, vivemos todos aquém do que o pensamento humano considera justo e
certo. Por isso ¢ que, em todo o mundo, a juventude se rebela, os intelectuais se
rebelam e as pessoas esclarecidas os apoiam porque sabem que eles exigem um
mundo melhor. [...] A arte de hoje exprime, assim, essa profunda inquietagdo,
esse inconformismo, essa urgéncia de atualizagdo. E a urgéncia ¢ ainda maior
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em paises como o nosso, onde os problemas sdo mais graves, onde a distancia
entre as institui¢des e as necessidades humanas € tdo vasta. Essa abertura da arte
a vida presente, ao inconformismo e as aspiragdes do povo superam totalmente
os esteticismos que confundiam a atualizacdo da arte com as pesquisas
“avancadas” do formalismo e que apenas afastam cada vez mais o artista do
grande publico (GULLAR In: LIMA, 1996, p. 112).

Com a obra “Greenwich Village 1963 — Avant-garde, performance € o corpo
efervescente”, de Sally Banes, podemos ver uma abordagem histoérica do bairro norte- -
americano onde eclodiu o movimento especifico da contracultura. A autora apresenta toda a
histéria do bairro nova-iorquino Greenwich Village, tracando um panorama artistico e de
vanguarda que habitou o lugar, desde os afro-americanos que inauguraram o primeiro teatro até a
vanguarda branca de classe média, numa trajetoria cultural entre seus habitantes que fazia o local
fervilhar arte.

Estavam situados no bairro, a sede do grupo The Living Theathre ¢ o Judson Dance
Theathre sob o teto da Judson Church, bem como artistas influentes na época, como Marcel
Duchamp, alunos do Black Mountain College, como John Cage, Maya Deren, dentre outros.

As expressoes da contracultura, em sua grande maioria, foram episodios histdricos
entusiasmados e otimistas, chegando a ser at¢é mesmo miticos, como nos aponta Goffman, ao
afirmar que “o mito ¢ tdo importante para os contraculturalistas quanto o fato histdrico, e talvez
mais pungente” (2004, p. 22). Com isso, muitos artistas e pessoas com este espirito sdo corajosas
c,

[...] apaixonadamente adotam comportamentos desafiadores que buscam libertar
os humanos de limita¢des opressivas (ou limitagdes percebidas como sendo
opressivas), certamente pode-se esperar excitagdo, conflito e escandalo — e,
portanto, historias cativantes (GOFFMAN, 2007, p. 22).

Histéria cativante e, pode-se dizer, contracultural, foi a do polémico diretor teatral,
Victor Garcia, que atuou no final da década de 1960 e inicio dos anos 1970, no Brasil, e, a época,
foi muito ligado a Maria Esther. Segundo depoimento de Cid Stockler a esta pesquisa, “ela era
muito amiga dele; algumas vezes sai com os dois, que falavam de teatro constantemente. Ele

tinha uma grande consideragdo por ela” (2014).
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Havia uma proximidade do modo de entender o mundo e atuar deste diretor com o de
Maria Esther, ambos envoltos por este espirito inovador e com um impulso vital que movia a
propria existéncia em prol das concepgdes artisticas. No livro “O Teatro de Victor Garcia — A
vida sempre em jogo”, logo encontramos esta semelhanca no prefacio de Danilo Miranda, de
onde ressoam uma leitura da indole radical que rompe com as normas vigentes e aponta seu lugar

a margem da historia:

Uma fun¢do de quem se propde fazer arte ¢ duvidar do limite entre duas
percepcdes da vida: realidade e fantasia. Compartilhar sonhos requer uma
atitude de convencimento, muitas vezes autoritaria e violenta. Isso resulta em

\

incompreensdo e impele ao isolamento, a frustracdo e, por vezes, a
marginalizagdo. Artistas marginais operam nas fronteiras entre a liberdade
criativa e a insubordinacdo total. Romper com o estabelecido e convencionado ¢
flertar com a heresia e a execragdo publica. Experiéncias passadas demonstram
que uma condigdo para inovacdo ou renovagdo € o rompimento com a
normalidade, dai tantos criadores associados & loucura (MIRANDA In: DEL
RIOS, 2012, p. 11).

De forma correlata, a visdo do teatro de Maria Esther sempre foi muito moderna, e
cada vez foi ficando mais radical, conforme relata Cid Stockler, mas sem perder momentos de
grande lirismo, que desenhavam sua poética propria, semelhantemente a descri¢do dada pelo
bidgrafo de Victor Garcia, ao comentar que o diretor “vai se transformando em personagem de si
proprio” (DEL RIOS, 2012, p. 13). Esther também construiu uma peculiaridade no modo de ser e
de se colocar perante o mundo com seus ideais, tornando-se, no fim da sua vida, uma figura com
personalidade contundente.

A escolha por uma ruptura com o cotidiano, por ndo separar a “arte da aventura e/ou
desventura do existir” (DEL RIOS, 2012, p. 14), que estd presente em muitos exemplos que
carregam este espirito contracultural; alguns conseguiram romper e voltar a sociedade, através da
arte ou ndo, mas outros acabaram tragados pelo abismo da marginalidade, como também

metaforizado por Del Rios.

84



A proximidade entre arte e vida estreita-se, e os fatos da realidade acabam por consumir e
dispersar futuras producdes. Assim como nas produ¢do de outros artistas, essa proximidade e
radicalidade de pensamento proprio tornam-se a marca de suas produgdes, como salientado por

Cid Stockler, ao relacionar alguns destes artistas com Maria Esther, ao colocar que:

[...] Jerzy Grotowski, que a sua vez se relaciona com Victor Garcia, € com a
Maria Esther, além do The Living Theatre, e com todo o teatro contemporaneo
em geral, entendendo-se como uma forma de expressdo agressiva que tenta ser
um revulsivo para o espectador (2014).

Resguardando as devidas diferencas de percurso entre os artistas norte-americanos de
vanguarda e os artistas brasileiros, considerando suas diferentes bases de formacao artistica, com
outras estruturas que constroem o circuito cultural e social, ¢ fundamental que se trace alguns
paralelos a fim de refletir e situar as produgdes e atitudes da trajetoria de Maria Esther Stockler.

Em meados da década de 1960, Maria Esther tinha o objetivo de ir aos Estados
Unidos para estudar Psicologia, fato que foi concretizado ao matricular-se no The New School,
localizada no bairro Greenwich Village, escola que foi fundada, no inicio do século XX, por um
grupo de professores progressistas que buscavam mais abertura nas pesquisas académicas, dentre
eles estava John Dewey.

Desde 1931, a The New School oferecia cursos e workshops de dan¢a moderna
ministrados por Martha Graham e Doris Humphrey, sendo que, em 1933, John Cage torna-se um
de seus estudantes, e, em 1940, oferece um workshop de Artes Dramaticas com o diretor alemao
Erwin Piscator (1893-1966),** que reuniu entre os alunos Marlon Brando, Judith Malina e
Tenessee Williams. Esta escola continuou sendo inovadora por oferecer os primeiros cursos de
fotografia, estudos de jazz, bem como da cultura afro-americana. Posteriormente, em 1956, ja
como artista, John Cage retorna para ministrar o inovador curso de musica Pés- -moderna.*’

Maria Esther, inebriada por este espirito profundo e libertdrio, foi diretamente

%2 Diretor e produtor teatral alemio que, junto com Bertolt Brecht, foi um dos expoentes do teatro épico, um género
que privilegia o contexto sociopolitico do drama.
83 <http://www.newschool.edu/about/timeline>. Acesso em 03/08/2014.
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procurar aulas baseadas em Carl Gustav Jung, fazendo extensivos estudos e escrevendo varios
cadernos, conforme depoimento de Norma Michaels, amiga brasileira que iniciou os estudos de
danca com Maria Duschenes na mesma época de Maria Esther. Mas, em 1958, Norma seguiu
para a Universidade Federal da Bahia a convite de Lia Robatto e Yanka Rudzka, e apo6s terminar
a faculdade voltou para os EUA.

Ao chegar nos Estados Unidos, em janeiro de 1964, Norma foi morar com Maria
Esther em um pequeno apartamento, localizado na Terceira Avenida, um enderego nobre na
época, “a localizagdo era perfeita, pois ficava a trés blocos do Estidio de Martha Graham”,
relembra Norma Michaels. E assim, continua a relatar como chegaram a conduzir os estudos em

Nova lorque para a area da danga:

Ao mesmo tempo, nés queriamos conhecer melhor “Laban Notation”, que Maria
Duschenes, nossa mestra guru, introduziu o vocabulario de Laban e nos
influenciou para aprofundarmos no método, tdo importante para os bailarinos.
Fomos estudar com Ingmar Bartenieff, no “Laban Studio” em Nova lorque.
Fizemos cursos de verdo com Martha Graham, que na época estava passando por
angustias e depressdes muito sérias e encontrava alivio com &lcool. Também
sofria muito com a perda e morte de Louis Horst,* seu grande companheiro e
mestre. Estranho ver como ela funcionava entre aulas e alcool. Maria Esther e eu
éramos tratadas com muita consideracdo por ela, por sermos brasileiras. Ela era,
as vezes, muito desumana no tratamento das alunas, nds éramos isentas ¢ tudo
correu muito bem para nos (2015).

Ao relatar o encontro com Ingmar Bartenieff, diretora do Laban Studio na época,
Norma recorda que foi muito benéfico, afirmando que ela era muito acessivel, e chegaram a
assistir espetaculos as trés juntas e relembra, “criticivamos tudo e a todos. As risadas de Maria
Esther eram deliciosas” (2015).

Diante de todo esse processo de descobertas e contatos com diversos profissionais,

Norma discorre que elas ja& ndo estavam muito satisfeitas com a técnica de Graham, e ao

% Foi coredgrafo, compositor e pianista, um dos contribuintes para a defini¢do dos principios da danga moderna. Foi
diretor musical da Denishawn Companhia de 1916 a 1925 e, posteriormente, de 1926 a 1948, foi professor e diretor
musical na Escola de Martha Graham, além de ser seu amigo pessoal.
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encontrar com os ensinamentos das aulas de Alan Wayne (1906-1978)", identificaram-se e foram
a fundo, “[...] descobrindo as possibilidades do movimento, sem se preocupar com a estruturagao
da forma, mas no movimento natural e mais organico” (2015). Ainda de acordo com Norma,
Alan Wayne foi indicado pela Maria Esther, ¢ assim Norma, Maria Esther e Islene Pinder®
aderiram imediatamente as aulas, o que mudou o modo de se relacionarem com o movimento
mais organico do corpo, que viria a influenciar profundamente a Maria Esther Stockler.

Um exemplo desse processo das aulas de Wayne, era a insercdo de massagens
conduzidas por ele, como pontuado por Norma em depoimento a esta pesquisa, bem como na
entrevista de Paul Lagland, que comenta que Wayne era mais do que um professor de danca, e
que “seu trabalho de massagem na sala de aula foi fundamental para ele ir tornando-se conhecido
também como um curandeiro”.®’

Com essa referéncia, percebe-se uma relagdo com a ampliacdo da danga formal
perseguida por Maria Esther, pois Wayne questionava a preponderancia da técnica na criagao,
que segundo Paul Lagland, sua briga com o uso da palavra “técnica” implicava limitar-se a ser
um sistema fechado de regras para aprender movimentos especificos. Seu compromisso era
facilitar a capacidade do individuo de compreender a utilizagdo clara e expandida do corpo, de
encontrar descobertas fisicas com base em exercicios experimentais e improvisagdes que traziam

uma movimentagao propria. E, assim, a ampliacdo de consciéncia trazida por toda a geracao beat,

% Bailarino e professor norte-americano. Em 1929, ele foi para a Europa, onde, além de balé, estudou nas escolas de
Dalcroze, Laban e Wigman, e com a Radan Mas Jodjana, bailarina e professora de ioga javanesa. Em 1932, ele
retornou aos Estados Unidos, onde apresentou o seu proprio trabalho e dangou com Doris Humphrey ¢ Helen
Tamaris no projeto de danga WPA. A partir de 1943, Allan Wayne ensinou de forma constante até sua morte, em
1978, em Nova lorque. Entre seus alunos figuravam Irmgard Bartenieff, Meredith Monk, Yvonne Rainer e Martine
Van Hammel. Ele desenvolveu uma visdo unica em sua danga e ensino, incorporando respiragdo iogue e trabalho
energético em suas aulas, fundiu danga e artes de cura em uma técnica experimental precoce e poderosa. Tradugéo
livie para essa pesquisa da  entrevista feita por Brendan McCall, em  1998. In:
<http://www.paullangland.com/bodyofworkarticle.htm]>.

86 Amiga de Maria Esther a partir de Vera Kumpera, com quem Esther fazia aulas de técnica Graham, em Sdo Paulo.
Com o convite de Vera, para Islene dar aulas em S&o Paulo por uma semana, mantiveram contatos, e de acordo com
Norma, as trés formavam um grupo interessante. Pinder foi fundadora da “fusdo das dangas de Bali com Danca
Moderna americana, e passava em suas aulas o espirito e esséncia criativa de Graham”. Fundou a Companhia
BALAM Dance Theatre, em 1979, inspirada nas pesquisas de danga e teatro de Bali.

%7 In: <http://www.paullangland.com/bodyofworkarticle.html>. Acesso em 10/03/2015.
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como fator fundamental na criagdo artistica, dialogava com as culturas tradicionais de origem
africana, indigena e Oriental.

Essas maneiras de trabalhar mantém-se até hoje, como pode ser percebido nas
palavras de Paul Lagland, de que existia nas aulas uma atmosfera de liberdade e anarquia muito
intensa. Com a presenca da interdisciplinaridade, com a experiéncia da respiragdo influenciada
pela ioga e com os estudos de alinhamento corporal do balé, propunha uma nova poética através
do conhecimento do corpo em contato com a natureza.

Como referido por Norma Michaels, Maria Esther chegou a viver essa atmosfera, o

que interferiu no seu modo de produzir danca:

Aproveitamos tudo o que conhecemos e procuramos nos juntar com parte do
“Judson Church Movement”. Esse movimento deixou influéncias muito
significativas na maneira de usar o palco. Foi um momento de muita inovagdo e
vanguarda, e precisdvamos juntar muita coragem para estar sintonizadas com
eles. O que mais tarde foi muito usado por nos e, sem duvida, Maria Esther
carregou com ela para o Brasil esse ensinamento. Como por exemplo, trabalhar
no palco vazio com caixas uma em cima da outra e, logo em seguida,
desconstruir tudo. Assim como, usar o siléncio ou vozes atonais, eram processos
muito novos para serem usados no palco (2015).

Ao frequentar as aulas de Wayne, também conheceram Meredith Monk, e, segundo
Norma, ela tinha discussdes homéricas com ele, e anos depois, foi considerada uma grande figura
da danga moderna nesse periodo da contracultura.

Ao mesmo tempo, Maria Esther quis conhecer o teatro baseado no psicodrama do
famoso J. Moreno.®® Como pontuado por Norma, na época era um método novo e bastante

respeitado, e assim relata:

Fomos por duas semanas, e Maria Esther participou dos experimentos ao vivo
no palco, mas ja era muito dificil para ela se encaixar no tradicional, ainda mais
o tradicional da familia norte-americana, conflitos surgiram, e ela, do palco, me
olhava desanimada. Como explicar para eles a impossibilidade do tradicional
para ela, e a personalidade inquieta de Maria Esther (2015).

% Jacob Levy Moreno (1889 -1974) foi um médico, psicologo, filosofo, dramaturgo turco-judeu, criador

do psicodrama e pioneiro no estudo da terapia em grupo.
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Um dos exemplos concretos dessas influéncias foi o uso de experimentos na
iluminagdo, como o uso da luz negra em cena. De acordo com Norma, Islene Pinder introduziu
em suas coreografias o uso do black lights. “Ela contratou um grupo fabuloso da Polonia, que,
além das luzes, fizeram madscaras especiais para os espetaculos. Parece que Maria Esther pode
introduzir essa técnica com sucesso em espeticulos no Brasil”,*” bem como referido por Carlos
Eugénio de Moura.”” Em seu relato, ele aponta que ndo havia muita ousadia na época para a
composi¢do da iluminagdo, mas na criacdo e montagem de “Tarzan 3° Mundo — O Mustang
Hibernado”, houve espago para a experimenta¢cdo na iluminagdo e, segundo ele, foi uma das
primeiras vezes em que foi usado o efeito de luz negra em cena.

No bairro Greenwich Village, no inicio da década de 1960, havia grupos de artistas
que buscavam institui¢cdes alternativas ou anti-instituicdes para apresentarem suas obras, ou seja,
estava acontecendo na pratica um movimento “Off e Off-Off Broadway” (BANES, Sally, 1999,
p. 93), e assim como os happenings, representavam essa relacdo de marginais dos marginais, e
acabaram por ampliar as fronteiras das artes, visto que existia uma tendéncia natural em exercer

um papel precursor entre as linguagens e suas intersec¢des, como sintetizado abaixo:

O happening, que funciona como uma vanguarda catalisadora, vai se nutrir do
que de novo se produz na diversas artes: do teatro se incorpora o laboratorio de
Grotowski, o teatro ritual de Artaud, o teatro dialético de Brecht; da danga, as
novas expressdes de Martha Graham e Yvonne Rainner, para citar alguns artistas
[...] Jackson Pollock langa a idéia de que o artista deve ser o sujeito e objeto de
sua obra (COHEN, 2009, p. 44).

A obra de Maria Esther e José Agrippino relacionam-se com outros aspectos de

vanguarda, trouxeram para a criagdo do roteiro dos espetaculos o uso das nogdes de mixagem e

% Depoimento dado & pesquisa por Norma Michaels, 2015.
% Nascido em 1933, é professor, sociélogo e historiador, publicou varias obras nas areas de antropologia e
sociologia das religides afro-brasileiras. Em entrevista concedida a esta pesquisa, Sdo Paulo, 2014.
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9] . . . .
collage™, provenientes do cinema e das artes visuais, € conectaram-se com os novos modos de

criagdo e com a intersec¢ao entre as linguagens, uma vez que:

No caso do Rito, segundo depoimento de Maria Esther, o espetdculo ndo se
propunha a ser um espetaculo de danga, era um espetaculo de misturas em que
havia o espago para coreografias: o foco estava em outro lugar, ou melhor,
estava entre as coisas, no embate dos elementos e no depoimento pessoal de seus
integrantes (CAVALCANTI, 2012, p. 102).

O grupo Sonda, conseguiu articular um grande nimero de pessoas nas produgdes, que
chegou a abranger mais de trinta pessoas entre artistas e equipe técnica. E, guardando as devidas
proporgdes, podemos conectd-lo com o movimento criado no galpao da igreja Judson, o coletivo
de coreodgrafos livremente organizado, o Judson Dance Theatre. Foi formado por artistas de
diversas areas — o que ainda ndo era comum na €poca — como artistas plasticos, musicos, poetas e
cineastas, provenientes de uma das turmas da aula de composi¢cdo ministrada pelo compositor
Robert Dunn.

O grupo formado ao redor de Maria Esther e Agrippino, que se reunia na casa do
artista plastico José Roberto Aguilar, nasceu de encontros com artistas de diversas areas que
relacionavam ideias e criagdes, com um espirito cooperativo que dialogava com a autonomia de
criacdo, também desejada pelos artistas do bairro nova-iorquino Greenwich Village. No entanto,
nesse periodo no Brasil, os grupos sofreram com a persegui¢do da ditadura militar, que cerceava
os movimento coletivos.

Maria Esther realizou parcerias que auxiliaram um relativo desprendimento de suas
produgdes perante os codigos da danca, ampliaram a nogdo do corpo em cena e aproximaram-se a
outras areas das artes. Os espetaculos que dirigiu com Agrippino, mesmo inseridos em festivais
de danga, ndo se enquadravam no panorama de danga da época. No mesmo sentido, o desajuste e

o “clima de permissividade do Judson Dance Theatre foi muitas vezes confundido com histeria

I Processo de criagio que valoriza a imagem sobre a palavra, “em uma primeira defini¢do, collage seria a
justaposicdo e colagem de imagens ndo originalmente préximas, obtidas através da selecdo e picagem de imagens
encontradas, ao acaso em diversas fontes” (COHEN, 2004, p. 60).
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ou baderna. E boa parte do publico e da critica especializada se perguntava: ‘aquilo ¢ danga?’”
(STUART In: PEREIRA & SOTER, 1999, p. 202).

Uma das integrantes deste grupo era a coreodgrafa Yvonne Rainer, que, apds
presenciar o primeiro evento no Judson Poets’ Theatre, visualizou que o que eles propunham nao
caberia em um teatro comum, € que nem mesmo a lotagdo de 162 lugares do The Living Theatre
seria suficiente para “O Concerto de Danga n°® 17, realizado na primavera de 1962, como ilustrado

por Banes:

Os 14 coreodgrafos dividiram todo o trabalho, desde fazer a publicidade até a
iluminagdo. A entrada era franca, e compareceram mais de 300 pessoas. O
Concerto de Danca n° 1 era inovador tanto como produgdo cooperativa quanto
como nos métodos coreograficos. O texto de divulgacdo do programa salientava
que incluia dangas feitas com técnicas aleatdrias, indeterminacdo, jogos de
poder, tarefas, improvisacao, determinacdo espontinea e outros métodos (como
de tentos e turbuléncias): todos eles minam deliberadamente a narrativa ou os
significados emocionais da danga moderna padrao (BANES, 1999, p. 95).

Lia Robatto assevera que, apesar de desde cedo notar a autenticidade de Maria Esther,
o fato de ela ter ido aos Estados Unidos, fez com que Esther seguisse um caminho proprio e
ampliasse as questdes trabalhadas por Duschenes. E apos todas as vivéncias com as técnicas de
danca moderna, desenvolveu sua visdo para além dos elementos codificados da linguagem da
danca.

Na volta ao Brasil, reencontrou-se com o trabalho de Maria Duschenes de uma
maneira muito mais forte e autoral, dando inicio a realizacao de cria¢des libertas de movimentos
formais e gestos marcados em seus primeiros trabalhos como coredgrafa.

Podemos entdo, fazer uma breve aproximacao de sua visdo com um dos principios
de Antonin Artaud na base de seu Teatro da Crueldade, em que traz a liberdade criadora para
reinventar o corpo cénico. Ao anunciar um esgotamento da representa¢do, Artaud enfatiza, em
um de seus ultimos escritos, que ¢ preciso restaurar totalmente o corpo para encarna-lo em cena,
pois “a danga e, por consequéncia, o teatro ainda ndo chegaram a existir” (apud DERRIDA,
2009, p. 339).

Denota-se, portanto, que Maria Esther buscava uma arte da cena que ainda ndo
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estava estabelecida no Brasil. Em contato com a vanguarda mundial, valorizou suas origens e

influéncias e enxergou nos corpos de culturas autdctones, a integragdo de vida e arte que

buscava para sua pesquisa, € esse contato trouxe uma especificidade ao seu dancar e uma

conexdao da arte e da vida que repercutiu em seu corpo, fato que analogamente podemos

encontrar na seguinte abordagem do Teatro da Crueldade:

O teatro da crueldade ndo é uma representacio. E a propria vida no que ela tem
de irrepresentavel. A vida ¢ a origem nao representavel da representacdo. “Disse
portanto crueldade como teria dito Vida™* (1932, IV, p. 137). Esta vida carrega o
homem, mas ndo é em primeiro lugar a vida do homem. Este ndo passa de uma
representagdo da vida e tal ¢ o limite — humanista — da metafisica do teatro
classico. Pode-se portanto censurar ao teatro tal qual se pratica uma terrivel falta
de imaginacdo. O teatro tem de se igualar a vida, ndo a vida individual, a esse
aspecto individual da vida em que triunfam os CARACTERES, mas numa espécie
de vida liberada, que varre a individualidade humana e na qual o homem néo
passa de um reflexo (IV, p. 139) (DERRIDA, 2009, p. 341-342).

Esta radicalidade necessaria para ultrapassar determinados limites dentro de cada

linguagem, aparece em alguns artistas que conseguem “despovoar o espago interior do corpo para

liberé-lo de seus automatismos” (QUILICCI, 2004, p. 200), libera-lo dos formalismos, da pressao

produtiva, de uma estética que acaba por seguir um mercado. Conforme analise de Quilicci,

existe na profundidade de Artaud um novo modo de atuar dentro do sistema construido para

produzir e fruir arte:

Hé um grande incomodo em Artaud, com a transformacdo do processo artistico
em produto. O produto mercadoria e o produto espetdculo sdo vistos como
cristalizagdes que podem matar a arte, que seria fundamentalmente um ato, um
modo de agdo. Arte como operacdo de “refazer-se”, através de uma
experimentacdo rigorosa e as vezes cruel. Cruel porque o artista deve cultivar
uma determinagdo sem limites, uma entrega absoluta, alcangar a mobilizagdo
total de si, colocando-se em jogo sem subterfiigios (trata-se de uma idéia
semelhante ao “ato total”, de que fala Grotowsky). A arte ndo se confunde aqui
com uma profissdo que pode ser colocada mais ou menos a parte do resto da
existéncia, mas se constitui como um “caminho”, que absorve todas as energias
dispersas e as canaliza (QUILICCI, 2004, p. 199).
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Esta ideia de o ato criativo ser um ato total, de entrega absoluta e integra, foi vivida e
defendida por Maria Esther radicalmente. No periodo de criagdo com José Agrippino € o grupo
Sonda, chegaram a nomear o trabalho de Arte-soma, que envolvia a integragdo de todas as
linguagens artisticas em cena e o fazer construido coletivamente. E conforme de Cid Stockler,

vimos que existia uma busca para atuar com mais liberdade na producao artistica:

[...] liberar-se, essa era a questdo principal. Se vocé me pergunta se tiveram
sentido os seus movimentos posteriores ao “Rito”, eu direi que muito pouco,
posto que ndo a levaram a seguir criando, sendo ao contrario. Veio
estancamento. O Rito foi uma explosdo e um fim. Voltar a normalidade, isso é o
que ela ndo queria e era precisamente o que deveria de haver feito. Ser uma
artista, ndo uma tocha consumindo-se no seu proprio fogo. Na vida é preciso
manter um certo equilibrio, ainda quando se é consciente de ser um bicho
estranho, um outsider, um poeta, um artista. Ainda quando se leva para dentro
outra dimensao, faz falta manter um grau de comunicacao exterior, fingir que se
¢ normal faz falta para manter o controle sobre a sua vida (2014).

No programa da peca o “Rito do Amor Selvagem”, aparece a dificuldade de
enquadrar o tipo de espetaculo. Na capa do programa ¢ definido como “Espetaculo de Ballet”,
dentro do programa, o texto escrito e assinado pelo grupo todo contradiz esta defini¢do e discorre
sobre as inovagdes propostas, conforme constatado no texto abaixo, apresentado ao publico na

estreia do Theatro Sdo Pedro:

O processo de trabalho do SONDA poderia ser chamado de mixagem. Mixagem
¢ um termo usado em cinema que significa a mistura de véarias faixas de som; os
didlogos, os ruidos e a musica. As trés faixas de som se retinem e completam a
imagem do filme. No nosso laboratério de danga e teatro o processo € o mesmo.
Qualquer uma das faixas: o cendrio, iluminacdo, elemento de cena, coreografia,
figurino podem isolados, ocupar o primeiro plano. Como outros grupos de
vanguarda. J& ndo trabalhamos apoiados no texto, mas o texto ¢ um dos
elementos de envolvimento e significacdo, nem sempre o mais valorizado. Os
varios componentes heterogéneos; cenarios, elementos de cena, texto, som,
podem correr paralelamente em linhas independentes, formando montagens
simultaneas de significados que resultam na arte-soma. A montagem simultnea
de significados de danca, elementos de cena, texto podem inclusive permanecer
em constante conflito e contraste. A uma coreografia nutica (sic) podera se
contrapor um texto cotidiano, a um elemento de cena poderd se contrapor
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somente um som produzido pelo ator. Dentro do processo laboratério-
mixagem-montagem; as cenas ndo possuem uma sequéncia definida: a ordem
das cenas ¢ escolhida pela dire¢do ndo s6 em funcdo das cenas e de significado,
mas também em funcdo de trocas de roupa, ou "aquecimento" do espetaculo, ou
poder de impacto de um dos elementos de cena. A este objeto produzido
coletivamente e liberado pela dire¢do-autor-coredgrafo sdo acrescentados os aci-
dentes que nascem do uso dos elementos de cena e do proprio sistema
laboratdrio, ator e dangarino. O objeto coletivo nasce livremente e contém em si
todas as manifestacdes coletivas que historicamente estdo integradas em nos: o
show, a danga, o teatro, o circo, o happening, o cinema, os rituais, nas suas
formas mais arcaicas, primitivas e contemporaneas. SONDA (1969).

O grupo sintetiza a raiz de seu pensamento e a transcendéncia que desejava propor,
reunindo imagens, objetos e corpos em movimento, chegaram a uma “criacdo dionisiaca que so
se corporifica através de uma forma apolinea” (GUINSBURG apud COHEN, 2009, p. 63), visto
que nos laboratdrios e improvisagdes para a montagem, tinham muita liberdade e inspiragdo até
nos sonhos de cada intérprete, porém, no momento de composi¢do e ensaios das cenas, havia uma
conducdo mais racional, construida pelos diretores na constru¢do de uma certa dramaturgia.

No livro “Geracdo em transe”, o autor Luiz Carlos Maciel discorre sobre como José
Celso Martinez Corréa relacionava-se com o desejo de se libertar das amarras sociais, ideia
trazida por Wilhelm Reich, e defendida, na pratica, por diversos artistas dessa geracdo das
décadas de 1960 e 1970. Comportamentos que passaram por uma emancipacdo sexual para
reverberar em outras atitudes, e que mudando a si proprio conseguiriam provocar mudangas na
sociedade, pois “segundo Reich, [...] o verdadeiro prazer ¢ libertario e ndo admite a opressao
individual” (apud MACIEL, 1996, p. 146).

Tanto José Celso como Maria Esther continuaram a acreditar e a praticar esse
pensamento, uma vez que “O orgasmo gratificante capacita o individuo a se tornar integro, ou
seja, revoluciondrio” (MACIEL, 1996, p. 146). Deste modo, tanto o Teatro Oficina quanto o
grupo Sonda mantinham o agrupamento coletivo, uma proposta basica da contracultura, e
defendiam o convivio comunitario dentro dos grupos, como uma espécie de tribo, como também
afirmado por Maciel (1996, p. 180).

Cid Stockler, em depoimento, apresenta sua visdo sobre a proximidade de Maria Esther

com uma postura radical e libertaria desenvolvida, na mesma época, pelo grupo norte- -
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americano The Living Theatre, icone do teatro de vanguarda, que também valoriza o convivio e

as produgdes cénicas coletivas:

Duas cabegas pensantes como Julian Beck e Judith Malina passaram por algo
parecido. Como tiveram a genial ideia de proclamar a gritos em Paradise Now:
"o teatro tem que sair a rua", e sair nus a rua. Acreditaram nas suas proprias
palavras e passaram anos fazendo teatro nas ruas marginais do mundo,
comecando pelo Brasil. E foi quando lhes conheci. Um ator primeiro tem que ser
uma pessoa elevada, ser um apostolo da liberagao e liberar a todo mundo, diziam
eles (2014).

O The Living Theatre veio ao Brasil por convite do Teatro Oficina, mas acabaram
ndo concretizando a ideia inicial de criar um espetaculo juntos. E nessa vinda, estabeleceram
contato com o grupo Sonda, sendo que alguns integrantes realizaram juntos uma viagem para
Ouro Preto, em Minas Gerais, em plena ditadura militar, onde acabaram alguns dias na prisdo
devido a polémica de terem “plantado” drogas entre suas coisas, mas, apds pressao internacional,
foram libertos, conforme narrado em vérios depoimentos, como os de Jorge Bodansky’”, Cid
Stockler e Dorothy Lenner.

Posteriormente, em 1970, Dorothy Lenner, integrante do elenco do “Rito”, relatou
que convidou o grupo norte-americano para dirigir uma montagem final de uma de suas turmas
da Escola de Artes Dramadticas, onde dava aulas na época. Foram realizadas apresentagdes
denominadas “Rituais e visdes de transformacao” nas ruas da cidade de Embu das Artes, unindo
0 grupo norte-americano a alunos e professores.”

O limiar das fronteiras artisticas ja era efervescente, mas a danca desse periodo, entre
1960 e 1970, ainda era muito ligada as técnicas classicas e modernas, o que refletia nas
produgoes.

Deste modo, ao romper com as barreiras da técnica codificada da danca, os conceitos

procurados por Esther estariam mais proximos de um possivel didlogo com a obra dos artistas

%2 In: Box Exu 7 encruzilhadas, DVD. Selo SESC, 2012.
> Em depoimento, Dorothy Lenner afirma possuir registros desta apresentagio. Além de foto presente no livro “Cem
Anos de Teatro em Sdo Paulo”, de autoria de Sdbato Magaldi e Maria Thereza Vargas.
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visuais Hélio Oiticica e Lygia Clark, visto que os fundamentos que compunham a nog¢do de
happenings relacionavam-se com os de vanguarda das artes visuais, passando a incorporar o teor
libertario na pratica artistica. Portanto, no decorrer da década de 1950 para a de 1960, Oiticica e
Clark apresentaram esse impulso experimental de modo mais ousado do que fora praticado pela
danca na mesma época.

Estes artistas visuais trouxeram o corpo para habitar seus experimentos e romperam
as barreiras entre as linguagens artisticas, incluindo o colocar-se em risco, sem se “esconder” no
escudo de algumas das técnicas corporais, e construindo uma nova atitude em relagdo ao fazer
artistico. Deste modo, alguns aspectos de vanguarda do inicio do século foram retomados nas

décadas de 1960 e 1970, assim exposto:

A modernidade vanguardista do inicio do século libera os artistas para a
aventura da constituicdo da autonomia da arte, ancorados na presun¢do de
ruptura do sistema da arte e na valorizacdo absoluta do  impeto utdpico,
pretende tirar partido de uma situagdo historica que permite aos artistas a ilusdo
de poder utilizar a arte como aspecto da luta pela transformacdo social,
agenciando experimentalismo, inconformismo estético e critica cultural que,
imbricados, compdem a atitude ético-politica (FAVARETTO, 1992, p. 20).

Dessa forma, os representantes da linguagem da danga no Brasil demoraram um tanto
mais para conseguir desprender-se da técnica codificada e experimentar as possiveis mudangas de
paradigmas que alguns grupos ja propunham. Este rompimento exige um tempo para as
transformagoes efetivarem-se, para sair do plano ideologico e ganhar corpo no transcender da
propria linguagem.

A base do pensamento e da praxis de Oiticica, poderia ser transposto da linguagem
visual a de danca semelhante a de Esther, pois para ele “a necessidade estrutural, dos quadros,
dos relevos neoconcretos, dos penetraveis, solta-se: o campo ¢ invadido por ag¢des, pela vida”
(FAVARETTO, 1992, p. 19). Como se pudéssemos pensar em molduras do corpo que devem ser

penetraveis, vulneraveis as agdes peculiares de cada vivéncia.
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Figura 23: Ensaio do “Rito do Amor Selvagem” (1969-1970).
Fonte: Acervo de Daniele Palumbo.
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Em meados de 1960, voltando as producdes de danga do Judson Dance Theathre,
vimos que existia um pluralismo de diversos fatores de pesquisa e experimentagdes sendo
colocados em risco, e que, provavelmente, foi sentido por Maria Esther Stockler nos anos em que
viveu em Nova lorque. Neste grupo norte-americano, havia uma revigorante diversidade entre os
artistas e as propostas que ali surgiam, o clima de ruptura incluia pessoas sem experiéncia
anterior junto com os bailarinos, e esse fato trazia discussdes morais e politicas para a danca.
Como percebido no tom de uma das criticas escritas por Jill Johnston, em 1963, sobre os
Concertos n° 3 e n° 4, apresentados pelo Judson Dance Theathre, publicada no periddico Village

Voice:

Uma das boas coisas sobre os concertos do Judson ¢ a atitude indiscriminada da
inclusdo de quase tantos bailarinos ou ndo-bailarinos (em tantos outros tipos de
acdo e movimento) quantos paregam querer participar. [...] Se isso soa provi-
sorio, eu acrescentaria que acho 6timo ser tdo abrangente quanto possivel,
porque desse modo ¢ mais parecido com a vida. [...] As possibilidades de forma
e movimento se tornaram ilimitadas. Ndo h& nenhuma espécie de movimento
que ndo possa ser incluido nessas dangas; ndo hd nenhuma espécie de som que
nao seja adequado ao acompanhamento. Apenas a integridade do executante esta
em jogo, a integridade em deixar a coisa ao alcance, em estar dentro dessa coisa,
de modo que a acdo e o executante se tornem um. O vagaroso giro de um nao
bailarino pode ser tdo tocante quanto o salto maravilhosamente prolongado de
um bailarino (apud BANES, 1999, p. 99).

Neste periodo, foi notdria a amplitude que a definicdo de danga ganhou, os pequenos
gestos ganharam espaco na cena, € assim, a propria pesquisa em danga de Maria Esther
transcendeu também esses limites do que era tido como possivel para um corpo em cena. E suas
experiéncias reverteram-se em um lapidar da técnica que expressou uma explorac¢do de si mesma,
com uma trajetoria que foi além da danca formal, como presente em andlise da pesquisadora

Cavalcanti:

[...] Mas ¢ irrefutdvel que a pesquisa estd mais voltada para o corpo como
“energia” ou “presenca”, e a idéia de movimento para Maria Esther Stockler
transcende o vocabulario tradicional da danca convencional, focada no trabalho
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de ponta de pés, fluidez e movimentos acrobaticos precisos, piruetas, grand-
pliés e arabesques (CAVALCANTI, 2012, p. 101).

A improvisa¢do de movimentos ganhou forca nas experimentagdes de Maria Esther
Stockler, uniu sua ideologia aos impulsos do corpo desenhados no espagco e entrelacou sua
pesquisa com uma heranca de um discurso libertario que chegou a negar a propria arte.

Esse simbolo da liberdade repercutiu na arte de vanguarda no Ocidente através da
improvisagdo como técnica artistica. Nao atuou sé no jazz, mas também em outras artes que
valorizaram certa “intui¢do cinética do momento” (BANES, 1999, p. 279), e modificaram os
modos de criar e pensar o fazer artistico. Dessa forma, em contraste com as decisdes racionais na

cria¢do, ocorreu a valorizacdo de um instante criativo, como analisado por Banes:

Esse conhecimento corporal acentuava a espontaneidade, valorizando em vez de
rejeitar as imperfeicdes humanas da criagdo de improviso; ele também
sublinhava a importancia da interagdo grupal. Foi este um dos legados valiosos
que os vanguardistas brancos herdaram dos modos de apresentacdo africanos e
afro-americanos (1999, p. 279).

O resgate da heranga africana e de sua faculdade de improvisar também foi
incorporado por Maria Esther, bem como intensificado nos anos de 1970 a 1972, quando a
bailarina e coredgrafa conviveu com comunidades norte-africanas, e pode viver a experiéncia que
iria afetar seu modo de ver e fazer danca, ampliando suas pesquisas aos ritos, as crengas € as
festas de tribos autoctones, e acabou por se afastar das producdes artisticas convencionais.

Na Africa, José Agrippino registrou as improvisacdes de Maria Esther pelas ruas de
algumas cidades africanas, e iniciou essa parceria aliando dan¢a e cinema. Apoiaram-se no
formato Super-8, como um novo dispositivo criativo, que gerava outras possibilidades de criagdo.
E assim, realizaram os filmes “Maria Esther: Dangas na Africa”, “Candomblé no Togo” e
“Candomblé no Dahomey”.

Nestas criagdes pode-se constatar uma conexao de Agrippino e Esther com a artista

Maya Deren, que exerceu influéncia tanto “artistica como em sentido pratico” (BANES, 1999, p.
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41) na produgdo cinematografica do Greenwich Village. Deren foi bailarina e cineasta, ¢ ¢ uma
das primeiras representantes da linguagem experimental que uniu cinema e danca. Foi como
assistente da bailarina e coredgrafa norte-americana Katherine Dunhan, que Deren chegou até as
comunidades do Haiti e realizou profunda pesquisa com o vodu haitiano, nas décadas de 1940 e
1950. Tornou-se assim, uma figura representativa naquele circuito, manteve relacdo com diversos
artistas, inclusive o The Living Theatre, conforme destacado por Judith Malina, no documentario

“No espelho de Maya Deren”:

Maya era uma artista de grande instinto de colaboragdo [...] E o The Living
Theatre fazia parte disso, dos circulos entrelacados da época. Era um lugar de
encontro, um lugar onde os espiritos diferentes podiam langar-se mutuamente
sobre o fogo. E Maya estava sempre no fogo. Ela era uma pessoa que queimava.
Ela tinha uma intensidade que nunca deixou de ser aquecida. Ela amava dancar
em qualquer reunido social para expor seu corpo e exuberdncia. Quando ela
dangava todos sentiam isso como um tipo especial de ato religioso e sexual ao
mesmo tempo. Porque o Vodu permite esse tipo tremendo de comprometimento
fisico. Ela estava muito proxima ao que Artaud pedia de nos, para que
entregdssemos nossos corpos numa experiéncia de teatro (2001).

Ao fortalecer esse movimento de resgate das manifestacdes do folk, do popular e de
expressoes “primitivas”, os artistas desejavam reconectar suas atitudes com um tempo que estava
sendo apagado, uma conexdo com os ciclos naturais e um desprendimento material e formal. Esta
relagdo foi explicitada por Maria Esther em uma entrevista concedida a pesquisadora Maria Thais

de Lima Santos, no ano de 1993:

Eu tive uma experiéncia na Africa, ou vivendo em uma aldeia de pescador, que
eu dangava na 4gua, na areia, uma experiéncia mais dionisiaca, digamos, de
beber, de dancar tomando vinho, puxando fumo, uma coisa que vocé sai daquela
coisa apolinea, da forma, ou dancar em rituais de candomblé¢. E as pessoas ndo
tém essas experiéncias, porque as experiéncias delas ¢ ficar na barra, entendeu?
Ou fazer aulas... aquelas experiéncias, principalmente, aquelas pessoas das
Bacantes [cena de bacanal presente no “Rito”], que faziam aulas com os piores
professores, fizeram aulas de jazz, de balé, de Vitor ndo sei o qué, 14 do
Municipal, e estavam cheios de bolotas nas pernas [...]. As aulas do Klauss
[Vianna] dao alguma chance do cara se soltar? Nenhuma, nenhuma..., porque
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elas ficaram presas naquele negocio do osso, das consciéncias; ai fica querendo
fazer uma coisa perfeita no sentido da consciéncia corporal, que ndo se soltam.
As vezes as pessoas ficam presas com um negdcio de muita consciéncia e néo
soltam o inconsciente (apud CAVALCANTI, 2012, p. 101-102).

Assim como descreveu Cid Stockler em entrevista, o temperamento e os ideais de Maria

Esther identificavam-se com o contexto de todo esse periodo:

Ela queria uma revolu¢do no Brasil do tipo Greenwich Village, Jack Kerouac,
beatnik, que depois se transformou em hippie, The Living Theatre. Ela
acreditava muito na posicdo revolucionaria do intelectual. Esta tendéncia
encontrou no Brasil, posterior a revolugdo de 1964, outros artistas com a mesma
ideia: Caetano, Gilberto Gil, Chico Buarque e muitos outros. [...] A sua viagem a
Africa, parte do seu amor pelas dangas primitivas, ndo produziu o efeito que ela
esperava, que era carregar as pilhas e encontrar uma nova fonte de criatividade.
Ela ndo aceitava voltar a civilizagdo, e quem sabe ser um Merce Cunningham ou
uma Twila Tharp. Dedicar-se & danca pura e conceitual (2014).

Outro tema caro a esse periodo foi o da ampliagdo de consciéncia, citado por Maria
Esther em entrevista a Madazzio, deixando claro que a sensibilidade criativa exige uma expansao
da subjetividade que pode ser feita com a ajuda das “plantas de poder”, termo usado por ela. E a
partir dessa visdo, Stockler argumenta que ¢ preciso diferenciar a banalizagdo das drogas com o
intuito de ampliar a consciéncia, sem deixar que as drogas transformem-se em fuga para que o
individuo restabeleca sua ligagdo com as forcas da natureza. E nesse sentido, afirmou que esta

relacdo estd quase extinta na sociedade Ocidental, e que:

[...] ¢ uma falta de sintonia com os tempos do Sol, da Lua e dos ciclos da Mar¢.
E como a gente ja perdeu essa ligacdo, seja um jejum, seja tomar um ayuasca, te
pde num outro estado de maior sensibilidade. Isso ¢ muito importante para a
Arte. O que ¢ muito diferente dessa banaliza¢do das drogas. A propria folha da
coca, alguém ja me disse que ela veio de um ritual feminino ancestral. Tudo foi
distorcido.”

* Transcrigio feita para essa pesquisa de entrevista concedida por Maria Esther Stockler, em 2004, para a
pesquisadora Madazzio. Material em VHS disponibilizado por Irlainy Madazzio, em 2013.
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O que também se reafirma através do depoimento de Jorge Bodansky, que define que

o casal, Agrippino e Maria Esther, era na pratica o que seria um artista total,

[...] ele vivia arte as 24 horas; tudo o que ele fazia, seja escrever, seja encenar
uma peca de teatro, seja criar uma musica ou seja fazer um filme, era um
envolvimento total; ndo havia uma distingdo entre o criar a arte e a vida dele
junto com a Maria Esther Stockler.”

Na visdo de Cid Stockler, uma abordagem anarquica de constru¢do das obras era mais
presente no modo de criar de José Agrippino, pois, para ele, Maria Esther trazia uma precisdo no
que almejava para as suas composi¢des. Ela defendia uma forma de criar através do dangar com
liberdade e deixar ser levada pela musica, contudo, no momento de compor a coreografia para um
coletivo, era extraordinariamente metodica, deixando ligeira margem a improvisagao, e exigindo
a manutengdo da pauta marcada, como também ¢ realgado por Dorothy Lenner e Bogd em

depoimento a esta pesquisa.

% Depoimento de Jorge Bodansky presente nos extras do filme “Hitler III Mundo” (1968), produzido e editado pela
HECO Produgoes, como parte da cole¢do Cinema Mariginal Brasileiro, 2010.
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Figura 24: Frames das obras de Maya Deren.
Fonte: <http://www.mayaderen.org. Acesso em 20/04/2015>.
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Mesmo assim, com essa atitude de comando, ndo chegava a ser uma coacdo para 0s
atores, Maria Esther mantinha uma visdo ampla do processo criativo como um todo. Nas falas
dos atores e bailarinos que viveram esses processos, afirmam que o espaco dado as
individualidades era muito maior do que em outras producdes cénicas da época.

Desta forma, esta inova¢do da composi¢do cénica, articula-se com a visdo
apresentada em dois breves manifestos criados por artistas norte-americanos da década de 1960,
escritos por Yvonne Rainer e George Maciunas. A individualidade foi valorizada por essas
pesquisas e questionaram a real possibilidade de corporificar nas obras artisticas os ideais de uma
vida, ao despojar os corpos de possiveis artificios.

O primeiro manifesto foi proposto pela coredgrafa Yvonne Rainer, denominado “No
manifesto”, com o proposito de revolucionar a danga e reduzi-la a seus elementos essenciais,

conforme apresentado a seguir:

No to spectacle.

No to virtuosity.

No to transformations and magic and make-believe.
No to the glamour and transcendency of the star image.
No to the heroic.

No to the anti-heroic.

No to trash imagery.

No to involvement of performer or spectator.

No to style.

No to camp.

No to seduction of spectator by the wiles of the performer.
No to eccentricity.

No to moving or being moved *° (1965).

E possivel enxergar semelhancas entre estes manifestos artisticos e a pratica de Maria
Esther Stockler, pois eles traduzem o espirito contestador de uma época, foram escritos em plena

efervescéncia da contracultura norte-americana. A ideia trazida por Rainer dialoga com uma nao

% «NAO ao espeticulo, ndo ao virtuosismo, ndo as transformagdes e as magias e ao uso de truques, nio ao ‘glamour’
e a transcendéncia da imagem da star, ndo ao heroismo, ndo ao anti-heroismo, ndo as imaginarias de pechisbeque,
ndo ao comprometimento do bailarino ou do espectador, ndo ao estilo, ndo as maneiras afetadas, ndo a seducéo do
espectador gracas ao estratagemas do bailarino, ndo a excentricidade, ndo ao fato de alguém se mover ou se fazer
mover” (apud GIL, 2004, p. 151).
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espetacularizacdo também defendida por Stockler, de um corpo natural em relacdo ao extremo
profissionalismo das dangas cldssica e moderna, e poderia ser considerado um dos principios da
danca nomeada como pés-moderna, ao qual a energia investida na peculiaridade de cada corpo e
sua criagdo era o que de fato fazia sentido.

O segundo manifesto vem do lider do grupo Fluxus, George Maciunas, fundador
deste importante conjunto de vanguarda, o qual também propunha uma quebra nos modos de
produzir e vender arte, tornando-a mais acessivel e genuina. Abaixo, estd registrado um slogan
contido em um dos manifestos de Maciunas, cuja atitude estd carregada de uma visdo anarquista

e experimental para as artes,

PROMOVA UMA INUNDACAO E UMA MARE REVOLUCIONARIA NA
ARTE, promova a arte viva, a antiarte, promova a REALIDADE DA NAO-
ARTE, para ser empunhada por todas as pessoas, ndo apenas criticos, diletantes
e profissionais (MACIUNAS apud BANES, 1999, p. 88).

A raiz deste pensamento condutor da producdo artistica no movimento da
contracultura das décadas de 1960 e 1970, também foi repercutido no Brasil e em outros paises, e
carrega certa semelhangas com as rupturas do método cientifico propostas por Paul Feyerabend,
na introducdo da obra “Contra o método”, ao refletir que “a ciéncia ¢ um empreendimento
essencialmente andrquico: o anarquismo teorético ¢ mais humanitdrio e mais suscetivel de
estimular o progresso do que suas alternativas representadas por ordem e lei” (FEYERABEND,
1977, p. 18).

Este pensamento defende uma liberdade na producdo do conhecimento com um
espaco para as especificidades de cada um, para que, assim, possam brotar questdes auténticas. E
conforme Feyerabend, acompanhado por procedimentos de ruptura, retrata que ‘“sem um
constante mau uso da linguagem ndo pode haver descoberta ou progresso” (1977, p. 33), modo de
proceder que esté inserido na producgdo experimental das artes, que valoriza o risco € o acaso para

criar situagdes imprevistas pela razdo diante do processo de criacdo.
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Figura 25 e 26: A danca nos telhados — Frames do filme “Maria Esther: dangas na Africa”, 1972.
Fonte: DVD Cinema Marginal Brasileiro —n° 6.
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Esta valorizagdo de uma liberdade na criacdo poética, da relagdo entre arte e ciéncia,
aspira uma certa sinceridade na cria¢do, e como abordado por Quilicci, isso também foi debatido

por Artaud, que,

[...] aspirava a reinvengdo de um saber, de uma “ciéncia” para utilizar suas
palavras, “Ciéncia”, no sentido que ele da a esta palavra, significa o dominio dos
procedimentos que nos liberariam de certas formas sedimentadas de apreensdo
do corpo (1999, p. 199).

Ou seja, Artaud trazia a ideia de ciéncia como uma abertura para articular as formas
de conhecimento e ndo como enquadramento, como se, através da amplitude de processos sutis
de percepcdo, pudéssemos assumir um “saber, também rigorosamente construido com um carater
de uma ‘desorganizacao programada’”’ (QUILICCI, 1999, p. 199).

Esta abordagem vem tornando-se cada vez mais escassa no sistema atual, em que os
grupos e artistas no Brasil, encontram-se, de certa forma, presos as dificuldades financeiras de
producdo, dependentes de editais para dar continuidade as pesquisas e criagdes, acabando por se
renderem as condi¢cdes impostas para serem bem-aceitos no meio midiatico, como pode ser
averiguado em questionamento abaixo, que problematiza as relagcdes entre artistas marginais,

publico e mercado:

O confronto com o mercado atinge duramente a relacdo dos artistas com o
circuito e o publico. Entre a integracdo e a marginalidade relativamente ao
sistema de arte, os seus projetos passam, forcosamente ou de bom grado, a supor
alguma a¢do do publico no horizonte da producdo artistica. O consumo dos
resultados de suas atividades — obras, eventos, objetos, experimentos —, assim
como as reagdes do publico frente a tais manifestagdes, tornam-se instrutivas
para o prosseguimento dos projetos, propondo uma reflexdo que, ato continuo, é
introjetada na producgdo. Assim, as estratégias dos artistas sdo contaminadas,
iniludivelmente, por expectativas do publico — o que provoca reviravoltas no
velho tema da criacdo, atingindo a sua proverbial individualizagdo, e, por
ricochete, problematiza o circuito (FAVARETTO, 1992, p. 21-22).
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Identificamos correlatamente a isso e perante a producdo de Maria Esther, um
possivel anarquismo criativo, ndo necessariamente em relacdo as fungdes em cena e no processo
produtivo, mas sim, no modo de criagdo e nas propostas de como potencializar o corpo em cena.

Na etimologia da palavra anarquia, que provém de anarkhos, temos o sentido de “sem
governantes” ou “sem poder”, no entanto, ndo seria sindbnimo de caos ou desordem, como ¢
proferido em diversos meios, pois mesmo com a liberdade para criar, sempre existe um algo
regente do processo, até mesmo, com uma certa hierarquia simbolica do corpo proprio, o que nos
leva a lembrar da idealizacdo de Artaud quando propde a nog¢ao de um “corpo sem 6rgaos”. Esta
questdo envolve uma criagdo sem vinculos de dominacdo, na qual um processo pode ser
caracterizado como uma “estrutura social em que ndo se exerce qualquer forma de coagao sobre o
individuo” (FERREIRA, 1999, p. 132).

Em um processo mais livre, os estimulos criativos podem variar de intensidades de
comando, permitindo um fluxo na percep¢ao que aproxime poeticamente ideia e a¢do. Podemos,
entdo, refletir brevemente sobre o entrelacar da razdo e da ludicidade na criacdo, pois, como
discorrido por Feyerabend, “a atividade ludica ¢ requisito basico do ato final de compreensao.
Nao ha razdo para supor que esse mecanismo deixe de agir na pessoa adulta” (1977, p. 32).

Nos processos criativos direcionados por Maria Esther e José¢ Agrippino era
incentivado um fazer mais intuitivo dos intérpretes, com espaco para a experimentacao de ideias,
com o uso de imagens de um possivel inconsciente coletivo, aproximando a obra da ideia de rito,
de uma experiéncia inovadora para quem faz e para quem assiste. Nao obstante, existia uma
definicdo das func¢des de cada um no decorrer do processo, o que favoreceu na concretizacao de
um processo inovador, que aconteceu de modo muito intenso, considerando a criacdo, a produgao
e as apresentagdes de trés espetaculos em apenas trés anos.

Diante do exposto, cabe indagar a maneira pela qual estes artistas conseguiram aproveitar
as precarias condi¢des de producdo para transformar as criagdes, unindo-se a artistas de outras

areas para nao deixar que, por falta de apoio, estagnassem suas produgdes.
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Figura 27: A camera dan¢a — Frame do filme “Céu sobre Agua”, 1972/1978.
Fonte: DVD Cinema Marginal Brasileiro — n° 6.
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Com este ideal libertario regente na época, pode-se criar conexdes entre ideia e acao,
forma e contetido, expressao e sensa¢ao, como foi o caso do processo de criagdo da pega “Rito do

Amor Selvagem”, em que esse idedrio estava presente, como descrito a seguir:

O processo traz para o centro de sua criacdo artistica a exacerbagdo das
experiéncias sensoriais ¢ emocionais dos elementos do grupo como um corpo
coletivo. A dupla de diretores, mais do que coreografar ou conduzir
interpretagdes, busca estimular a capacidade criativa do ator, como colaborador
na cena, como propositor e realizador de ideias, através de jogos dramaticos e
improvisagdes. Logo, mais do que dangar ou interpretar, o grupo que la esta,
responde por uma capacidade de abstrair e entregar-se as propostas, sem muitas
amarras ou questionamentos; acreditar nas ideias ndo s6 dos diretores, mas
também dos parceiros, e se entregar as improvisagdes, sem entrar em questdes
de juizo de valor — isto ¢ bom, isto ndo ¢ bom — pois para os mais experientes,
para os que possuem mais aparato técnico, o processo se mostra mais doloroso,
justamente por trazer informagdes e proposi¢des muito fora do padrdo do
momento, o que pode suscitar receios e desconfiancas. O importante ¢ propor. E
deixar ser o ator e o dancarino (CAVALCANTI, 2012, p. 102-103).

E assim, a relacdo com a técnica corporal pode chegar a ser uma dificultadora na
liberdade de criagdo e ndo um fim impulsionador, e no caso do grupo Sonda, o fato de trabalhar
com artistas sem formagao na area cénica, demonstrou a eles que, sem os vicios da linguagem,
aprofundavam o fazer criativo durante os laboratorios. E nesse processo criativo havia uma
distincia dos julgamentos prévios, como relatado em depoimento de Luis Fernando Rezende,”
quando Agrippino estava diante de alguma indecisdo ou receio do elenco, mostrava-se generoso e
pratico: “Nao sei, vamos fazer...” (apud MADAZZIO, 2005, p. 63).

O grupo Sonda trouxe inovagdes para a composi¢do cénica ao inserir elementos como
o uso de objetos ndo usuais, efeitos diferentes de iluminacao, figurinos criados a fim de alterar a
fisicalidade, e cenarios que ampliavam a nocdo de espaco do palco, assim como descrito por
Cavalcanti, com isso criavam “coreografias que perseguem a expressividade do corpo, do

movimento, sem amarras dramaticas” (2012, p. 78). Esse processo de composi¢do tinha como

°7 Ator que integrou o elenco do grupo Sonda no espetaculo “Rito do Amor Selvagem”.
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base a inovagdo do uso do espaco cé€nico por meio de collage, que através de diversas imagens
compunham a geracdo de outros sentidos, como um caleidoscopio, que traz o “[...] uso de collage
como estrutura, predominio da imagem sobre a palavra, fusdo de midias” (COHEN, 2009, p.
158).

Esse modo de trabalhar os elementos cénicos demonstra a proximidade com uma
atitude anarquica, pois todos os elementos ganharam importancias equivalentes e, a0 mesmo
tempo, uma certa independéncia. E dessa forma, construiram um corpo coletivo mesmo dentro da
fragmentacdo dramatirgica, e atingiram uma proximidade, mesmo que utopica, da liberdade
almejada pelo artista de vanguarda. Como também enfatizado por Jorge Bodansky, que filmou e
fotografou a pega, ela era “atravessada sempre por um sopro andrquico, sempre instigante” (In:
Box Exu 7 Encruzilhadas, Selo SESC, 2011).

Diante desse idedrio, existiu um caminho dramaturgico dentre as produgdes
realizadas pelo Sonda nos anos de 1967 a 1969, costurados pelos roteiros do longa-metragem
“Hitler III Mundo” e das pegas teatrais “Tarzan 3° Mundo — O Mustang Hibernado” e “Rito do
Amor Selvagem”. Pois, mesmo com a inclus@o dos acasos e improvisos, todos tiveram inspiracao
no consagrado livro “PanAmérica” (1967) e no roteiro “As Nagdes Unidas” (1966), escritos por
José Agrippino de Paula.

Como podemos averiguar em alguns exemplos, este carater alternativo também
esteve na produgdo do longa-metragem “Hitler III Mundo”, rodado na maioria das cenas, com
sobras e fragmentos de rolos vindos de outros trabalhos de Jorge Bodansky e Hermano Penna,”
jovens cineastas na época. Em consequéncia disto, cada cena filmada representou verdadeiros
happenings pela cidade de Sdo Paulo, em pleno ano de 1968. Pois, foram somente em alguns
momentos que Agrippino conseguiu um rolo inteiro para filmar, e nessa hora ¢ que aproveitavam
para concretizar os experimentos inovadores, como um giro de 360° com a camera ligada,
conforme enfatizado por Bodansky em depoimento. E sé entdo, quando juntavam uma boa
quantidade de fragmentos de filme, uniam o grupo nos finais de semana para realizar outras

filmagens com uma Kombi alugada ou com algum carro emprestado pela familia de Maria

% Depoimento de Jorge Bodansky presente nos extras do filme “Hitler ITT Mundo” (1968), remasterizado pela HECO
Produgdes, em 2010.
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Esther.”

Com esse ambiente, alguns percalgos acontecidos ao acaso na producdo, do mesmo
modo ocorreram na montagem e foram incorporados na composi¢do do filme. Como, por
exemplo, na sincronizagdo do som com a imagem em uma das partes do filme, em que os
montadores colocaram as falas ao contrario, parecendo um boicote ao sentido apresentado pelas
falas, entretanto, Agrippino aprovou e introduziu-as ao filme, o que trouxe um aspecto
provocador e dadaista, como se os personagens falassem uma lingua inexistente.

A montagem fora realizada da mesma maneira independente, a revelagao foi feita por
um laboratério chamado Revela, mas sem nenhum or¢camento, e a sonorizacdo foi feita a noite na
Escola de Artes da USP, conforme relato de Bodansky. Tudo isso resultou em um produto muito
inovador, visto que houve uma integracdo na criacdo e na concretizagdo da obra. Ainda afirma
que esses riscos assumidos em uma realiza¢do tdo experimental s6 eram possiveis em filmes do
Agrippino, pois, por mais marginal que fossem outros filmes, quando ligavam a camera tudo
tinha que dar certo, ndo podia haver riscos. Este espirito retrata os aspectos integrados a
contracultura e a caracteristica revoluciondria na produc¢ao artistica.

No entanto, este filme ndo chegou a ser exibido nos circuitos comerciais no Brasil,
mas foi levado por Jorge Bodansky para exibi¢do na Alemanha, que, por sua vez, ndo sendo
muito bem recebido na época, ficou armazenado por décadas. E somente no ano de 2010, foi
langado como o sexto DVD da colecdo Cinema Marginal Brasileiro, pela Lume Filmes, em
meados da década de 1980. Portanto, mesmo reconhecido tardiamente, o filme representa uma
atitude de contravencdo que, como analisa Bodansky, ¢ uma obra impar que “se adiantou no

100
tempo”

, ainda mais pelo modo de produgdo, que incorporava o risco no fazer e alcangou uma
unidade peculiar, mas que, segundo ele, ainda ndo foi reconhecida a importincia dessas

produgdes dentro da cultura brasileira.'®!

Depoimento de Jorge Bodansky presente nos extras do filme “Hitler III Mundo” (1968), remasterizado pela
HECO Produgdes, em 2010.
T 1dem.
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O cineasta insere a producao de Maria Esther e José Agrippino dentro do contexto
mundial da produgdo cénica da época, ao relatar que estes artistas brasileiros estavam em contato
com o que havia de mais revolucionario no teatro de vanguarda nos Estado Unidos, em
consonancia com o grupo The Living Theatre. E relembra que, no momento em que o grupo
americano veio ao Brasil, eles estiveram em contato com Agrippino e Esther, “entre eles havia a
mesma investigacdo no recriar de um ‘teatro-ritual’ nas artes cénicas modernas”, seguindo as
impressdes de Artaud que foram inspira¢do para artistas e pensadores, como referenciado por
Quilicci (2004, p. 21).

Hé um amplo sentido da ideia de liberdade, como um mecanismo que sé se faz claro,
segundo Feyerabend, “por meio das mesmas agdes que supostamente criaram a liberdade” (1977,
p- 32) que habita o paradoxo da pesquisa artistica. Tanto com procedimentos tedricos quanto

praticos, essa integragdo torna-se fundamental quando a

Criagdo de uma coisa e geragdo associada a compreensdo de uma idéia correta
dessa coisa sdo, muitas vezes, partes de um unico e indivisivel processo, partes
que ndo podem separar-se, sob pena de interromper o processo. Este ndo ¢
orientado por um programa bem definido e, alids, ndo ¢é suscetivel de ver-se
orientado por um programa dessa espécie, pois encerra as condicdes de
realizacio de todos os programas possiveis. E, antes, orientado por um vago
anelo por uma ‘paix@o’ (Kierkegaard). A paixdo faz surgir o comportamento es-
pecifico e este, por sua vez, cria as circunstancias e idéias necessarias para
analise e explicagdo do processo, para torna-lo ‘racional’ (FEYERABEND,
1977, p. 32).

A paixdo como elemento formador de um conhecimento ou uma obra, torna-se um
ponto instigante para unir os modos racionais e intuitivos de proceder, ao invés de distancia- -
los. Em uma abordagem que amplia o entendimento do corpo, valoriza a especificidade de cada

individuo e volta-se a questdes mais holisticas do ser em relacdo ao fazer.
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: N 102 L x
A partir de uma das defini¢des do termo beat ", constrdi-se um elo na reflexdo de
pontos abordados até aqui com a contracultura, visto que estas questoes também fundamentaram

a trajetoria de Maria Esther Stockler:

[...] isso [beat] implica a sensacdo de ter sido usado, de estar em carne viva.
Envolve uma espécie de desnudamento da mente e, em ultima instincia, da
alma: a sensagdo de estar sendo reduzido as bases da consciéncia. Em sintese,
significa ser empurrado sem drama contra o muro do isolamento (HOLMES
apud GOFFMAN, 2007, p. 262).

Com isso, vemos que o entendimento dos processos de criagdo de Maria Esther
aproxima-se desse total envolvimento de um corpo “em carne viva”, que se expde, desnuda sua
mente para entender o que o corpo “diz”, indo de encontro ao sentido de ampliagdo da
consciéncia defendido por ela, na busca de uma ligagdo com o cosmo, para alcangar uma relacao

mais intuitiva dos impulsos que podem conduzir a criagdo de uma danga.

192 Este termo foi trazido ao publico no ano de 1952, pelo autor, poeta e professor John Clellon Holmes em artigo

publicado no New York Times. Foi escritor de “Go”, uma das primeiras obras da Geragdo beat. Amigo e parceiro de
autores tidos como marginais, emblematicos no movimento da contracultura: Jack Kerouac, autor do livro “On the
Road” e de Allen Ginsberg, autor do poema “Uivo”, ambos escritos no inicio dos anos 1950, mas publicados
somente no ano de 1957.
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Capitulo 3

Uma danca marginal: dialogos com a histéria da danca moderna
no Ocidente
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A trajetéria de Maria Esther Stockler gerou um material que ficou engavetado por
longos anos, pouco conhecido na histéria das artes da cena no Brasil. Diversas razdes, tanto
politicas quanto ideoldgicas, acabam por eleger quais sdo os fatos marcantes, ou ndo, na historia,
mas, neste caso, além destas, ha também questdes pessoais da vida da artista, de acordo com seu
modo de ser, desprendido e sem foco nos registros de sua produgdo artistica.

Assim, sob esse ponto de vista ampliado da nocdo de contracultura, propomos um
didlogo com o inicio da danga moderna Ocidental a partir das referéncias de Maria Esther. Ao
rever a linha cronologica da danca no Ocidente, ¢ notoria a existéncia de comportamentos
revolucionarios de artistas que foram cruciais para os rumos tomados pela danca teatral moderna.
Figuras que traziam ideais de vida e arte, responsaveis por demonstrar “como um estimulo ao
livre-pensar e ao conhecimento, € como uma estética de constante mudan¢a” (GOFFMAN &
JOY, 2007, p. 31) causam guinadas em momentos cruciais da historia.

Algumas figuras da danga selecionadas foram referéncias direta para Maria Esther
Stockler, e outras aparecem como as linhas que tecem uma tradi¢@o por ela vivida, s3o nomes que
serviram como pilares para a conduc¢do da histéria da danga.

Todos estes artistas da danca buscavam, dentro da propria pratica, ampliar as
fronteiras dos modos de fazer danga em cada época. Sendo que um ponto de intersec¢ao entre
alguns deles foi a atengdo dada aos corpos de culturas primitivas,'”> em busca de reaver uma
expressividade no dancgar, como se rebuscassem o sentido ritualistico presente na arqueologia da
danca. Assim, as pesquisas de dancga apoiaram-se na representacdo de mitos e na comunicagao do
homem com o sagrado, encontrando uma danga para além do simples movimento, em defesa de
uma singularidade.

Em muitos artistas da danga, considerados revoluciondrios, aparece esse retorno as
dancgas mais primitivas como impulso criativo, como, por exemplo, Isadora Duncan com a cultura
grega, Ruth Saint Denis e Ted Shawn com a cultura Oriental, Nijinsky com a cultura folclérica

russa, Doris Humphrey em sua pesquisa do gesto primitivo, Martha Graham com os mitos

1% No sentido da palavra que designa origem, principio.
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indigenas americanos e gregos, assim como, posteriormente, as artistas norte- -
americanas Maya Deren e Katherine Dunham, que focaram seus trabalhos nas dan¢as do Haiti,
dentre outros.

O contato com as dangas primitivas, também baseou as pesquisas de Maria Esther
Stockler, que estudou alguns povos da Africa Ocidental e da América Latina, que lhe traziam
uma energia que impulsionava sua poténcia criativa.

Em um dos manuscritos de Maria Esther, aparece uma referéncia a reflexdes ao redor
do nome de Isadora Duncan, vinculada a busca do movimento natural integrado ao ritmo, de onde
redige, com letras maitsculas, o desejo do “RESGATE DA SIMPLICIDADE E DA
NECESSIDADE DO ATO DE DANCAR”.

Em depoimento, Cid Stockler relata como ele proprio enxergava as referéncias

trazidas por ela na danga, quando afirma

[...] que a esséncia da forma de dancar da Maria Esther era ritmo, soltura e
liberdade. [...] gostava muito das dangas regionais e folcloricas pela forma
estruturada, entretanto, depois usava e interpretava tudo o que captava de
maneira muito livre (2014).

Viarios depoimentos alegaram que uma grande referéncia para Maria Esther foi
Isadora Duncan, que contém em si o germe da grande mutagdo da danca moderna. Existia uma
forte relagdo entre 0 modo de ser destas duas dangarinas. A proximidade entre elas aparece nos
depoimentos de Sérgio Mamberti e Dorothy Lenner, artistas da cena que conviveram e/ou
trabalharam com Maria Esther. Dorothy afirma que esta Stockler poderia ser considerada uma
“Isadora brasileira”, e Mamberti, ao relembrar de Maria Esther dangcando, comenta que sua danca
levava a um nivel de se pensar que “a Isadora faria assim!”.'"*

Por isso, tracaremos um paralelo entre as duas bailarinas que, separadas por décadas,

“dangaram a rebeldia”, como referido pelos editores do livro “Isadora — fragmentos

104 Em entrevista concedida a Inés Stockler em 2014.
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autobiograficos”. Na apresentacdo deste livro, realizam uma descri¢do de Duncan, que poderia

também se referir a Maria Esther, tanto por sua postura de vida quanto por sua danga:

Aventureira, revoluciondria, dancarina e defensora ardente de uma existéncia
menos sufocante [...]. Pensadora audaz e mulher de acdo, ela era dotada de viva
imaginagdo poética, lucidez critica, um espirito de radical desafio as “coisas
estabelecidas” e habilidade de expressar suas idéias com exuberdncia e humor
[...]. Antipuritana, afirmadora do Eros, libertaria, radical em tudo, um auténtico
espirito livre [...] (L&PM, 1985).

As posturas radicais dessas artistas proclamaram uma danca mais auténtica, que
valorizou o que movia o corpo € ndo apenas a perfei¢do de suas linhas desenhadas no espaco.
Atuaram em uma danga que refletia 0 movimento de todo o ser, na relagdo com a natureza e seus
ciclos. Talvez, por ambas se sentirem sufocadas pela estrutura imposta, conquistaram uma
liberdade de pensamento e de atitude nas emocgdes, na vida, que reverberaram em suas dangas,

como um corpo livre que encontra o proprio mover. Assim, para Duncan,

Conceber a danga também como uma forma de expressdo de pensamentos e
ideais, assim como um texto, integrando o modo de mover, as subjetividades de
cada corpo no impulso criador. Tudo isso sdo meios, mas a coisa principal ¢ que
ela precisa usar essa beleza, e seu proprio corpo tem de se tornar o expoente vivo
dela — ndo pelo pensamento ou contemplagdo da beleza apenas, mas pela
vivéncia dela — e, como forma e movimento sdo inseparaveis, ja que toda a vida
¢ movimento, posso dizer que pelo movimento harmonizado com a forma bela,
ela aprendera, pois na sua evolugdo gradual, forma e movimento sdo uma coisa
s6 (DUNCAN, 1985, p. 43-44).

Isadora nasceu em Sao Francisco, nos Estados Unidos, em 1878, em uma “América
jovem, cheia de vitalidade, onde a originalidade ¢ ainda mais livre por ndo haver tradigdes
estéticas” (BOURCIER, 1987, p. 247). Passou a infancia na Bay Area, que era um local habitado
por artistas, poetas e personalidades engajadas (ROSEMONT In: DUNCAN, 1985, p. 09), que
davam ao bairro um clima de vitalidade criativa e traziam um espirito liberal para a época. Desde
muito cedo, anunciou seu desejo de dangar, quando, por volta de seis anos, sua mae surpreendeu-

se ao ver que havia reunido criancas das redondezas, tdo pequenas que ainda nem andavam, e
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ficou a instrui-las com movimentos de bragos, como relatado em sua autobiografia.
Posteriormente, Isadora frequentou cursos de danga académica, mas logo recusou o sistema,
declarando o desejo de criar sua propria danga, a partir do proprio temperamento (KURTH,
2004).

A partir desse desejo de se colocar no mundo com uma liberdade de expressao,
Duncan aproxima a danga e a vida, ¢ o movimento ¢ encarado como forma de expressdo dos
sentimentos. Para isso, transcende as técnicas formais e chega a negar a propria linguagem, tira o
foco na preocupacido estética e chega a dizer que ndo ¢ dangarina, que ¢ apenas uma
expressionista da beleza e que usa seu corpo como um instrumento, “como o escritor usa
palavras” (DUNCAN, 1985, p. 56). Segundo Duncan, queria passar sua missao de vida e nao
somente técnicas de danga, e por isso enfatiza que a partir da musica e da danga queria ensinar as
criangas a viver (1985, p. 56).

Podemos interpretar que Maria Esther, também sentiu esse desejo de negar a danga
teatral como linguagem apos a viagem & Africa, pois naquele momento, percebeu-se em desajuste
com a sociedade Ocidental, ¢ segundo ela,'” ndo via mais sentido em articular sua danca na
producdo de trabalhos cénicos. E assim, foi como se negasse ser dangarina profissional — assim
como na fala de Isadora —, para valorizar um sentido maior da danga, inserida no viver cotidiano.

Em entrevista concedida a Maria Thereza Vargas, presente no arquivo Multimeios do
Centro Cultural Sdo Paulo, José Agrippino de Paula relaciona a atividade criativa de Isadora
Duncan e Maria Esther. Conta que quando conheceu Maria Esther, ela tinha o habito de observar
desenhos de figuras hindus para criar, assim como Duncan que, do mesmo modo, se inspirava em
desenhos de vasos cldssicos gregos para suas criagdes artisticas.

A énfase na subjetividade dentro da criagdo de danca foi uma posi¢do muito
revolucionaria para a época de Duncan, que quebrou os canones vigentes e baseou-se na cultura
grega para revolucionar o dangar, dangou com uma tlinica esvoacante e, de acordo com Faro
(1986, p. 81), foi a primeira bailarina Ocidental a dancar de pés no chdo e a aparecer no palco

sem as malhas utilizadas no balé classico.

1% Em entrevista concedida a Irlainy Madazzio, 2004, Paraty/RJ. Acervo da pesquisadora.
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O auge de suas produgdes deu-se no inicio de 1900, sendo que por oito anos fez uma
turné pela Europa, principalmente pela Alemanha, onde foi acolhida como mentora de uma nova
mensagem para a arte da danga. Em Berlim, no ano de 1904, chegou a abrir uma escola, aonde
apresentou-se, posteriormente, com seus alunos (FARO, 1986), mas sua atuagdo ndo agradou ao
puritanismo norte-americano logo de inicio, e, por isso, deixou o pais algumas vezes até se
estabelecer na Russia, de 1921 a 1924.

Com sua escola na Alemanha e sua atuagdo na Russia, Isadora chegou a inspirar a
atuagdo de Fokine e Diaghilev na direcdo de uma renovacao da danga, além de se revelar como
um projeto para Stanislivski em seu combate para reunir arte e vida,'’® que “percebeu de
imediato o quanto suas pesquisas estavam proximas as de Isadora, cuja danca admirava
apaixonadamente e a quem sonhava associar ao seu teatro” (GARAUDY, 1980, p. 60).

Alguns dos aspectos que entrelacam estas duas artistas chegaram a ser listados pelo

irmao de Maria Esther, Cid Stockler, em depoimento concedido a esta pesquisa:

H4 uma relagdo muito estreita entre a Duncan e a Maria Esther, pois a Duncan
sempre foi um dos seus idolos. As coincidéncias sdo as seguintes:

1. A danga livre e sem preconceitos, deixando de lado qualquer
conceito técnico;

2. O afastamento do bal¢ classico;

3. As apresentacdes cénicas de ambas tinham certa aura ritualistica.

As Diferencas:

1. A Duncan seguia um conceito grego e panteista. Dangar com o
vento, sentir a natureza.

A Maria Esther seguia ritmos primitivos, desde o jazz até a musica
oriental, a batucada, os ritmos africanos e inclusive o rock, usado, por certo, no
“Rito do Amor Selvagem”. Ela adorava a Janis Joplin e tudo o que teve a ver
com Woodstock;

2. Eu ndo sei como dangaria a Duncan, mas imagino que os seus
espetaculos estavam muito baseados na sua presenc¢a, na sua seguranga, € porque
se desviava, pela primeira vez, dos canones classicos.

A Maria Esther tinha um conceito contrario, ela buscava a ideia de
uma danca despossuida de ego, quase como uma "baixada do santo". O bailarino
como intermediario entre as for¢as sobrenaturais e a terra, ndo como mera figura
estética. Entrar no ritmo, na musica, esquecer-se, deixando o subconsciente
trabalhar (2014).

% GARAUDY, Roger. “Dangar a vida”, 1980, p. 71.
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Duncan dangou pela primeira vez na Russia, em 1905, tornando-se controversa entre
os representantes da velha escola e a juventude intelectual da época, o que chegou a promover um
movimento contracultural, se assim podemos metaforizar, pois a danca de Duncan era muito
contrastante com toda a cultura da tradicdo do balé classico. As bailarinas do grupo de Duncan,
com os pés no chao, e vestidas com tunicas gregas, trariam influéncias que acenderiam “a chama
que incendiaria o mundo” (FARO, 1986, p. 81). Assim como Michel Fokine, que se inspirou em
Duncan para colocar bailarinas sem sapatilhas e com tinicas gregas em seu balé “Eunice”, pela
primeira vez no palco do Teatro Mariinsky, um dos teatros mais tradicionais da Russia, com
também destacado por Faro (1986, p. 81).

Esse espirito contracultural de Duncan carrega a caracteristica do espanto diante do
habitual, o que pode ser identificado ao conselho de Serge Diaghilev para o jovem artista e
escritor Jean Cocteau: “Espanta-me, Jean!” (apud ANDERSON, 1978, p. 75). Este lendario
diretor dos balés russos conduziu, do mesmo modo, uma revolucdo nos conceitos do balé
classico.

Em 1926, Isadora Duncan e Jean Cocteau chegaram a trabalhar juntos e a apresentar
um recital no estudio de Isadora, na Franga, o que enfatiza o encontro da postura dos artistas
modernos de querer “espantar”. E que, esta palavra simboliza a ousadia de nomes da arte do
século XX, que despontam em atitudes inovadoras em oposicdo ao que era sofisticado, como
indicado por Anderson (1978, p. 75).

Portanto, ao criar novos paradigmas, depara-se com a relacdo entre as tradi¢des, e
este paradoxo foi sentido tanto por Duncan como por Maria Esther, e viveram o conflito de como
integrar a tradi¢do com o novo.

O trabalho de Duncan foi denominado por ela “danga livre”, por ndo seguir as escolas
reconhecidas, ousou dangar as composi¢des de grandes musicos, que, até entdo, s6 eram tocadas
em concertos e recitais. Sendo assim, uma das primeiras a dangar musicas prontas, “Duncan

quebrou esse tabu, dancando sinfonias de Beethoven, noturnos de Chopin e valsas de Brahms,
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para escandalo dos puristas, acostumados a outro tipo de arte, docil e submissa a pardmetros
preestabelecidos” (FARO, 1986, p. 81).

Duncan foi quase uma autodidata, fundamentou seus ideais em outras linguagens
artisticas e do pensamento humano, como a musica e a filosofia. E de acordo com Kurth (2004, p.
40), Duncan teve uma formacao eclética, aos dez anos deixou a escola formal, e afirmava que
havia tido trés grandes mestres, metaforizando que os grandes precursores da danga no nosso
século haviam sido Beethoven, Nietzsche e Wagner.

Esta artista desenvolveu um préprio sistema a partir de estudos do movimento,
observava os movimentos do cotidiano, que gradualmente tornaram-se “uma segunda natureza, e
sua danga evoluiu de posturas estudadas para uma integragcdo inconsutil de padrdes, passos e
gestos” (KURTH, 2004, p. 40), no entanto, ndo chegou a formalizar um técnica propria.

Como vimos na trajetoria de Stockler, ela tragou um caminho com a técnica classica e
a moderna, para depois quebrar seu formalismo, entretanto, identificamos o desenvolvimento do
seu fazer artistico com as palavras de Duncan, que define o dangar que desejava quando expde o

intuito de

[...] procurar na natureza as formas mais belas e encontrar nelas o movimento
que expressa a alma — essa ¢ a arte da dancarina. [...] Minha inspiracdo foi tirada
das arvores, nas ondas, nas nuvens, nas afinidades existentes entre a paixao e a
tempestade (apud KURTH, 2004, p. 13).

Ambas as bailarinas aproximaram-se de uma pesquisa em busca de uma unidade
ritmica do movimento presente na natureza, como, por exemplo, a observacdo da brisa, dos
movimentos ondulatdrios, das linhas do horizonte, do ritmo das aguas e dos desenhos criados no
solo, para compor a criagdo de dangas.

Durante a segunda metade do século XIX, pode-se dizer que trés mulheres norte- -
americanas foram responsaveis pelos primeiros passos de uma nova danga em gestagdo, como

referendado por Casini Ropa'’’: Loie Fuller (1862-1928), Isadora Duncan (1877-1927) e Ruth
p P

"7 In: “As origens da dan¢a moderna”. Trad. por José Rafael Madureira, dissertagdo “Francois Delsarte: Personagem

de uma Danga (Re) Descoberta”, Faculdade de Educag@o, Unicamp, 2002.

123



Saint Denis (1879-1968), trés jovens dangarinas que nasceram no momento em que a mulher
norte-americana era tida “como pessoa privada, destinada a casa e a familia, adestrada e educada
pelos parametros da docilidade modesta e graciosa, era educada como pessoa publica, social,
iniciando sua participagdo no mundo politico” (ROPA In: MADUREIRA, 2002, p. 104).
Entretanto, eram filhas de mulheres bastante revoluciondrias, o que expressa o verdadeiro perfil
da mulher norte-americana, que iniciava uma batalha por seus direitos.

Ao aproximar a forma¢do de Maria Esther do cardter dessas mulheres, notamos
algumas semelhangas nesse modo radical e libertario de ser, e assim, buscar as raizes dessas
artistas nos auxiliam a entender os caminhos trilhados por ela, como pode ser constatado na

passagem abaixo:

Mary (mae de Isadora) educa para a auto-suficiéncia, em uma atmosfera boémia
européia, em contato com artista de todos os géneros desprovidos de regras
fixas. Infunde a Isadora o amor pela poesia, pela grande musica, pela alegria e
liberdade do corpo e pela plenitude dos sentimentos. Emma (mae de Ruth Saint-
Denis) e Mary foram duas maes singulares, bastante avancadas e transgressoras
em relacdo a sua época. Transmitem as filhas um legado espiritual que
aproximam a danca de um ponto de vista higiénico-espiritual (Ruth vera no
corpo um meio para exaltar o espirito) e um outro artistico-sensual (Isadora vera
no espirito a vida do corpo). Porém, ambas se encontram na realizacdo de uma
reivindicagdo social e um sonho cultural da sintese psicofisica de uma nova
capacidade de auto-expressdo (ROPA In: MADUREIRA, 2002, p. 105-106).

Percebemos nessa reflexdo, que a vida das artistas foi valorizada para compreendé-las
melhor, e que esta nogdo subjetiva intervinha nas concepgdes artisticas, o que para a época, era
muito inovador.

Esta autoexpressdo que essa artistas conquistaram apoiava-se na ideia de um
movimento natural em relacdo as técnicas formais de danga, e no relato trazido por Kurth,
podemos entender melhor o que seria essa libertagdo dos movimentos codificados para a

linguagem da danga:
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Quando falava de movimentos naturais, ela (Duncan) queria dizer os
movimentos que um ‘corpo normal’ pode executar sem um treino especial.
Havia treino no método Duncan — um treino intenso e rigoroso —, mas o
principio subsistia, excluindo automaticamente o contorcionismo, os saltos e
arqueamentos exagerados, os fouettés, os arabescos, os tours de force e o “pisar
na ponta dos pés” (KURTH, 2004, p. 40).

A caracteristica de ndo inserir em suas criagdes dangas acrobaticas ou, como Duncan
denominava, “truques de dan¢a”, desenvolveu-se na busca de um movimento natural e proprio.
Maria Esther perseguiu esse mesmo principio, mas manteve uma preocupacao estética com o
estigma de que todos podem dangar sem um treinamento. Como referido por Vanda Motta,'*®
Esther acreditava na constru¢do de um corpo preparado para a danga, ou como dito por Duncan, o
corpo para dancar deve ser um “instrumento, harmonizado ¢ bem adequado” (apud KURTH,
2004, p. 40), que deveria ser treinado para se movimentar em constante exercicio e repeticao, mas
baseado em seus proprios impulsos e inspiragdes, “para exprimir também os sentimentos e
pensamentos da alma” (apud KURTH, 2004, p. 40-41).

O conflito entre a no¢do de um movimento mais natural e a de um movimento técnico
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aponta a enigmatica relacdo de uma “prisdo para a liberdade”.” E essa questdo ¢ retomada em

discussdo trazida em meio aos comentarios sobre as apresentacdes de Duncan:

As pessoas achavam que era facil fazer o que a viam fazer, porque parecia facil,
disse a atriz Margherita Sargent, “Técnica, presumo eu, ¢ o dominio de uma
forma de expressdo até o ponto que os recursos desaparecem e sO se V€ O
resultado; a perfei¢do da técnica de Isadora era tomada por falta de técnica, e as
pessoas pensavam que tudo o que precisavam fazer para que a mesma beleza
surgisse era se soltarem.” Isadora sempre desestimulava seus imitadores,
profissionais ou amadores (KURTH, 2004, p. 273).

108
109

Depoimento concedido a pesquisa na cidade de Paraty-RJ, 2014.

Nome da demonstrag@o técnica de Carlos Simioni, 2014. Simioni é ator, pesquisador e diretor. Foi o primeiro
discipulo de Luis Otavio Burnier, fundador do Lume Teatro- Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da
Unicamp, Campinas/SP.
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Vemos que a liberdade de movimento ndo era atingida sem custo ou esforco, ndo era
sindnimo de descaso para com a danga, todavia tinha uma finalidade de descobrir ou estabelecer
principios da danca como campo do conhecimento.

Da mesma forma, vimos que Maria Esther Stockler colocava em ag¢do um modo
libertario de viver sem receios em relacdo aos outros, na danga e na vida. Apresentava uma
auténtica maneira de ser, livre dos “bons costumes” e dos codigos de convivéncia. Esse aspecto,
também ¢ descrito como uma caracteristica de Duncan, pois “seu comportamento espontaneo e
sua fala franca surpreendiam até os nova-iorquinos” (KURTH, 2004, p. 274).

Outro exemplo de proximidade entre elas estd na maneira de lidar com a nudez.
Maria Esther chegava a chocar com sua naturalidade, e ndo vulgaridade, no modo como lidava

com seu proprio corpo, em sintonia com a assertiva das palavras de Duncan:

Expor o corpo ¢ arte. Escondé-lo é vulgar. [...] Nudez é verdade, é beleza, ¢ arte.
Por isso, nunca pode ser vulgar; nunca pode ser imoral. [...] Meu corpo ¢ o
templo de minha arte, eu o exponho como altar para a adoragdo da beleza. Quis
libertar a platéia de Boston das cadeias que os amarravam, vi-os diante de mim,
aprisionados com mil algemas de habitos e ambiente (DUNCAN, 1985, p. 50).

Em ressonancia a isso, aparece a visdo do corpo como um templo, um lugar de
passagem de pensamentos, imagens, sensacdes € memorias que amplia a expressdo do corpo na
danca, como se as formas do corpo fossem conduzidas pela evidéncia da subjetividade. E assim,
“como um poeta usa as imagens de sua mente” (DUNCAN, 1985, p. 51), a dancarina coloca-se
em uma vulnerabilidade que torna seu corpo expressivo.

Segundo relato dos irmaos, Maria Esther, em certa época, passava horas dangando
sozinha em casa, acompanhada de musicas como, por exemplo, as obras de Ravi Shankar e do
disco de Harry Belafonte “Belafonte Sings the Blues”. Bem como Duncan, ao relembrar que
durante sua infincia libertava-se da prisdo das roupas e sapatos, longe da visdo de todos, e
dancava totalmente sozinha nas praias de S3o Francisco, afirmando que “[...] me parecia que o

mar e todas as arvores estavam dancando comigo” (DUNCAN apud KURTH, 2004, p. 35).
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O temperamento obstinado que elas apresentaram, desde muito jovem, guiou a
rebeldia contra a danga académica, bem como as impulsionou para criar um caminho préprio
como artistas, e, desse modo, Maria Esther fez jus a frase que “toda dancarina seguidora de
Duncan seria a sua propria coredgrafa” (KURTH, 2004, p. 41).

A partir dos estudos da cultura grega, Duncan conseguiu articular seus desejos
internos com os conceitos estéticos da cultura helénica, e encontrar pardmetros concretos ao seu
discurso, bem como conseguiu aporte para os movimentos dionisiacos que idealizava,
contextualizando a integracgao das artes e do conhecimento como um todo.

A civilizagdo da Grécia Antiga estava impregnada pela danca em seus ritos,
cerimonias, festas, na educagdo das criangas, na vida cotidiana e até nos treinamentos militares, ¢
através dos movimentos da natureza construiu a ideia dos deuses como representantes das forcas
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naturais, conforme assevera Casini Ropa, em seu artigo “As origens da danga moderna”, "~ como

uma sintese desta trajetoria:

Isadora Duncan, que chega a Europa em 1900, descobre a arte e em particular a
arte grega, e a elege como modelo; danga a jovem América de Walt Whitman de
maneira vagamente helénica, os pés descalgados, o corpo sutilmente coberto, o
movimento fluido e “natural”: torna-se imediatamente um mito. E
“originariamente” encarnada, uma pureza sem artificios vindos de uma natureza
livre de contaminagdes, o protétipo de um individuo harmonioso que danga
apenas a si mesmo. Serd para os alemdes que Isadora anunciard pela primeira
vez suas idéias sobre “A danca do Futuro” (1903), sua filosofia na
“naturalidade” que repudia o balé e mitifica a Grécia Antiga como exemplo de
perfeita harmonia (In: MADUREIRA, 2002, p. 114-115).

As lendas gregas preconizam que a danga foi ensinada aos homens pelos Deuses na
Ilha Ascendente, segundo Homero, e foi 14 que se reuniram os primeiros grupos de celebrantes
em honra a Dionisio, como colocado por Bourcier. Ou seja, a danca estava carregada pelo fato

religioso, era um meio de comunicag¢do com os deuses, considerada o dom dos imortais.

"% Artigo traduzido por José Rafael Madureira e inserido em sua dissertagdo “Frangois Delsarte: Personagem de uma

Danga (Re) Descoberta”, Faculdade de Educagdo, Unicamp, 2002.
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Estabelece-se entdo, uma forte crenca da danca como uma expressdo da alma,
intermediada pelos deuses com o mundo, integrando os sentimentos internos ao mundo externo.
Portanto, ambas artistas, mesmo que em momentos histéricos distintos, sentiam um certo
distanciamento da arte com os sentimentos, € por isso buscaram esse retorno de uma danca
dionisiaca. Em entrevista concedida a Madazzio (2004), Maria Esther fala de um ideal dionisiaco
vinculado a necessidade de uma revolugdo no fazer cénico.

Contudo, a crescente revisao da qualidade de vida provinda desde os gregos, com um
“retorno a natureza”, mesmo que utopica, pretende resgatar a liberdade do homem em harmonia
com o mundo. E serdo esses ideais que reaparecerdo no surgimento da danga moderna, no inicio
do século XX, que serdo retomados durante a década de 1960 pelos movimentos contraculturais.

Abaixo fica evidente a proposta de um novo modo de vida que se reflete no fazer

artistico,

Vida saudavel, ar livre, exercicio fisico; o corpo, humilhado e repreendido por
séculos, desce ao estagio mais primdrio. Livre, desnudado, exercitado, ¢ notado
como extensdo sensivel do espirito: alma e corpo indissociavelmente unidos em
uma s6 imagem de beleza e poténcia. E o movimento ¢ exaltado como
“expressdo” privilegiada desta unido harmoénica e instrumento natural para a
harmoniza¢do do homem no mundo (ROPA In: MADUREIRA, 2002, p. 181).

Essa proposta de um retorno a natureza esta presente na origem do mito de Dionisio,

que apresenta o carater agrario junto com uma liberdade de expressdo, como discorrido a seguir:

Por um lado, aparece como o deus do despertar primaveril da vegetagdo e,
portanto como o deus da fertilidade-fecundidade: muitos dos ritos dionisiacos
sdo ritos agrarios e comportam a ostentagdo do phallos. Por outro lado, ¢ o deus
do ubris, entusiasmo, embriaguez (em seu sentido material e espiritual), do
transe, do éxtase (BOURCIER, 1987, p. 24).

Tido como o deus do irracional, Dionisio representa uma corrente muito forte entre os
gregos, € o cultuar desse deus impregna muitos outros ritos, sendo que o deus do Ubris ¢ um

contrapeso para o racionalismo rigido, ¢ conhecido como o representante do impulso misterioso
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dentro de cada um, o que nos impele ao desconhecido e as mudancas. E essa energia, necessaria
para equilibrar o racionalismo, predominante no sistema social, poderia ser equilibrada com as
artes, pois “como o irracional ¢ a exaltagdo do individualismo, como toda sociedade quer su-
bordinar os individualismos, o culto dionisiaco, em grande parte, dangado, serd recuperado pelo
sistema social” (BOURCIER, 1987, p. 25).

Portanto, a danga dionisiaca, ainda segundo Bourcier (1987, p. 24), passara, primeiro,
por uma danga sagrada, composta pela loucura mistica, para depois ser fixada como cerimonia
litirgica. Em seguida, foi inserida como cerimonia civil para, posteriormente, ser tomada como
ato teatral e, entdo, dissolvida na danga de diversao.

Por isso, no anseio de recuperar a nogdo do sagrado na danga, através do espirito
dionisiaco, cria-se um embate com o modo de produzir arte que anula as individualidades, e
assim, podemos afirmar que no fazer dessas duas artistas, havia essa presenca libertaria que
valorizava a expressdo individual, identificada também nos seguidores de Dionisio.

O sentido amplo e sagrado do ato de dancgar ¢ trazido pelos autores classicos que, de
acordo com Bourcier (1987, p. 23), diziam que alguns dos elementos condutores da danca, como
a ordem e o ritmo, eram considerados caracteristicas dos deuses. O povo grego ndo separou o
corpo do espirito, e valorizou seu lapidar como maneira de atingir o equilibrio mental, o
conhecimento e a sabedoria.

Na origem da danca moderna estd presente essa indissociacdo da danca perante as
emocodes e os ritos do cotidiano, que podem ser correlacionados ao pensamento de Delsarte, ao
fundamentar que “a intensidade do sentimento comanda a intensidade do gesto” (BOURCIER,

1978, p. 244), impulsionando o seu desenvolvimento, como denotado a seguir:

O corpo ¢ sua matéria poética, seu local, seu espaco, seu proprio tempo. A danga
vislumbrada através dos olhos de Delsarte pode perfeitamente ser tomada como
uma ascese, como um programa politico-corporal, como exercicio da moral.
Mas ela é também responsavel por uma certa apropriacdo € compreensdo dos
usos da expressdo, expressdao da alma, dos prazeres. A danga aqui presente
mostra-se redescoberta por ter estado sempre langada no mundo, na natureza,
presente nas almas humanas. Delsarte redescobre esta danca, mesmo sem saber
(MADUREIRA, 2002, p. 157).
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Os ensinamentos deste pensador do movimento do corpo influenciaram muito esse
processo de “liberdade” das convengdes almejado pela danca moderna. O pesquisador José
Rafael Madureira, em sua dissertacdo, asserta que os pontos estudados por Delsarte ndo foram
pesquisados em especifico para a danga, mas couberam como fundamento libertador para o
corpo, que se sentia enclausurado pela danca daquele momento, pensamento que repercute na

visdo de Maria Esther:

Seria uma obra de arte viva: corpo, voz, palavra, olhar, inteligéncias e
sensibilidades a servico da expressdo dramatica, da expressao da alma. Seria um
corpo sem fronteiras, transnacional. Um corpo do mundo, autonomo do tempo e
do espago, preenchido de sentido histérico. Um corpo ‘desformado’,
emaranhado entre arte e ciéncia, desprovido e liberto de forma, convengdes ou
estilos. Um corpo do cotidiano, da natureza, da cidade, da historia
(MADUREIRA, 2002, p. 158).

A forca imagética visualizada no movimento de Maria Esther inspira essa metafora
de um corpo sem fronteiras, e carrega um sentido muito atual, pois valoriza esse corpo
“transnacional” em contato com diferentes culturas, permeédvel a intensidade da experiéncia do
dangar.

Delsarte foi autor de uma teoria que defende a unidade trinitaria indissociavel, corpo-
gesto-palavra (MADUREIRA, 2002), transmitida através da voz, do corpo e da emocgdo interior.
O que pode ser relacionado com a forma que Maria Esther conectou sua produgcdo com o
movimento “puro”, livre de “obrigagdes das codificagdes e significacdes, do incoémodo do corpo
e da tirania do espaco” (ROPA In: MADUREIRA, 2002, p. 180).

Nascido em 1811, em Solesmes, na Franga, Delsarte aproximou-se do mundo das
artes ¢, em certo momento, foi inscrito em um conservatorio de musica, onde recebeu aulas de
canto até se profissionalizar. Mesmo nao obtendo sucesso, percebeu, nessa experiéncia, questdes
fundamentais para sua trilha como pensador e formulador de temas a respeito do corpo e de sua
expressividade. Considerou que o modo do ensino de artes de seus mestres eram arbitrarios e

cegos, pois seguiam tradi¢cdes que ndo levavam em conta as reflexdes dos alunos de maneira
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construtiva. Assim, ampliou suas observagdes do corpo expressivo para patologias extremas,
frequentando asilos de loucos, hospitais e até necrotérios, e, aos poucos, constatou que em cada
emocdo e imagem mental existem determinados movimentos correspondentes, ou, pelo menos,
uma inten¢do de movimento (BOURCIER, 1978, p. 244).

Ao abordar a relacdo com a transcendéncia da forma, podemos ver explicitado por
Delsarte um pensamento-chave em relacdo a pratica, que se conecta nas posturas de Isadora
Duncan e de Maria Esther, quando assevera para que “ndo comece pelo pensar, mas pelo sentir e
ver” (apud MADUREIRA, 2002, p. 168), valorizando uma relagdo menos racional no processo
criativo.

Delsarte transmitiu seus conhecimentos e descobertas apenas oralmente, e, com sua
morte subita em 1871, ficou a cargo de seus discipulos organizarem teoricamente o sistema por
ele esquematizado. Um desses discipulos foi o ator norte-americano Steele MacKay, que, por
meio de conferéncias e artigos, apresenta o delsartismo para seu pais, sendo que alguns caminhos
acabaram por levar esse sistema diretamente para a danga moderna e por expandir seus
ensinamentos para além da propria Franga, como narrado por Bourcier (1987, p. 246).

Uma das discipulas de Delsarte, Genevieve Stebbins, integrou em suas aulas de
danca o delsartismo, e teve como uma de suas alunas Isadora Duncan. Outras discipulas tiveram
contatos nos Estados Unidos, que viriam a contatar Ted Shawn''' e ensinar-lhe os fundamentos
delsartistas. Bem como uma aluna de MacKay, que ensinou o delsartismo & mae de Ruth Saint
Denis, que, por sua vez, iniciou sua filha, e assim, formou-se uma rede que propagou esse
conhecimento nos Estados Unidos.

O envolvimento de Duncan com esse método aparece num relato de Ropa, no qual
afirma que apesar de “estar pouco voltada as aulas e métodos, mostra-se totalmente envolvida
pelos principios delsartianos através de sua fé profunda na unidade corpo-alma e na mitificagao
da plastica grega” (In: MADUREIRA, 2002, p. 108).

Essa mesma influéncia chega a Rudolf Von Laban, que foi aluno direto de Delsarte, e

integrou estes principios em seu sistema de ensino (BOURCIER, 1987) Assim, nos apontamentos

"1 Shawn chegou a escrever um dos livros mais profundos sobre o delsartismo denominado “Every Little
Movement: a book about Delsarte”, tornando-se o responsavel por sistematizar este método na danga.
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abaixo podemos perceber a heranca que fundamentou a dangca moderna partindo dos principios

delsartianos, indiretamente recebida por Maria Esther Stockler:

— todo o corpo ¢ mobilizado para a expressdo, principalmente o torso, que todos
os dangarinos modernos de todas as tendéncias consideram a fonte e o motor do
gesto,

— a expressdo ¢ obtida pela contragdo e pelo relaxamento dos
musculos: tension-release serdo as palavras-chave do método de Martha
Graham;

— a extensdo do corpo esta ligada ao sentimento de auto realizagdo;
o sentimento de anulag¢do se traduz por um dobrar do corpo; estas posi¢des
reforcam os sentimentos que traduzem. Todos os sentimentos t€ém sua propria
tradugdo corporal. O gesto os reforca e, por sua vez, eles reforcam o gesto
(BOURCIER, 1987, p. 245).

Além de proporcionar uma leitura das emog¢des pelo movimento, Delsarte trouxe uma
evolucdo para o fazer criativo integrado a espiritualidade, que passou a integrar os principios de
Duncan, como enfatizado por ela mesma em entrevista de 1898, ao considera-lo “‘o mestre de
todos os principios de flexibilidade e leveza do corpo’ e acrescentou que ele ‘devia receber um
"

agradecimento universal pelos grilhdes que retirou dos nossos membros reprimidos

KURTH, 2004, p. 47).

(apud

Portanto, toda uma geragdo norte-americana apegou-se a esse sistema de expressao
proposto por Delsarte, inserido e sistematizado para a danga por Ted Shawn. Assim, uma
“despudorada seguranca destas dancarinas da América, privadas de linguagens codificadas e
incertezas culturais, exercitando uma fung¢ao libertadora sobre o abstrato e laborioso pensamento
europeu” (ROPA In: MADUREIRA, 2002, p. 111), abriu caminho para o desenvolvimento da
cria¢do na danga moderna.

O casal formado por Ted Shawn e Ruth Saint Denis trouxe, também, este impulso de
liberagdo do corpo proposto por Duncan, com uma “vontade de dar a danga aquela significacao
humana e espiritual profunda” (GARAUDY, 1980, p. 75). Saint Denis viu Isadora dangar em
1900, na cidade de Londres, que, muito emocionada com a qualidade emocional e espiritual de

Isadora, “considerava-a ‘a reencarnagdo do ritmo césmico’” (GARAUDY, 1980, p. 74).
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A danga de Ted Shawn e Saint Denis era essencialmente religiosa, pois acreditavam
na unido de corpo e espirito, que aproximava arte e religido. Voltaram-se para a cultura Oriental,
trazendo a pratica, aulas de profissionais que ensinavam os gestos milenares do Oriente,
bailarinos de rituais da india, desenvolvendo um fascinio pelos exercicios de ioga. Com essa
integracao cultural na educagdo de danca, Saint Denis tinha um sonho de criar uma universidade
da danga, como um centro que concretizasse o sonho wagneriano de sintese de todas as artes,
que, através da danca, do drama, da pintura, da poesia, da oratdria e das artes aplicadas, colocasse
em pratica um enriquecimento da consciéncia dos celebrantes e ndo uma arte limitada ao
divertimento, conforme andlise de Garaudy (1980, p. 76-77) que indica ser esse um germe da
integracdo entre as linguagens, um esbo¢o do que seria a concepgdo de teatro proposta por
Antonin Artaud (1980, p. 77).

Um outro fundamento proposto por Frangois Delsarte que foi referéncia para a danga
moderna foi “de que ndo havia nada mais feio do que um gesto sem significado” (apud
GARAUDY, 1980, p. 81), e assim, impulsionou a aproximacao da danc¢a de expressao e a danca
de a¢do, e com a expressdo de Ted Shawn percebe-se a raiz desse entendimento, na qual “Através
da danca ndo se diz, mas se é... ¢ a danca ¢ a mais alta expressdo do ser” (apud GARAUDY,
1980, p. 73).

Juntamente com Ruth Saint Denis, criaram a escola que iria reunir a cren¢a de uma
nova danga, fundam em 1915 a Denishawn School, na cidade de Los Angeles. E foi esta escola
que semeou a formacdo de importantes geracdes de criadores da danca moderna norte- -
americana, sendo que Martha Graham, Doris Humpfrey e Charles Weidman cursaram
diretamente suas atividades. Assim, Garaudy relata que Martha Graham, “nunca deixou de
lembrar que Isadora havia aberto o caminho” para as mudangas, tanto na América quanto na
Europa. E dessa forma, Graham retoma a ideia com base em Delsarte, de que “nada ¢ mais
revelador do que o movimento, o que vocé € se expressa no que vocé faz” (apud GARAUDY,
1980, p. 90). Porém, ao contrario de Ruth Saint Denis, sem uma identificag¢do religiosa, e sim,
mais mitoldgica.

Graham estava mais motivada a falar do proprio homem e dos problemas que o

133



cercavam, ainda mais apos a Primeira Guerra Mundial e a crise da Bolsa de Valores de Nova
Iorque, de 1929, ela queria concentrar-se nos “problemas do nosso século, onde a maquina
perturba os ritmos do gesto humano e onde a guerra fustigou as emocgdes e desencadeou os
instintos” (apud GARAUDY, 1980, p. 89).

A relagdo do novo entendimento de danca com uma atuagdo da arte na vida social e

3

politica exaltava a necessidade de uma “verdade” na constru¢do do movimento, e isso foi

explicitado pela dan¢a de Graham, como evidenciado abaixo:

Através desta danga ndo ouco apenas o grito de um individuo, mas, em toda sua
grandeza, o discernimento profético sobre o que estd morrendo e o que estd
nascendo em nosso século. O movimento ndo pode mentir. Ele trai a menor de
nossas desisténcias, a menor de nossas covardias, mas traduz também toda a
nossa capacidade de recuperagdo e de superagdo. Nossos gestos ndo sdo somente
um reflexo ou um eco passivo de uma solicitacdo exterior, pois todo movimento
de danga procede do centro do corpo para a periferia, unificando o ser e
impedindo-o de se dispersar. Pela disciplina da danca exercemos o direito
imprescindivel de retomada de noés mesmos. Com Martha Graham, a danga
moderna, como forma de relacionamento com os homens e sua histéria, nao é
somente uma forma de comunicagdo: torna-se um aspecto da consciéncia do
mundo que esta se construindo (GARAUDY, 1980, p. 101).

No inicio dos anos 1960, Maria Esther frequentou as aulas no estidio de Graham,
onde conviveu com todo esse pensamento. Por isso, vé-se que esses aspectos éticos da técnica de
Graham influenciaram sua atuagdo, tendo afirmado que encarava Graham como uma figura
notavel na danga moderna e considerava seu estilo fruto de uma estética pessoal.'"?

Conforme relato de Norma Michaels a esta pesquisa, depois de certo tempo, elas
questionaram a rigidez técnica de Graham e aproximaram-se das aulas de Allan Wayne, artista e
professor que uniu, ao trabalho de danca, aspectos da ioga e de técnicas somaticas, aspectos que,
posteriormente, Maria Esther integrou em suas aulas,'" e, através de relatos, percebe-se certo
desprendimento da técnica formal para a constru¢do de uma danga propria.

Os principios de danga trazidos por Graham, ampliam-se para além da danga, como

"2 Reportagem do jornal O Estado de Sdo Paulo, em junho de 1966, p. 12.

'3 Conforme também aparece na reportagem do jornal O Estado de Sio Paulo, 03 de junho de 1966.
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um aprendizado moral, em que “o corpo todo ¢ um instrumento articulado, orientado. O tronco,
os ombros, os bracos, o rosto, o ventre, os quadris e as pernas formam um todo Unico, um
conjunto significativo” (GARAUDY, 1980, p. 101), e que sempre devemos estar inteiramente
envolvidos com cada agdo a ser realizada.

Assim, esta artista fortaleceu a relacdo do corpo atrelado as emogdes para criar um
método que “expressa uma concepgdo de vida e do mundo, num sentido profundo do que pode
ser a comunica¢do humana, a comunica¢do direta, de espirito a espirito, através de um corpo”
(GARAUDY, 1980, p. 101), o que trouxe uma ampliacdo na constru¢cdo de uma nova linguagem
de movimentos possiveis de serem dancados.

Diferentemente de Duncan, Graham ndo se ateve aos ritmos da natureza, ndo queria
ao dancar, ser uma arvore, uma flor, uma onda ou uma nuvem, mas sim, almejava que “a
consciéncia de nés mesmos” (GRAHAM apud GARAUDY, 1980, p. 89) pudesse ser vista no
corpo de um bailarino, sem a imitag¢ao do cotidiano ou de fendémenos da natureza.

Martha Graham dangou os mitos da trajetéria humana presentes tanto em rituais
indigenas quanto na Biblia e na liturgia crista, tanto na tragédia grega quanto na filosofia indiana,
revividos na sua linguagem propria. Estabeleceu uma tensao dos vetores atuantes no corpo em
movimento, realizada de forma precisa e muito técnica, teve a capacidade de emocionar a
“sensibilidade moderna” (GARAUDY, 1980, p. 92).

Para Graham, a danga ndo ¢ um espelho da vida, mas sim “uma participa¢do na vida,
uma liberta¢do da vida pelo movimento” (apud GARAUDY, 1980, p. 92), retomando ideias tao
caras a contracultura, como a importancia da experiéncia e de que a arte tem que ser vivida para
ser “‘compreendida”, e assim, alcangaria entdo, o aspecto ritualistico da totalidade do corpo e da

alma, trazendo a danca esse papel de celebracdo em todos os seus aspectos,

\

A danga tem sua origem no rito, esta eterna aspiragdo a imortalidade. O rito
nasceu, fundamentalmente, do desejo de conseguir uma unido com os seres que
poderiam conceder a imortalidade do homem. Hoje, praticamos um rito de outro
género, apesar da sombra que pesa sobre o mundo, pois buscamos uma
imortalidade de um outro tipo — a grandeza potencial do homem (GRAHAM
apud GARAUDY, 1980, p. 94).
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A corrente da danca moderna norte-americana encontra-se com a corrente alema
quando, em 1931, acontece a abertura, em Nova Iorque, da escola de danga de Mary Wigman''*
por sua discipula Hanya Holm. Com o decisivo apoio de Louis Horst, pianista e compositor, que
trabalhou durante anos na Denishawn School e, posteriormente, foi o grande mentor de Martha
Graham, exerceu um forte papel na condugdo dos aspectos constitutivos da danga moderna. E foi
entdo que, nesse encontro, acontece uma reelaboracdo do sentido dionisiaco, com uma
intensidade no corpo que desenha uma forma ao caos, e como exposto nas palavras de Wigman
“Sem éxtase, ndo ha danca; sem forma, ndo hd danca” (apud GARAUDY, 1980, p. 110), assim,
torna a aparecer o paradoxo do artista da danga, que persegue um equilibrio entre o entusiasmo
dionisiaco e a materialidade do corpo no espago.

E neste processo de fortalecer a danga como linguagem do conhecimento, destacamos
o pesquisador que desenvolveu o método difundido e aplicado em larga escala na Alemanha e no
mundo, Rudolf Laban (1879-1950), que a partir de dificuldades com o governo de Hitler, acabou
fugindo para Paris, e em 1938, seguiu para Londres, onde fundou o centro Modern Educational
Dance (BOURCIER, 1987). A base de seus ensinamentos expande-se para os Estados Unidos, e
14, sugere a valorizagdo de um estudo pratico e tedrico sobre como exprimir as emocdes através
dos movimentos do corpo humano.

Com seu extenso estudo do corpo em movimento no espago, cria um método de
leitura e escrita do movimento, e amplia a nog¢do do teatro e da danga para além da representagdo
da realidade. Laban acredita na dangca como um meio que se aproxima do indizivel, enfatizado a

seguir:

A mimica ¢ a prosa da linguagem do movimento. A danga ¢ a poesia. Uma imita
a realidade, a outra penetra no mundo do siléncio onde o homem, para além do
gesto utilitario, antecipa seu proprio futuro. A meta ndo ¢ alcangar um objetivo
conhecido, varias vezes atingido na agdo repetitiva — procurar comida, construir
um abrigo, rechacar um ataque —, mas descobrir o proprio sentido da vida,

" Importante coredgrafa alema (1886-1973), que durante a Primeira Guerra Mundial estudou com Rudolf Laban na

Suica. Considerada uma representante da danca no expressionismo alemao, defendia que a arte tem a mesma raiz de
existéncia que a danga, assim como a musica, deve nascer dos movimentos da vida, conforme referéncia de Garaudy
(1980, p. 108).
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esbocar as possibilidades desconhecidas, evocar desejos longinquos em relagao
aos quais os desejos quotidianos adquirem um significado. [...] O maior
problema da danga é fazer aparecer as motivacdes sob a capa dos movimentos.
Pensar por movimentos, € ndo por palavras ou mimicas, significa ir além da
realidade ja existente e perceber uma realidade que estd nascendo, se decidindo e
se construindo no coracdo do homem. Um Unico movimento, ou uma seqiiéncia
de movimentos, deve revelar, ao mesmo tempo, o carater de quem o realiza, o
fim pretendido, os obsticulos exteriores e os conflitos interiores que nascem
deste esfor¢o (GARAUDY, 1980, p. 113).

Este conhecimento chegard a Sdo Paulo com a vinda de Maria Duschenes para o
Brasil, no ano de 1940, e assim, ela fara “parte de uma turma de estrangeiros que chegou ao pais
no entre guerras, com idéias novas e informagdes para partilhar” (BOGEA, 2006, p. 04), e,
consequentemente, os conhecimentos de Laban chegam até Maria Esther Stockler, que convive

. 115
com “Dona Maria”

em sua formagao inicial.

E com, aproximadamente, 15 anos de idade, Maria Esther comeca a ser permeada por
esse sentido de uma danga mais proxima da vida e, de certa forma, mais espontanea. Antes de vir
ao Brasil, Duschenes estudou na Escola Dartington Hall, no sul da Inglaterra, entre 1937 ¢ 1939,
na qual foi aluna de Laban e Kurt Jooss, porém teve o curso interrompido pelos bombardeios da
Segunda Guerra Mundial, que acabaram por fechar a escola (In: NAVAS, 1992, p. 55).

Duschenes conseguiu agrupar pessoas em torno dessa nova proposta quando comegou
a dar aulas no jardim de sua propria casa, o que acabou por gerar um movimento de ampliacdo do
modo de ver a danca na cidade de Sdao Paulo, conforme afirma Acécio Vallim, ex-aluno de

y e . . 116
Duschenes, no documentario “Maria Duschenes — o Espago do Movimento™

Ela conseguiu juntar, naquela sala, um numero de pessoas que estava em busca
de alguma outra coisa, ndo se aceitava mais aquela danga formal com passos
rigidos, individualista. E a Dona Maria permitiu um caminho do trabalho em
grupo, da descoberta, do aprofundamento pessoal de cada um (2006).

"> Maneira que, carinhosamente, seus alunos a chamavam.

1% 0 documentario “Maria Duschenes — O Espago do Movimento” foi produzido em 2006, com diregdo de Inés
Bogéa e Sérgio Roizenblit.

137



Maria Duschenes gostava de frisar que “com a dancga a gente fala com o mundo” (In:
BOGEA, “O Mundo em movimento”, 2006, p. 04), e baseou seu trabalho no principio holistico
da unidade corpo e espirito para inserir uma dimensao psicologica em suas técnicas somaticas. Os
processos de Laban eram claramente percebidos nas aulas de Maria Duschenes, que se apoiavam
na valorizagdo do movimento “como a expressio de cada um no mundo”."”

Bem como ressaltado no depoimento de Frederico Barbosa, no referido filme, Dona
Maria “tem uma importancia muito grande na danga no Brasil, por trazer uma reflexdo teérica, a
partir principalmente das ideias de Laban, que sdo pesquisas do movimento em geral, ndo sé da

danca.” E assim, encontramos na analise a seguir, uma contextualizacdo da trajetéria de
9

Duschenes que nos ajuda a compreender essa influéncia na atuagao de Maria Esther:

Formada numa geragdo que observa o corpo em sua plenitude, procura nos
gestos do cotidiano as varias possibilidades de comunicagdo. A danga ¢
percebida na relagdo harmonica do corpo no espaco; para tal ¢ necessario o
entendimento da integracdo entre corpo e intelecto, ciéncia e arte. Desde cedo
assumiu a no¢do de que o movimento vem do interior (¢ da experimentagdo),
ndo do exterior (com formas estabelecidas) (BOGEA, 2006, p. 06).

Como relatado, Duschenes, assim como Isadora, gostava muito de dangar no patio de
sua casa, e¢ entre as palmeiras, improvisava sozinha, “dancando dia e noite, horas e horas”
(DUSCHENES In: NAVAS, 1992, p. 60), dancar fazia parte de seu cotidiano, era sua forma de
expressdo, mais forte do que a propria fala, conforme consta na entrevista de Cassia Navas (1992,
p. 60).

Em um de seus espetaculos, denominado “Espetadculo Cinético”, de 1973, Duschenes
trouxe também referéncias da danga moderna norte-americana, como a inspira¢do na producao de
Alwin Nikolais, pois ela chegou a participar de um curso com ele nos Estados Unidos, e assim,
inseriu em seu espetdculo aspectos desenvolvidos por este dancarino e coreodgrafo, que fora
responsavel por uma extensa pesquisa que envolvia experimentos com a luz e a misica em cena

(apud NAVAS, 1992, p. 65).

"7 Depoimento de Cibele Cavalcanti, uma das ex-alunas de Duschenes. In: “Maria Duschenes — O Espago do

Movimento”, foi produzido em 2006, com dire¢do de Inés Bogéa e Sérgio Roizenblit.
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E deste modo, Maria Duschenes trouxe ao Brasil um modo diferente de abordar o
ensino de danga, propondo uma liberdade na forma dos movimentos, introduziu a “Danga Coral”
em suas aulas e encontros, e de modo especial, integrou a criagdo em grupo com a valorizacao da

danca como expressdo de cada um.
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Breve paralelo com a criacdo de danca no Brasil

Considerando o ambito das rupturas e inovagdo na criagdo em danca, mostraremos
pontos de contato entre Maria Esther Stockler e alguns artistas da dangca moderna no Brasil, com
o foco na danca paulistana.

Maria Duschenes conta que quando chegou ao Brasil, em 1940, havia um pequeno
movimento de danca moderna em Sao Paulo, sendo os principais representantes Vaslav Veltchek
e Chinita Ullmann, sendo que esta misturava o classico e o moderno e, segundo Duschenes
atuava muito bem, sendo chamada pelos criticos de “expressionista”, devido a seus movimentos
expressivos herdados dos estudos na Alemanha, na escola de Mary Wigman (In: NAVAS, 1992,
p. 59).

Na época, havia na danga paulistana a atuagdo da polonesa Yanka Rudzka, uma das
pioneiras da dan¢a moderna no Brasil, que se dedicava as aulas desta técnica e tinha um grupo
que se apresentava constantemente em diversos locais da cidade, como a Pro-Arte. Algumas de
suas alunas e integrantes do grupo de criagdo de Rudzka foram Lia Robatto ¢ Yolanda Amadei,
no inicio de suas carreiras. Em depoimento, Lia Robatto relembra que a Pro-Arte era “um centro
cultural e uma escola de musica muito prestigiada, onde o maestro e compositor Koelreutter dava
aulas para nos, alunas de Rudzka” (2014).

Em 1955, Rudzka foi para Salvador, para ser uma das fundadoras da primeira
Faculdade de Danga da Universidade Federal da Bahia. E, ao se mudar de Sao Paulo, suas alunas
passaram a fazer aulas de danga com Dona Maria, e foi entdo, que Robatto e Amadei conheceram

Maria Esther Stockler, como narrado por Robatto a seguir:

Em 1954 nés tinhamos (Lia e Maria Esther) ao redor de 15 anos. Eu fiz aula na
Escola Municipal de Bailados aos 9 anos de idade e depois com Alina
Biernacka, na sua academia particular. Com 12 anos fui selecionada para
participar do inicio do grupo que Yanka Rudzka estava criando junto ao também
inicio do MASP pelos “Diarios Associados”. Esther comegou antes de mim com
Dona Maria que dava aulas particulares em sua casa, no Sumaré (2014).
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Quando chegou ao Brasil, Maria Duschenes ndo se ligou a ninguém que atuava na
danga paulistana na época,''® e, mesmo admirando o trabalho de vérios estrangeiros que vieram
atuar no Brasil, concentrou suas forcas em sua danga pessoal.

Ao verificarmos a vasta lista de artistas da danga e de outras areas das artes que foram
alunos de Dona Maria, pode ser percebido como foi fundamental sua contribui¢do “para os rumos
da danga brasileira moderna. Tanto a criagdo quanto a reflexdo sobre a danga” (BOGEA, 2006, p.
08). !1°

Outra estrangeira que trouxe um carater inovador para a danca, em Sao Paulo, foi a
francesa Renée Gumiel, que iniciou sua atuagdo artistica no Brasil, no ano de 1957, e exerceu
importante papel no desenvolvimento da danga moderna paulistana, através da abertura de duas
escolas na cidade de Sao Paulo, sendo que a principal funcionou por décadas, com aulas de
diversas técnicas de danga.

Nesta Escola, muitas pessoas ministravam pequenos cursos de danga moderna, como,
em 1973, Albert Reid, integrante da Cia. de Merce Cunningham, e dois anos depois, Kelly
Hogan, para um workshop da técnica de Martha Graham. Artistas das geragdes seguintes
passaram pelas escolas de Gumiel, tanto alunos quanto professores, como Maurice Vaneau,
Lennie Dale, Peter Hayden, Patty Brown e Célia Gouvéa.

A forca do pensamento de Gumiel abrange a histéria da danga moderna e se conecta a
visdo libertaria da pioneira Duncan, com a influéncia Oriental de Saint Denis e também com o

carater libertario trazido por Duschenes, cuja danga deve ser:

[...] realmente completa, ¢ a unido entre o espirito e o corpo. E a descoberta, a
concretizagdo de cada movimento, deve sair da parte pélvica, deve pegar
absolutamente tudo, nenhum gesto deve ser gratuito. Cada interpreta¢do deve ter
a esséncia, a motivagdo para cada gesto. [...] Nao vamos falar de Diaghilev, que

"8 In: NAVAS, Céssia. Danga moderna, 1992, p. 59.

19 BOGEA, Inés. “O mundo em movimento”, 2006, p. 08. Estdo entre alguns de seus alunos, além das ja citadas
Maria Esther Stockler, Yolanda Amadei e Lia Robatto, nomes como Regina Faria, Ruth Mehler, Maria
Mommensohn, Lenira Rengel, Juliana Carneiro da Cunha, J. C. Violla, Denilto Gomes, Solange Camargo, Cybele
Cavalcanti, Analivia Cordeiro, Lala Deheinzelin, Renata Neves, Tuca (Daraina) Pregnolatto, Acacio Ribeiro Vallim
Junior e Cleide Martins.
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jé foi uma quebra. Fora Diaghilev, o balé ficou na virtuosidade. Fiz cléssico,
muitos anos de dan¢a com Rudi Shankar, que ensinava danga indiana que, para
mim, ¢ muito importante (apud NAVAS, 1992, p. 31).

Nessa fala, podemos sentir a necessidade de se reintegrar a origem da danga, da
indissocia¢do do sentimento na criagdo de movimentos, identificado por ela nas praticas orientais,
que, por sua vez, valoriza o estudo da danga classica indiana, e além disso, Gumiel enxerga ja em
Diaghilev um certo espirito contracultural. Podemos considerar que Gumiel tinha um perfil de
mulher revoluciondria, com uma forga e radicalidade em defesa de seu proprio pensar, polemizou

a relagdo da técnica e da emog¢do no movimento, assim como a fusdo entre arte e vida:

Eu sou contra a copia de técnicas. Vocé deve saber todas as técnicas, mas deve
criar a sua propria. Vocé ndo ¢ uma Martha Graham, vocé ndo ¢ um
Cunningham. Aprendeu muita coisa com eles. Eu ndo sou Jooss. Eu sou Renée,
e a Renée ndo ¢ uma copia. Como eu esperava, da gente que trabalhou comigo
nos anos 60 e 70, muitos seguiram seus proprios caminhos. Estou muito feliz
com isso. Como eu espero que essa geracdo que estou criando agora va em
busca de seus proprios caminhos. Todos os meus alunos pegaram alguma coisa.
Até, aqueles que deixaram a danca. Quando encontro com eles na rua ou no tea-
tro, me dizem: "vocé me mostrou o caminho". Através da danga, uns viraram
pintores, outras donas de casa, mas com outra mentalidade. Outros viraram
artistas plasticos, outros atores [...] (apud NAVAS, 1992, p. 40).

Na mesma entrevista concedida a Cassia Navas, Gumiel também apresenta a
integracdo entre as artes da cena, ao relatar que em toda sua formagdo sempre considerou danga e
teatro uma coisa s6, ¢ chega a falar em um “teatro do corpo”, e assevera que, em 1963,

introduziu, através de suas praticas, essa ideia no Brasil,'*’

ainda mais no fim de sua trajetoria em
que trabalhou muito com o Teatro Oficina. Cria-se um paralelo com a aproximacao entre danga e
teatro feita pelo grupo Sonda. Em 1969, este grupo e Renée Gumiel atuaram juntos na
programacdo do 2° Festival de Danca de Sao Paulo, embora ndo tenham se aproximado

artisticamente.'*!

120
121

In: Documentario “Renée Gumiel — A vida na pele”, dirigido por Inés Bogéa e Sérgio Roizenblit, 2005.
De acordo com depoimento de Dorothy Lenner, que integrava o elenco do grupo Sonda neste Festival.
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No entanto, mesmo atuando cada uma a sua maneira, uma questdo em comum entre
elas foi a relagdo com a terra nas praticas de danca. Renée frisou que os pés no chdo conduzem a
um fortalecimento da energia no corpo, e realca que dangou com os pés descalgos em uma €poca
que a danca paulistana ainda se apoiava nas sapatilhas e nas regras da danga cléssica, frisando a
inovagio que foi este ato ao enfatizar que: “eu nunca usei sapatilhas!”. '**

Em outro depoimento concedido a esta pesquisa, podemos ver a inser¢do de Maria
Esther no metié da danga, pois a bailarina e coredgrafa Célia Gouvéa conta que assistiu ao
espetaculo “Rito do Amor Selvagem”, no SESC Anchieta, em 1968, e relembra o impacto que
lhe causou a tltima cena, quando adentrava uma bola gigante de pléastico conduzida, inicialmente,
por Sténio Garcia, e lancada ao publico. Era “uma cena ludica e bela”, adjetiva Gouvéa, e salienta
que “o casal foi precursor de uma linguagem investigativa que posteriormente foi consolidada
pela geragdo” de bailarinos que integraram o Teatro Galpdo. Temos, portanto, um ponto na
histéria da danga paulistana em que houve a influéncia do trabalho inovador de Maria Esther
como coredgrafa e diretora, o que, no entanto, foi interrompido devido ao fato de ir a Africa e,
posteriormente, a Bahia.

O espago denominado Teatro Galpao foi inaugurado em marco de 1975, quando a
Secretaria de Estado da Cultura, através da Comissao Estadual de Danga, pioneiramente, viabiliza
um teatro exclusivo para danga. Sob a inspiragdo de Marilena Ansaldi, a época integrante do
Conselho de Cultura da Secretaria Estadual, escolheu a sala Galpdo, que era um espago de
“estrutura metalica sob o subterraneo do Teatro Ruth Escobar”,'*? inaugurada em 1966, como o
lugar ideal para se efetivar esse projeto, que exerceu um papel significativo na formacdo de uma
nova safra de profissionais da danga paulistana na década de 1970, o qual abrigava, a0 mesmo
tempo, salas de espetaculos e estudios de aulas e ensaios.

Célia Gouvéa foi uma das bailarinas e coredgrafas que participaram ativamente deste
processo, integrou o Mudrad Ballet dirigido por Maurice Béjart, e a partir dessa experiéncia

voltou ao Brasil e realizou criagdes de vanguarda, tanto em grupo como individualmente, com

'22 Em dialogo com Ismael Ivo no documentario “Renée Gumiel — A vida na pele”, dirigido por Inés Bogéa e Sérgio

Roizenblit, 2005.
2 BOGEA, Inés. “Caminhos Cruzados”, 2014, Edigdes SESC, p. 23.
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um constante ativismo em defesa do espaco ocupado pela danga nas politicas publicas da cidade
de Sao Paulo.

Em um dos primeiros trabalhos de Célia Gouvéa, “Isadora, Vento e Vagas”, de 1978,
ela danca gravida em homenagem a Isadora Duncan, e encarna o cardter autoral para a
composi¢ao da danga, transcendendo as técnicas mais codificadas.

Certo espirito rebelde, também esteve presente na trajetoria da bailarina, coreodgrafa e
professora Sonia Motta. Um pouco mais jovem que Maria Esther, atuou em Sao Paulo, no inicio
da década de 1970, e deu aulas no estidio Galpdo. Perante sua formacao cléssica, ansiava, da
mesma forma, por uma danga mais livre, buscando na criagio de imagens no corpo em
movimento um caminho de composi¢do. Em fins dos anos 1970, seguiu para a Europa, onde
permanceu trabalhando por mais de vinte anos como professora e coredgrafa.'**

Torna-se marcante o fato de que as produgdes do grupo Sonda foram uma referéncia
importante para alguns artistas dessa época, conforme afirmado por Sérgio Mamberti,'>> sendo
que os espetaculos foram referéncias para toda uma geracdo, contudo ainda nao estdo inseridos
dentro da histdria da danca no Brasil.

Outra artista que relatou ter sido influenciada por toda essa atmosfera em que se
inseria o grupo Sonda, foi Janice Vieira,'”® que conta ter frequentado alguns ensaios e
laboratérios da criagdo do “Rito do Amor Selvagem”, e acredita que as propostas de criacao de
Stockler aproximavam-se mais do mundo teatral do que do repertorio reconhecido como danga
naquela época.

Janice Vieira menciona que Maria Esther chegou a assistir a um de seus espetaculos
em Salvador, e a comentar que pdde perceber como foram a fundo na pesquisa realizada para
essa criagdo. O espetaculo era “Boiagdo”, concebido por Janice Vieira e Denilto Gomes, no ano

de 1976, a partir da experiéncia de trés meses nos Estados Unidos, em que os bailarinos-criadores

124 . . ~ ;. , . . . ~
Depoimentos e informagdes presentes na série de documentarios “Figuras da Danga”, produzido pela Sdo Paulo

Companhia de Danga, com dire¢@o de Inés Bogéa.
125 Em entrevista concedida a Inés Stockler, 2014.
26 Em depoimento concedido informalmente a esta pesquisa, Piracicaba/SP, maio de 2014.
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do interior paulista refletiam sobre a situagdo que o Brasil enfrentava politicamente, em
contraponto com o corpo do homem no campo (SANT’ANA, 2007).

Nos trabalhos seguintes de Denilto Gomes — que, diga-se de passagem, foi também,
aluno de Duschenes — pode ser reconhecida a transgressdo das técnicas formais de danca para
uma criagdo mais autoral, com movimentos focados na autenticidade. Denilto buscava trazer o
conhecimento de suas raizes para a criagdo, acreditava que “a danga so era verdadeira quando o
bailarino integrava corpo, mente e espirito” (SANT’ANA, 2007, p. 89).

No decorrer das criagdes, Denilto desenvolve uma pesquisa que dialoga com pontos
valorizados por Maria Esther, na qual “misturava o mundo rural a rituais ancestrais” (KATZ,
2005),'*” aproximando-se dos conceitos do Butd, trazidos ao Brasil por Takao Kusuno, irméo de
Tomoshigue Kusuno que trabalhou no grupo Mébile com Esther.

Durante o ano de 1995, Takao Kusuno, criou a Cia. Tamandua, e concebeu, com
Felicia Ogawa, o espetaculo “O olho do Tamandud”. No elenco estava Dorothy Lenner, que
também foi integrante do elenco da peca “Rito do Amor Selvagem”, e integrou essa Companhia,
considerada precursora de But6 no Brasil, e de certa forma, prosseguiu um ideal, perseguido pelo
grupo Sonda, de colocar no trabalho uma linguagem peculiar que remetia as raizes primordiais de
cada intérprete, e propunha um “resgate da esséncia dos ritos para serem recriados e apresentados
cenicamente” (OGAWA, 1996).'

Segundo depoimento,'* Maria Esther chegou a citar sua admirago ao trabalho de
Marilena Ansaldi. Esta artista também revolucionou o ambiente da danga ¢ do teatro em Sao
Paulo. Ela teve uma formacao tardia, mas quase autodidata no balé classico, Marilena chegou a
ser a primeira bailarina do Teatro Municipal de Sdo Paulo, bem como a estudar balé na Rissia,
entretanto, no desenrolar da sua carreira, percebeu que ndo conseguia expressar a liberdade que

. 130 . .
queria em sua danga, ~ seguindo assim,
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In: <http://www.centrocultural.sp.gov.br/danca/deniltogomes.asp?pag=1#>. Acesso 22/04/2015.
In: <http://www.emiliesugai.com.br/butoh/o-olho-do-tamandua.html>. Acesso em 30/03/2015.
Em entrevista com Omar Ignéacio da Silva concedido a pesquisa em Paraty, 2014.

130 ANSALDI, Marilena. Atos — Movimento na Vida e no Palco, Editora Maltese, 1994.
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[...] um caminho mais autoral, uma danga-teatro-depoimento, falando do corpo e
da alma, Marilena rompe as barreiras das artes cé€nicas em género e modalidade.
Para ela, arte e vida sdo partes da mesma matéria, amalgamadas por sonho e
paixdo."!

Deste modo, Ansaldi transcende o fato de ser apenas uma bailarina para se tornar uma

artista como um todo'*?

, €, com um profundo mergulho no movimento do corpo, através da
improvisagdo e da pesquisa de movimentos, consegue transcender os codigos da técnica classica
para movimentos mais simples e naturais, dentro de um processo mais anarquico de cria¢do. E
entdo, realizou produgdes proprias em que se responsabilizava por praticamente tudo: criar,
conceber e produzir.'?

Todavia, essa artista, assim como Maria Esther Stockler, em um determinado
momento de sua trajetdria, enfrentou um esgotamento devido a todo o processo de producdo, e
como ressalta Ansaldi, ficou com certa “ojeriza a produgdo e ao fazer cénico”,"** afastando- -se
por doze anos dos palcos.

Um dos termos usados por Cibele Forjaz, em “Figuras da Danga”, faz referéncia a
Marilena como uma artista-sacerdote, que consegue criar uma suspensdo no labirinto da cena.
Contudo, nas palavras da propria Ansaldi, ¢ no real significado da palavra concentragdo que se
atinge de fato o ato criativo, quando ¢ preciso “entrar em um vazio, em um grande buraco, e a
medida que vai esvaziando, vocé vai dando espago para que comecem a surgir outras coisas”, e

assim, indica a intui¢do como guia de um processo para transcender a técnica e converter a

realidade em poesia cénica.

! Fala de Inés Bogéa na abertura do documentério Figuras da Dan¢a sobre Marilena Ansaldi, 2008.

12 Conforme explicita em depoimento no documentério “Figuras da Danga”, 2008.
33 In: Série de documentario “Figuras da Danga” sobre Marilena Ansaldi, 2008.
" In: Figuras da Danga — Marilena Ansaldi, 2008.
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Processos de uma bailarina brasileira

Pela dancga, o corpo deixa de ser uma coisa para tornar-se uma interrogagao.

Roger Garaudy

A danca que Maria Esther criou, ou melhor, interrogou, tinha como cerne a unidade
do ser com o cosmo. Como relembra Cid Stockler, a origem da danga na vida de Esther esta
entrelagada no ambito familiar, que trazia o gosto pelas artes e praticava o viver da danga como
um momento livre e prazeroso, deixando transparecer o ritmo no corpo em movimento, conforme

depoimento:

Isso tinha a Esther, musicalidade. Podia seguir qualquer musica, balinesa, samba
ou classica. Em casa, o Cristiano, meu irmao maior, a Esther e eu dangavamos
tudo [...] Vocé ndo pode imaginar como o Cristiano dangava bem, era fantéstico,
dangava literalmente tudo. Quando o Cristiano e a Esther dancavam jitterbug
juntos, era um show, ele a passava por debaixo das pernas, por cima do torso,
num ritmo frenético. Ai nasceu a Esther como artista, dangando por prazer
(2014).

A bagagem cultural que Maria Esther recebeu em sua educacdo basica e o contato
com uma diversidade de referéncias e diferentes culturas foram muito importantes para compor
sua trajetoria. Como, por exemplo, as experiéncias referentes as viagens realizadas, a pratica de
ioga com um mestre hindu, ao contato com as artes visuais em visitas a diversos museus pelo
mundo e as escolas de samba, somadas ao envolvimento com icones, como Maria Duschenes,
José Agrippino, dentre outros.

Estas palavras de Duncan, “desde o inicio, sempre dancei minha vida” (apud
GARAUDY, 1950, p. 57), carregam a concep¢do de uma unidade entre vida e danga, que
conduziu Esther a criar sua propria linguagem. Isto é, uma danca como expressdo de cada ser
humano a ser refletida nas formas do corpo em movimento, e, para isso, ambas romperam com
“as convencgdes e os codigos que ha séculos sufocavam aquela arte” (GARAUDY, 1950, p. 57).

Ideais que se relacionam com as palavras presentes no encarte do DVD “Hitler III Mundo”,
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escritas por Lucila Meirelles sobre Maria Esther, ao colocar que ela “Sempre foi uma bailarina a
frente do seu tempo [...] Foi influenciada por Krishnamurti e Nietzche [...] Foi sempre ela quem
dirigiu suas proprias cenas” (2010).

O caminho do pensamento livre e da ousadia foi exercido por Maria Esther desde os
tempos em que era aluna de Maria Duschenes, ela despontava como coredgrafa e criadora de
movimentos proprios, e chegava a ser dificil acompanhé-la, como assevera Yolanda Amadei em
depoimento para esta pesquisa. Para Esther era complicado acompanhar o grupo, pois possuia o
perfil de uma solista, e esta autenticidade também aparece no depoimento de Lucia Cordeiro

concedido a esta pesquisa:

Com a Estherzinha eu aprendi o que ¢ a alma falando, né? Pois, tecnicamente,
ela tinha, ndo limites, mas ndo tinha nada de muito especial de técnica, né? Pelo
menos, na visdo que eu vinha da Escola da Bahia. O que ela tinha era uma forca
de expressao, de movimento, de verdade. Era uma coisa que me encantou desde
o inicio. A liberdade com que ela se movimentava a partir do centro do corpo
dela. Ela tinha sempre uma conexdo muito grande com o coragdo € com O
centro. O trabalho dela é muito visceral, ndo ¢é, Julia? Ela se movimentava de
uma maneira que eu ndo estava acostumada a ver nas pessoas se movimentando.
Uma liberdade que ela tinha, de movimento e de criagdo. A danga estava ainda
dentro de estruturas mais rigidas [...] Mesmo eu vindo da Escola de Angel e
Klauss, Escola de Danga da Bahia, que tinha todo um trabalho de improvisagao,
de composi¢do, mesmo assim, Esther tinha uma liberdade dela, uma coisa tnica,
ela tinha uma pesquisa de movimento (2014).

Em suas pesquisas, Maria Esther trouxe as nogdes de energia e tensdo que
potencializam o corpo cénico, no entanto, sem uma banaliza¢do da pratica da linguagem artistica,
e sim, com um conjunto de fatores fundamentais na construgdo ritualistica do ato de dangar.

Como ela mesma relata em entrevista a Madazzio:

Vocé nao pode separar, nas atividades dos florais a gente aprende o alinhamento
entre os corpos dos sentidos e o fisico [...] Entdo, na aula eu comecei a fazer a
focalizagdo de chacras, no universo dos chacras. Isso muda aonde sua
consciéncia se foca, porque, se a tua consciéncia s6 se foca no fisico, no
musculo, no 0sso, vocé esta perdendo aquilo que move o fisico. E facil, nio é
nada complicado. Eu nunca tive inseguranca, por lidar com radiestesia, com
péndulo, com chacras, sabia por onde trabalhar. Nao é que precisa estar em
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transe, mas ampliar a consciéncia. Mas, eu acho importante, no Ocidente ¢é
importante vocé integrar o fisico com os outros sentidos. Como Jung falou, as
pessoas mesmo na ioga que estdo fazendo hoje € sé fisica, ndo ¢ a verdadeira
ioga. E que o Ocidente da muita importancia para a matéria e divide, muito
preocupado com a aparéncia ndo com a energia (2004).

Da mesma forma, na libertacio dos movimentos na danga proposta por Isadora, o
corpo se despojaria e atingiria uma expressao integra, livre das regras cristalizadas, encontraria os
movimentos que expressam as emocdes humanas (GARAUDY, 1980). Com relativa
simplicidade do gestual dangcado, Maria Esther conseguiu trazer de volta essas noc¢des defendidas
por ela. Através das imagens de seu dancar e dos depoimentos de pessoas que a assistiram, ¢
possivel imaginar o que foi a forca de sua danga e de seu “transe”.

Deste modo, ao transladar o sentido de transe para a cria¢do artistica, resgata-se uma
poténcia do corpo presente nos transes ritualisticos que expressa esse corpo inconsutil almejado,
ou seja, um corpo inteirico e sem costuras, que pode ser vivido por Esther nas comunidades
autoctones. Como citado em entrevista a Irlainy, ela frisa que ao dancar com os africanos, ela

5

, . . , . . 13 . ,
propria s€ via COmo numa €SpecCic de transe con501ente, € por consegulnte, 1ntegra com a

percepcao energética do corpo.

135 Em entrevista concedida a Irlainy, 2004, Paraty/RJ.
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Figura 28: Manuscrito (2) de Maria Esther.
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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Esses processos também sdo apontados no depoimento de Cid Stockler, que mostra

sua visdo perante a relacdo de Maria Esther com os rituais, que para ele

[...] continha um componente de crescimento interior. Encontrar o Deus dentro.
Krishnamurti recusava ser um lider espiritual e afirmava que cada um tem que
buscar o seu caminho, encontrar-se com o seu Deus privado. O que aconteceu ¢
que a Maria Esther dirigiu seu olhar aos povos mais primitivos do mundo. Em
parte pela beleza dos rituais primitivos, mas creio que também teve que ver com
a repressao sexual da época imposta pelo catolicismo e pela culpabilidade crista.
O retorno ao primitivismo implicava no exercicio de uma sexualidade livre
(2014).

Esse modo de pensar se aproxima do entendimento de Artaud sobre povos que
mantinham a visdo “do homem como ponte, elemento de ligacdo entre a terra e o céu, transito

entre a forma e o ndo-manifesto” (QUILICCI, 2004, p. 203), bem como refletido abaixo:

Trinta raios convergem para o meio — diz o Tao Te King de Lao Tsé, mas é o
vazio entre eles que faz a roda andar [...] A cultura ¢ um movimento do espirito
que vai do vazio as formas, e que das formas regressa ao vazio, a0 vazio como
para a morte. Ser culto é queimar formas, queima-las a fim de se atingir a vida.
E aprender a manter-se reto dentro do incessante movimento das formas que véo
sendo sucessivamente destruidas (ARTAUD apud QUILICCI, 2004, p. 203).

Uma retomada da espiritualidade Oriental e ritualistica foi resgatada pelo movimento
hippie, e seguido por Maria Esther até o fim. Trouxe para suas praticas corporais uma “soltura”
das tensdes do corpo através de alguns tipos de movimentos bésicos, conforme relatado por
amigos e familiares, com influéncias dos exercicios de ioga e da liberdade presente nos
movimentos africanos. Esther mostra essa inquietacdo por ndo encontrar mais nas grandes
cidades o carater comunitario e uma rela¢do vital com o lugar, gerando um conflito, como ela

mesma relata;

Essa vivéncia de um povo que ainda ¢ saudével, vital, que ainda se curtem como
familia, sem essa competi¢do, sem essa degladiacdo. Mas isso ¢é claro que para
nos, brancos, da cidade, isso ¢ uma coisa do passado. Para a gente reencontrar
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isso seria, mais em um sentido de aldeia global, a gente nunca mais vai ser
aquela aldeia, aquela tribo. Também a gente ndo vai ser filha de santo, mesmo
no inicio eu até achei que seria isso, mas na verdade, agente é outra coisa. Entdo
temos que buscar o jeito da gente ser primitivo (1988).

A experiéncia com a pratica de ioga foi um dos caminhos que Maria Esther encontrou
para se reencontrar com essa conexao cosmica. Além de que, trouxe influéncias concretas nos
movimentos de sua danga, acompanhadas de um sentido maior dessa conexdo do corpo, alma e
espirito com a natureza. Como aparece nesta passagem, evidenciada por Garaudy, sobre a cultura

indiana e a danca, na qual sintetiza a relagdo do movimento do cosmo com a danga:

Nessa expressdo da unidade organica do homem com a natureza, a india fez, “da
danca de Shiva, a mais clara imagem da atividade de Deus de que qualquer arte
ou religido possa orgulhar-se”, escreve Ananda Coomaraswamy. A danca do
Deus Shiva tem por tema a atividade cosmica: “Nosso Deus, diz um hino
sagrado da India, é o Deus dancarino que, como o fogo que abrasa a madeira,
irradia seu poder no espirito e na matéria, e os arrasta, por sua vez, para a
danga”. Coomaraswamy resume assim o significado essencial da danga de
Shiva: de inicio a danga é a imagem do jogo ritmico, fonte de todo o movimento
do ser; em seguida, libera o homem ilimitado da ilusdo de ser um individuo
aprisionado nas fronteiras de sua pele: seu corpo e seu ser sdo o universo inteiro;
finalmente, o “lugar” da danca, o centro do universo, estd no coragdo de todos os
homens (GARAUDY, 1980, p. 15).

Essa constante transformagdo no ciclo maior da vida estd presente no dancar que
transcende as formas fisicas. Duncan inseriu a inovag¢ao que fundamentou essa transcendéncia na
danca, despiu o corpo e a alma, simbolizados pelos pés descalgos em contato direto com o chao,
que representava este retorno a um estagio primitivo do movimento e da relagdo sagrada com a
terra, simbolo da vida. Diferentemente do balé classico, no qual os pés aparentam sair do chio e
fugir, apesar da gravidade.

A danga de Maria Esther traduz, da mesma maneira, essa comunicagdo com a terra ¢

com os ritmos primordiais da vida, explicitando uma procura minuciosa dessa ligagdo corpo,
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espaco e memoria. O que nos remete ao pensamento e a pratica de Maria Duschenes vividos por

Maria Esther, o qual se conecta a danca de uma perspectiva que

[...] pode religar as pessoas, levando a uma integragdo do homem num sentido
quase cosmico. Em suas palavras (de Duschenes), “a danga tem uma qualidade
primordial: ela ¢ direta, obriga a um contato imediato, vocé trabalha e atua sobre
0 seu proprio corpo sem poder adiar nada. Nao se pode ser preguicoso nem no
corpo, nem nas idéias, quando se esta dangando. E possivel através da danca
causar uma sintese, provocando uma experiéncia muito profunda em relagdo a
vida” (BOGEA, 2006, p. 07).

Maria Esther além dessa forte ligagdo com a terra, também trazia uma intensa relagao
com a forma, como foi defendido por Martha Graham em contraponto a toda visdo cléssica e

etérea trazida pelo balé, queria adentrar em suas raizes, como indicado abaixo:

[...] a relagdo com o chdo, com a terra viva e carnal. Encontramos em Martha
Graham o sentido de terra maternal, terra matriz, [...] “Ande como se vocé
andasse pela primeira vez”, dizia ela. Em vez do esfor¢o do balé classico para
fugir do chdo, mergulhar o calcanhar no barro, sentir a seiva e o sangue e
retomar, com a terra, o contato vital do cagador ou do guerreiro das primeiras
eras (GARAUDY, 1980, p. 100).

Em depoimento, Lucia Cordeiro relata que Maria Esther trazia a energia do elemento
terra para assenta-la e trazé-la ao “chdo”, menciona, entdo, que esse enraizamento seria a base

para seu movimento tdo visceral, criativo e libertério:

Maria Esther fugia de todos os estereodtipos, era quase uma incorporagdo. Ela
com certeza trabalhava em paralelo com diferentes niveis de consciéncia. Pois
era uma magrelinha, mas quando abaixava a cabega e movia os bragos, pronto,
podia sentir a sua forca, incorporou! Esticar a perna, muscularmente falando,
sustentagdo corporal, ela praticamente ndo tinha mais, j& estava com
aproximadamente 50 anos, mas ela tinha um eixo interno e um equilibrio em
movimento que era uma coisa unica dela. Quando ela comecava a se
movimentar era uma coisa surpreendente, porque vinha uma energia, uma vida,
que vocé ndo ia supor que havia naquele corpo (2014).
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Em uma entrevista, possivelmente a ultima que concedeu, no ano de 2004, Maria
Esther debate que algumas dancas s6 se preocupam com o fator plastico do corpo, € que a
natureza da danga difere das artes plésticas, pois ela nunca ¢ estdtica, 0 movimento nao pode ser
apenas uma passagem de uma pose para outra, na qual “o bailarino para e quer ser admirado;
dessa forma ¢ mais vaidade do que sensualidade, ¢ uma coisa muito narcisica, o que impede
muito a criagio da danga, a pessoa fica voltada pra sua coisa ‘estatuesca’."*® Essa reflexido vem

ao encontro do pensamento de Laban, em sua obra “Choreutics” (1966), conforme referendado

por Inés Bogéa no livreto que acompanha o documentario sobre Maria Duschenes:

O movimento da dangca moderna ¢é constituido pelo trajeto entre diferentes
pontos do espago, € ndo por uma sucessdo de poses. “O movimento ¢ um fluxo
continuo nesta localidade, isto sendo o aspecto fundamental do espago. O espaco
¢ um aspecto escondido do movimento e o movimento ¢ um aspecto visivel do
espago” (BOGEA, 2006, p. 10).

Desde muito nova, por volta de quinze anos, quando ja integrava a segunda geragao
de alunas sob a orientagdo de Maria Duschenes, Esther ja desenvolvia sua danga pessoal. Lia
Robatto'” conta que ao vé-la dangar pela primeira vez na Pro-Arte, por volta de 1955-56, teve
um impacto tdo forte que ao relembrar, ilustrou sua fala com o gesto de um murro no centro do
peito. A danga era composta por um bastdo atravessado nos bragos, como se estivesse
crucificada, com os cabelos compridos soltos a frente, dangava “o seu Cristo” em redencgao.

Neste relato pode ser percebido o foco do movimento de Maria Esther no centro das
emocgdes, em que o movimento segue uma logica emocional e ndo uma logica mecanica, e a
partir de uma leitura do movimento, ele irradia da parte onde as emog¢des sdo experienciadas com
maior intensidade no corpo, “nas vizinhangas do plexo solar” (GARAUDY, 1980, p. 67). Ao
contrario da visdo do balé classico, no qual o eixo do movimento provém do meio das costas, da

coluna, que liga os movimentos aos membros. Como j& abordado, essa relagdo foi estabelecida

136 STOCKLER, Maria Esther. Em entrevista concedida a Irlainy Madazzio, 2004. Gravada em VHS e, em parte,
transcrita para esta pesquisa.
"7 Depoimento de Lia Robatto, coredgrafa e produtora cultural, concedido a esta pesquisa, Sdo Paulo, 2014.
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com mais precisdo para a danca por Ted Shawn via delsartismo, e, posteriormente, por Martha
Graham, ambos embalados pelo caminho aberto por Duncan.
Em depoimento no evento do MIS, Maria Esther fala de sua pausa nas produgdes

cénicas e de todas as dificuldades de producio que enfrentava, e afirma:

Esse recomegar tem sido mais dificil do que o comecar, pra falar a verdade,
porque vocé querer fazer coisas fora dos esquemas [...] Ali (nos espetaculos
criados) tinha verba dada pela Secretaria da Cultura, veja, que naquela época, s6 a
verbinha da Secretaria dava pra comprar 80 figurinos e hoje o que que vocé pode
fazer? Com inflagdo e tudo. [...] Uma das razdes que me fez parar na época, além
do governo, foi porque ndo se pode lutar com o exército fraco. Muitos dos que
estavam conosco estavam ali ideologicamente, como a Dorothy e o Luis
Fernando, mas muitos estavam ali como se pudessem estar em qualquer lugar, ndo
era uma luta junto. [...] Eu ndo tenho saude mais para toda aquela producdo que
envolve tanta gente, a Dorothy sabe a dificuldade que foi. Mas, mesmo um
trabalho mais simples que quero fazer hoje esta dificil (1988).

Ap6s esse longo periodo longe dos palcos, Maria Esther concentrou-se na construcao
de pequenos rituais, que identificava com a comunhdo da arte que viveu nas comunidades

africanas e peruanas, vivendo a danga no cotidiano, como aborda Robatto:

[...] ela dangava os rituais da vida, quando estava feliz com os amigos, e também
dancava muito sozinha. A danga era verdadeira para ela no dia a dia. Ela ndo
precisava de publico, ndo queria testemunhas. Queria pessoas que estivessem
dangando ou tocando com ela, comungando do ritual (2014).

Ainda Robatto discorre, que Esther teorizava pouco, ndo falava muito sobre
confabulacdes ao redor da danca, e acrescenta que “no fundo era uma romantica, assim como
Duncan” (2014). Portanto, a aproximacao das questdes arcaicas ajudava ela alcancar a arte que
aspirava, tendendo, cada vez mais, a um despojamento das técnicas formais, com uma
corporalidade mais “pura” e natural, o que, contudo, ndo deixou de ser um procedimento técnico.

Em depoimento, Cid Stockler sintetiza sua visdo sobre a trajetéria de Esther,
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Poderia dizer-se, portanto, que o conceito de danca da Maria Esther evoluiu
desde a danga contemporanea da Graham as dancgas folcloricas mundiais. Mas,
isto seria so tocar a superficie, porque a verdadeira evolucdo dela teve que ver
com a evolu¢do da sua forma de pensar. O traco mais importante da sua vida foi
a constante rebeldia contra a ordem estabelecida. O que conduziu a sua danca a
um nivel cada vez maior de liberdade (2014).

Como apresentado em um contraponto, Maria Esther afirmava'>® que nem todo
mundo podia dancar profissionalmente, mesmo focando na criagdo de dangas autorais.
Considerava algumas questdes indispensdveis no ambito de formacdo do artista da danga,
conforme relembrado por Lucia Cordeiro, Maria Esther idealizava um projeto de construcao de
uma escola que integraria o ensino de arte, como um centro de artes.

Era inquietante para ela que o racionalismo ndo considerasse o corpo em movimento
como um tipo de comunicagio, segundo analise de Kati, amiga de Maria Esther, em Paraty."*” Ao
relembrar que Esther expressava o que sentia através do corpo, “ela pensava e conseguia passar
para a forma do corpo”.'* Para ilustrar sua frase, Kati relembra uma passagem que Maria Esther
contava, quando, certa vez, em um momento de recolhimento num ritual com ayuasca, ela
visualizou, ou, como expresso por Kati, “recebeu” um hino'*' em movimento que, ao invés de ser
cantado, veio em forma de movimentos corporais.

A danga, deste modo, seria um condutor da expressdo espiritual como o ¢ em diversas
culturas, no entanto, Garaudy propde, a seguir, uma investigacdo de “como a danga se tornou

, 142
uma lingua morta” "

[...] uma danca que nos desvende, através do tema da &rvore, uma maneira
de viver o mundo: o movimento gragas ao qual as raizes ndo param de

"% Depoimento de Vanda Mota de Paraty/R1J, 2014.

1 Kati nunca havia visto Maria Esther dancar cenicamente, pois quando a conheceu ja estava mais afastada do
mundo artistico, ndo imaginando a artista que Esther fora. Entretanto, foi somente a partir do nosso encontro, em
2014, que Kati assistiu aos videos da década de 1970 e foi reconhecendo-a de uma nova forma, identificou a mesma
expressividade das méos e de seu rosto, que conheceu somente trinta anos depois dessas filmagens.

'O a responsavel pela comunidade do Santo Daime Celavi na cidade de Paraty/RJ.

"1 Os hinos ou hindrios sio letras que acompanham as musicas cantadas durante os rituais do Santo Daime. Estes
constroem a base da doutrina.

"2 Titulo de um dos capitulos dado por Roger Garaudy em seu livro “Dangar a vida”, 1980, p. 13.
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extrair forcas do universo para projetar ao céu ramos e flores, fecundar
infinitamente a terra e respirar o céu. A arvore ja ndo ¢ uma coisa, mas um
ato, um mito que revela o ciclo césmico da vida e da morte. E a danga que
ela inspira terd o sopro da danga de Shiva. Despertara, no centro noturno
de nds proprios, uma significacdo mais total e mais plena da vida, que se
dilata até os confins do mundo e que experimentamos diretamente em
nosso corpo, em sua feliz plenitude (GARAUDY, 1980, p. 23).

Contudo, a questdo de um dancar espontaneo ndo deve ser confundido com um
processo banal, pois essa integragdo seria também parte de um processo técnico, ao qual a propria
alma seria traduzida em desenhos do corpo no espaco, o que demanda uma certa bagagem
cultural dos bailarinos (GARAUDY, 1980, p. 63).

Os artistas da danca a que nos referimos possuiam imensa cultura, tanto Duncan
quanto Ruth Saint Denis, Ted Shaw e Martha Graham, bem como Maria Duschenes e Maria
Esther tinham muito conhecimento em artes, religido e filosofia. E, assim, conseguiram unir esses
conhecimentos a uma relagdo organica com o cosmo através do ato de dangar.

Com o acesso as ideias de Esther em um dos fragmentos de seus escritos a mao,
encontramos o titulo “Harmonia e Estética”, e, em seguida, a frase “Energia e Forma — Beleza e
Harmonia da criagdo nos dao a manifestacdo material de energia divina. E essa ¢ a funcdo da arte.
Sem cair no esteticismo formal. Os povos primitivos ndo tém a necessidade da vaidade e de
criacdes” (sem data).

Todo envolvimento emocional, espiritual e corporal em relagdo a danga refere-se,
implicitamente, a questdes religiosas e filosoficas. Como na analise de Garaudy sobre Duncan, ao
nos dizer que ela podia ser considerada como uma “paga que sentia imensamente ‘a presenca do
sagrado’, que sequer conhece o nome do deus que nela habita, mas esta certa de que ¢ um deus
que danca” (GARAUDY, 1980, p. 62).

Quando o dangarino leva em conta esse conflito existencial, seu corpo transparece
uma certa tensdo expressiva, como podemos refletir a partir da etimologia da palavra “danca” nas
linguas europeias — danza, dance, tanz — derivada da raiz tan, que alude a “tensdo” (GARAUDY,

1980, p. 14), vé-se a importancia na presenca cénica do sentido de tensdo como um “estado de
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grande aplicagdo ou concentra¢do fisica e/ou mental” (FERREIRA, 1999, p. 1943) para
podermos ver essa expressividade no corpo que danca.

Nos manuscritos de Maria Esther pode ser visto pistas de uma certa tensdo presente
na sua danca e na sua grafia, visto que a propria filha, Manha, analisou certa vez: “a letra da
minha mie parece sempre estar dangando”.'*> A arte de Maria Esther carregava esse estado limite
em sua expressividade.

Tanto nos depoimentos de Lucia Cordeiro como nos de Lia Robatto, a referéncia do
movimento de Maria Esther ¢ apontada com o foco no plexo solar, proximo ao coragdo. Assim
como Duncan, trouxe esse centro “das emog¢des” como o irradiador da propria danga.

Em um dos manuscritos de Maria Esther encontrados na caixa de seu acervo, hd uma
frase em que questiona o balé e a Danca Contemporanea, ressaltando o vazio que enxergava nas
novas produgdes: “A dancga contemporanea regrediu, ficando amiga do ballet”. E em seguida,
escreve que algumas posturas da danga moderna e contemporanea seriam “egocéntricas demais”,
que ndo valorizavam os mestres € seus ensinamentos, € encerra com a citagdo de nomes que
foram inspiradores para ela, como Louis Horst e Doris Humphfrey.

Devido a grande quantidade de manuscritos encontrados no acervo pessoal de Esther,
percebe-se que tinha o habito de escrever a mao diversas reflexdes, como uma “chuva de ideias”
em torno de seu fazer criativo, da danca como linguagem, da relagdo com o video e varios outros
fatores sociais, politicos, éticos, estéticos e culturais. Como em um deles, em que inicia a reflexao
sobre a pajelanca presente nas culturas indigenas das Américas, e se refere a integracdo do ritmo,
do canto e da danga. Conecta-se aqui, com suas pesquisas de manifestagcdes ditas “primitivas”,
dando importancia a integragdo das fungdes “espirituais, religiosas, terapéuticas e sociais”'** para
a danca.

Podemos ver, entdo, que Maria Esther fez um esforco para reavivar um espirito
expressivo na danga, historicamente reprimido e banido da sociedade Ocidental, mas ainda
presente nas comunidades de cultura africana e amerindia, como afirmou ter encontrado junto as

comunidades de origem tribal, no Senegal, da tradicdo dos Wolof, onde pode entrar em contato

'3 Narrado em depoimento de Inés Stockler, em 2014.

"4 BANES, Sally. “Terspicore in scarpe da tennis”, 1987, p. 17.
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com dangas femininas de um ritmo incrivel, e, inclusive, dan¢ar muito nas ruas. ~ E, dessa

forma, as palavras abaixo se sincronizam com esta vivéncia de Maria Esther:

Para um africano, o que um homem danca ¢ sua tribo, seus costumes, sua
religido, os grandes ritmos humanos de sua comunidade. A arte africana, e
particularmente suas dancas, suas musicas, suas mascaras e cimeiras de
mascaras criadas para a danga, encerra esta grande li¢do: a danga — e todas as
artes que dela se originam ou a acompanham, do canto a escultura e a poesia —
tem por objeto captar aquela forca viva sobrenatural que nasce dos esforgos
ritmados do grupo. Como a mascara, a danga é um condensador de energia:
ambas retinem as forcas esparsas da natureza e da comunidade, de seus vivos e
de seus mortos, e criam nticleos mais densos de realidade e de energia. Um tal
designio impde ao dangarino ou ao escultor da mascara uma estilizagdo do
corpo, ou da madeira, uma extrema tensdo das formas, que elimina a
particularidade individual, aneddtica, para ndo conservar sendo o essencial e
expressar, em movimentos mais poderosos e mais ritmicos que os do cotidiano,
a participa¢do na natureza sobrenatural (GARAUDY, 1980, p. 20).

Tais questdes parecem ter relacdo com a escolha de Maria Esther em se afastar dos

palcos e da producao de espetaculos, como apontado por Caetano Veloso em entrevista:

Esther tinha deixado de dancar nos palcos. Dizia-me que sé dancava em
florestas, montanhas, praias, desertos, lugares naturais. [...] estava sempre se
queixando da vida urbana ocidental, depois que foi a Africa. [...], eles se
tornaram radicais seres da natureza (2014).

Ao concentrar suas pesquisas em danga nas comunidades com as quais conviveu,

deparou com o que ja pressentia de alguma maneira: a indicagdo de algo que sempre se rebelava,

expressava-se fora dos enquadramentos, “algo que ndo quer simplesmente ‘funcionar’, algo

improdutivo, algo que quer ‘dangar as avessas’” (QUILICCI, 2004, p. 201). Enxergamos em seus

anseios uma unidade da danca como comunhao, inserida no dia a dia, sendo construida com os

conflitos internos, como a pura expressao coesa entre corpo e alma.

145

Entrevista concedida a pesquisadora Irlainy Madazzio, Paraty/RJ, 2004.
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Esther mostrou em sua expressdo, querer que a danga deixasse de ser uma “simples”
reproducdo técnica, herdeira de mais de quatrocentos anos do balé classico, e, de certo modo,
continuar a batalha iniciada por Duncan e que se estende até hoje, com o intuito de libertar a
criagdo em danga, que ndo seria apenas reproduzir a expressao popular nem a expressdo erudita,
mas integrar o suporte técnico com o poético.

E, em reflexdo sobre essa artista, Caetano Veloso alega sua forte consideracdo por

Maria Esther Stockler ao analisar sua trajetoria artistica:

Mas a verdade é que a grande influéncia no desenvolvimento do meu gestual
cénico vem de outra dancarina: Maria Esther Stockler [...] no fim das contas, hé
mais influéncia direta da arte dela sobre a minha do que poderia haver da dele
(Agrippino). [...] Maria Esther, com sua independéncia, sua feroz radicalidade,
resguarda do lixo vulgar do mundo publicitdrio em que atuamos 0s passos
sagrados, 0s acenos a um tempo viscerais e etéreos, os meneios cultos e
organicos que ela tem sabido desenvolver. E o que vejo nela que, quase sem
pensar, busco nos esforcos de purificagdo corporal libertadora com que, entre
outras coisas, tento salvar-me de mim mesmo. Maria Esther Stockler, uma
bailarina brasileira (2000)."*

Em entrevista para essa pesquisa, Caetano Veloso analisa a trajetoria de Maria Esther
como uma investigagdo minuciosa em prol de uma danga que carrega sua propria cultura e

influéncia na criagao:

Esther era mais distante dos temas caros aos tropicalistas: nem rock, nem
Chacrinha, nem demasiadas heterodoxias dentro da esquerda a animavam. Ela
gostava de Merce Cunnigham (mas sé ele mesmo dangando, mesmo com artrite,
e ndo o corpo de bailarinos que executavam suas coreografias), mas nunca falou
sobre grupos de rock, enquanto Agrippino gostava até do Queen. Os dois eram
nossos amigos e influiram muito na formagao do tropicalismo, mas eles proprios
ndo se impressionavam muito com o que faziamos. Eu os considerava superiores
a nos. Sinceramente. Escrevi "uma bailarina brasileira" porque quis ser muito
preciso ao tentar defini-la (2014).

"¢ Em artigo para a Folha de Sdo Paulo, como uma homenagem a Pina Bausch.
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O tema de uma brasilidade antropofagica foi rediscutido pelo tropicalismo, mais
fortemente na musica popular, mas com eixos também no teatro, como nas pecas de José¢ Celso.
Assim, representaram um retorno a tematica “brasileira” que foi abordado aos poucos pela danga,
como, por exemplo, nas producdes do Grupo Experimental da Bahia, dirigido por Lia Robatto,
que também integrou a programagao do 1° Festival de Danca de Sao Paulo, em 1968.

E esta questdo cultural foi um ponto de discussdo levantado por Lia Robatto em
entrevista para a reportagem do jornal O Estado de Sdo Paulo, de 07 de novembro de 1968, na

qual contrapde a relacdo de sua visdo criativa com a de Maria Esther:

Maria Esther e eu estamos numa mesma linha, s6 que, sendo diferentes
propositos, nossos espetdculos nada tém em comum. Parece-me que Maria
Esther deseja quebrar os padrdes tradicionais de danca e o que pode parecer ao
espectador desprevenido uma anarquia total, no fundo ¢ uma construcio,
estabelecendo novos valores. Vejo positivamente o teatro do absurdo que ela
faz, se é que gosta de chama-lo de teatro do absurdo. J& meu grupo nao parte da
quebra de valores. Penso que ainda ndo chegamos a ter esses valores, para
rompé-los. Quero colaborar na busca de uma arte baseada em nossa cultura,
chegando dai ao universal (1968).

Havia um entendimento muito proprio de Maria Esther em relagdo a criagdo, que de
acordo com a conjectura de Cid Stockler, ela “entrou por um caminho artisticamente interessante.
Se tivesse seguido, talvez hoje teriamos uma escola, uma forma definida de construir a danga”
(2014), como um método de criagdo de danga no Brasil. No entanto, talvez ndo quisesse limitar
suas crengas em uma sO forma de criagdo, assim como Duncan que ndo chegou a criar um
método especifico, mas sim um pensamento norteador a pesquisa corporal.

Posteriormente, outros grupos enfatizaram em seus espetaculos questdes que
discutiam essa nocao de brasilidade, com um carater mais antropologico para a criagdo da danca
teatral, como, por exemplo, os espetaculos “Kuarup ou a questdo do indio” (1977), feito pelo
Ballet Stagium, e “Graga Bailarina de Jesus ou 7 linhas de Umbanda, Salvem o Brasil” (1980), de

Graziela Rodrigues, dentre outros. No entanto, eram criagdes que ainda se apoiavam em técnicas
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codificadas de danca, j& com um certo transcender da dangca moderna, mas sem rupturas tao
radicais na estrutura cénica.

Todo esse movimento pode ser levado para um pensamento de um certo dangar
tropicalista, como podemos refletir a partir da indaga¢do de Caetano Veloso, quando questionado

em entrevista concedida a essa pesquisa:

Ninguém da area da danca propriamente se relacionou de modo relevante com a
tropicélia. A tropicélia € que se interessou por Maria Esther, antes de tudo. Para
mim, o "Tarzan Terceiro Mundo" poderia ser a obra-prima do tropicalismo — se
esse espetaculo pudesse se considerar parte do movimento. Mas ndo foi assim!
(2014).

E, entdo, o cantor articula sua reflexdo com seus primeiros contatos com a danga
moderna no Brasil e conta sobre os nomes da danga que despontavam na época, situando algumas

de suas referéncias e experiéncias em relagdo a danga:

A visdo de Esther no "Tarzan" foi crucial para informar meus movimentos no
palco. Tive contato (um curso de férias, na Bahia, em 1964) com Yanka Rudzka,
Rolf Gelewski, Klauss Vianna e Angel Vianna. Rudzka me disse, numa aula de
improvisacdo, que eu tinha talento. Fiquei muito orgulhoso ¢ emocionado. Mas
eram apenas 15 dias de aula. Quando vi Esther dangar, em 1968, uma marca
ficou na minha cabeca (2014).

Naquele momento, em confluéncia com o movimento da contracultura, alguns artistas

propunham uma reelaboragao da integridade do ser na arte, representada pelo retorno a cultura

Oriental e as culturas primitivas de forma geral. Uma das figuras atuantes nesta época na Bahia,
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Figura 29: Manuscrito (3) de Maria Esther.
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Esther Stockler.
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como citado por Caetano, foi Rolf Gelewski, diretor do curso universitario de Danca na
Universidade Federal da Bahia, de 1960 a 1968.

Segundo depoimento de Lucia Cordeiro, na época em que Esther morou na Babhia,
Rolf Gelewski ja havia se retirado para a Casa Sri Aurobindo,'* e, de acordo com Lia Robatto,
“Esther tinha conhecimento sim da atuacdo de Rolf Gelewsky na Bahia, porém sem nenhuma
identidade nem pessoal, nem espiritual, nem estética com ele, muito pelo contrario, eram opostos
em tudo” (2014), embora ambos representassem a busca de caminhos de uma danga propria.
Correlativamente, o processo de Maria Esther demonstrou uma constante busca da propria danca,
preenchida de cultura, vida e comunhao, mas sem se apegar a nenhuma religido ou movimento.

E necessario enfatizar que, conforme, Kati ¢ Omar, o envolvimento de Maria Esther
com comunidades do Santo Daime, era devido ao consumo de ayuasca, com o intuito da
ampliacdo da consciéncia perante o corpo, € ndo a questdes e regras mais religiosas. Visto que,
em suas pesquisas de criacdo, estava interessada em um certo “transe” causado pelo movimento,

que a fazia mergulhar num impulso que, como colocado por Omar, sua danga partia:

[...] de um fio e vai desenvolvendo, de uma forma muito interiorizada, era como
se ela ficasse de certa forma possuida por uma ideia, e ela vai entrando naquilo e
fica totalmente abstraida. E ndo tem muito a coisa de ficar se exibindo para o
outro, de ficar se apresentando. Mesmo que tivessem pessoas vendo, ela estava
ali concentrada. Ndo tinha a preocupacdo de estar agradando ou se exibindo
(2014).

Assim como relatado por Kati, havia em Maria Esther um sentido mais profundo na
atuagdo, “ndo so artistica mas espiritual mesmo”. E essa transcendéncia do artistico foi uma

escolha que Esther foi fazendo na sua trajetoria, como ressaltado por Caetano Veloso:

7 A Casa Sri Aurobindo foi fundada em 1971, por Rolf Gelewski, em Salvador, apés uma de suas viagens a India.
Funcionou como uma comunidade que buscava a expressdo da possibilidade de se aspirar, em grupo, a um sentido
maior, universal da vida, com base numa intensificagio e transformacdo da consciéncia.
<http://www.casasriaurobindo.com.br/acasa/historico/historico.htm>. Acesso em 19/03/2015.
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Ela ndo queria ter nada reconhecivel dentro dos esquemas existentes. Foi morar
em Paraty, achava a vida nas cidades grandes muito poluida e confusa. Mas
vinha de vez em quando ao Rio e, sempre que vinha, ia @ minha casa. Ela
buscava algo magico e livre. Nao recuou um milimetro das ideias mais radicais
que teve nos anos 1960 e 1970 (2014).

Ainda de acordo com Kati, Maria Esther tinha uma forte sensibilidade, sendo muito
observadora para com os detalhes ao seu redor, e comenta que nesse periodo nao acreditava mais
em uma danca vinculada ao dinheiro e a profissionaliza¢do, mas sim vinculada a educagdo com o
foco em uma interiorizagdo. Portanto, ao fim de sua trajetoria, de acordo com alguns manuscritos,
mostrou esse constante desafio de se distanciar do “culto da forma” e se aproximar do carater
dionisiaco da criagdo.'**

Carater este que se identifica ao despojamento na criagdo poética, em conexao com o

b

significado da palavra Lila, que, em sanscrito, significa “jogo”, “brincadeira”, em um sentido
mais amplo do que a nossa linguagem alcanca: ¢ a “brincadeira divina, o jogo da criacdo,
destruicdo e recriagdo, o dobrar e desdobrar do cosmos. Lila, profunda liberdade, ¢ ao mesmo
tempo a delicia e o prazer do momento presente e a brincadeira de Deus. Significa também
‘amor’” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 13).

Assim, poderiamos dizer que a danga de Maria Esther aproximou-se da danga como
um ato sagrado, da pesquisa criativa efetivada no encontro do espontdneo e do primitivo de sua
propria cultura, que pode ser, paradoxalmente, a coisa mais simples que existe e a conquista mais
dura de se chegar e desfrutar, pois nela habitam o “sabor da conquista da livre expressao, da total

liberdade criativa, da qual emergem a arte e a originalidade” (NACHMANOVITCH, 1993, p.
13).

'8 Termos usados por Esther nos seus manuscritos. Acervo pessoal de Maria Esther, disponibilizado por Inés

Stockler.
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MARIA STHER: DANCAS NA AFRIC

ippino de Paula e Maria 1er Stockler,

rica, 40 minutos, super-8, cor

Sempre foi uma bailarina além do seu
tempo. Estudou balé classico, flamenco,
ntal, coreografias contempora- L
neas. Foi influenciada por Krishnnamurti e . o
Nietzsche. Nos anos 1960, ela e o marido, f
José Aqr\pplno de Paula, r al\mram Tarzan BT _‘“
£ o, um dos primeiros espetagulos ultimidia do Brasil.
e um continuo fluir de
g “lassica hindu e ritual
africano. Uma p\uralista, aber‘ta, sem uma unidade de estilo, com
associacoes livres que rompem com o pensamento racional. Uma cola-
gem de influéncias. Foi sempre ela quem dirigiu as suas proprias cenas.
Em Dancas na Africa, Esther quase nua cria uma sinfonia de movimen-
tos s6 com gestos e olh Igo de inspiragéo’ francamente apolinea.
Mostra um caminho de liberdade e de desmistificacdo do artista. O olhar
\grippino ndo estd sé registrando, esta escrevendo, dangando.
“Quando conheci Maria Esther, ela estava dancando uma musica hindu
f e era realmente muito
fascinante,
Agrippino certa vez.
A Africa mudou muito a eles quanto as ideias de original, primiti-
ancas de rua e - da vida em comunidade. A danca da Maria
Esther passou a ser um rito. Urm coreo xgmﬂa :elvdgem ensual, densa,
espiritual, intu rﬁda de sentimentos
de inver ) s e corte ra ) os-
tos espontaneos e improvisados. Uma maneira original de se movimentar,
de flutuar no tempo e no espaco como uma gazela com olhos de dguia
gue criar um certo encante
la esté divina nesse filme, “porque la Stockler incorpora a divin-
nera de Zé Agrippino quase n&o para: o lance é cinedanca.

Lucila Meirelles

José Agrippino de Paula e Maria
José Agrippino de Paula
Maria Esther Stockler
sé Agrippino de Paula

Luciana Corréa de Aradjo

Diregdo e fotografia: -
Performance: st
Montagem:

Musica:

Figura 31: Fragmentos do Encarte DVD Hitler III
Mundo, HECO Produg¢des e Lume Filmes, 2010.
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Capitulo 4

Imagens dancadas
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Desde o principio da escrita, das religides e da arte, a imagem, estd inserida na
origem dos meios de expressdo desenvolvidos pelo homem, e assim, ela aparece com seu carater
magico, sedutor e, a0 mesmo tempo, gerador de conhecimento. O aspecto visual pode tanto
enganar como educar, suas significagdes podem variar, ¢ a simples relagdo com a palavra
“imagem” pode nos remeter a sentidos profundos relacionados a sobrevivéncia, ao sagrado, a

morte, ao saber e a arte. Entre os sentidos etimoldgicos dessa palavra, o termo em latim imago

[...] designa a mascara mortuaria usada nos funerais na antiguidade romana. Essa
acepgdo vincula a imagem, que pode também ser o espectro ou a alma do morto,
ndo s6 a morte, mas também a toda a historia da arte e dos ritos funerarios
(JOLY, 1996, p. 18).

E entdo, fortalecem-se vinculos profundos com este termo e com as maneiras
expressivas que o homem desenvolveu na conexdo entre realidade e psiquismo. A danga pode ser
considerada uma das mais antigas expressdes do homem, como mostram as imagens de pinturas
rupestres, como a figura de Gabillou, na Dordonha, gravada em, aproximadamente, 12.000 a.C., e
o grupo de nove figuras gravado em uma das grutas de Addaura, proxima a Palermo, na Sicilia,
datado de, aproximadamente, 8.000 a.C., como referido por Paul Bourcier (1987, p. 04). Nessas
figuras, o individuo e o coletivo sdo, respectivamente, registrados em imagens primordiais, que
valorizam e buscam registrar o movimento corporal através do desenho, capturam o exato
instante em que o movimento acontece no espaco. E desde entdo, existe uma necessidade de reter
na memoria os efémeros momentos do cotidiano do homem, assim como os rituais e as dancas.

Nesse aspecto, encontra-se uma possivel origem do encontro paradoxal entre imagem
e danca. Conforme Joly, a relagdo da imagem como um instrumento de comunicacdo pode
assemelhar ou confundir ela prépria com o que estd a representar (1996, p. 19), e assim, existiria
certa analogia com a danga, pois a imagem do movimento de um corpo no espaco também pode
efetivar uma ligagdo quase mistica, de encantamento, e trazer o aspecto sagrado ao corpo em
movimento. Por isso, desde os primérdios, o movimento corporal ¢ parte fundamental das

cerimonias e rituais.
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Entretanto, pode-se pensar que com o advento da fotografia no inicio do século XIX,
a aproximagdo da imagem com a danca ganhou outras perspectivas. A magia da foto trazia a

capacidade de perpetuar a imagem exata de cada instante de um movimento, o que trouxe muita

polémica, e diferentes opinides sobrevieram, algumas acreditavam que os registros trariam
ameagas a arte do desenho, pois a perfeicdo na representacdo da realidade poderia descartar a
pintura como meio de representacdo do mundo, e outras defendiam a peculiaridade do olhar do
fotografo para imprimir sua visdo de mundo na nova maneira de produzir imagens.

Como explanado por Walter Benjamin em seu artigo “A pequena historia da
fotografia”, escrito em 1931 para um dos jornais da época, a camera fotografica chegou a ser
chamada de “inven¢do diabdlica”, porque era tida como absurdo conseguir fixar tdo
perfeitamente a realidade, j4 que, segunda a crenca nessa época, o homem era feito a semelhanca
de Deus, e assim, ndo poderia ter sua imagem captada por uma maquina.

No entanto, ap6s o estabelecimento desta linguagem, na primeira metade do século
XX, comega também a aparecer o espirito renovador dentre os fotografos, e entdo, atitudes
contraculturais surgem em oposicdo a forma convencional especializada em retratos, que
ousaram introduzir novos modos de se produzir imagens, como, por exemplo, as imagens
influenciadas pelo movimento vanguardista do surrealismo. A relacdo entre o0 homem e o fazer da
fotografia auxilia-nos a questionar a criagdo e os dispositivos que a compde, conforme a reflexao,

feita de forma poética na década de 1930 por Walter Benjamin:

Apesar de toda a pericia do fotografo e de tudo o que existe de planejado em seu
comportamento, o observador sente a necessidade irresistivel de procurar nessa
imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade
chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se
aninha, ainda hoje, em minutos unicos, hd muito extintos, e com tanta
eloquéncia que podemos descobri-lo, olhando para tras. A natureza que fala a
cadmara ndo ¢ a mesma que fala ao olhar; ¢ outra, especialmente porque substitui
a um espaco trabalhado conscientemente pelo homem, um espaco que ele
percorre inconscientemente. Percebemos, em geral, o movimento de um homem
que caminha, ainda que em grandes tragos, mas nada percebemos de sua atitude
na exata fracdo de segundo em que ele d4 um passo (1975, p. 94).
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A mudanga na no¢do de tempo e espago que causou a possibilidade de captura do
instante pela camera trouxe um encantamento, que também serd posteriormente vivido com a
evolucdo da captura imagem em movimento para o cinema.

Diante de todo esse processo, foi somente em fins do século XIX, que sdo datadas as
primeiras tentativas de registro de danga, captadas pelos pioneiros do cinema em parceria com as
precursoras da danga moderna, Loie Fuller ¢ Ruth Saint Denis. Em 1894, Thomas Edison
conseguiu filmar, por dois minutos, a danca de Ruth Denis, como era chamada na época. E os
irmaos Lumiére foram os responsaveis pelo registro das “Serpentines Danses”, de Loie Fuller, no
ano de 1897, em um experimento inovador, integrando cores aos movimentos de um longo tecido
amarrado em hastes, que prolongava os bragos da dancarina. Portanto, do encontro, entre
dancarinos e cineastas, acontece um processo que transforma os signos do cotidiano em poesia
através de uma ressignificacao.

Posteriormente, houve o desenvolvimento da fusdo entre danga e cinema/video como
uma nova expressdo, que criou procedimentos especificos para estas composigdes, estabelecendo
uma interacio entre as linguagens, o que ampliou a funcio somente de registro das dangas. E
justamente nesse ponto que se inserem os filmes de Maria Esther e José Agrippino, na origem
dessa nova expressao criativa, hoje denominada “videodanga”.

Esse hibridismo de video e danca foi mais sistematicamente experimentado por
Merce Cunningham, em parceria com a emissora de televisaio BBC, no fim da década de 1970,
apos algumas experiéncias anteriores com danca e televisdo feitas, desde a década de 1930, entre
essa mesma emissora € o bailarino/coredgrafo inglés Antony Tudor. Mas, foi somente em 1975,
que Cunningham conseguiu suas maiores descobertas em relagdo ao espago filmico, com a obra
“Westbest”.

Torna-se, assim, importante ressaltar que anterior a isso, no Brasil, o cladssico da
videodanca foi considerado o trabalho “M3X3” (1973), produzido por Analivia Cordeiro um ano

antes do primeiro videodanga langado por Cunningham (BRUM et al., 2012, p. 103), considerada

171



a pioneira desta linguagem no pais,'” cuja filmagem foi realizada em estadio, com o uso de
processos de edi¢io em computador, que Analivia herdara de seu pai, Waldemar Cordeiro,"° que
inovou com as experimenta¢des multimidias.

No ensaio “Videodanga: uma arte do devir”,"”' Leonel Brum indaga quais seriam as
criagdes “classicas” realizadas pela videodanga brasileira e como fazer para revisita-las, e releva
os apontamentos da pesquisadora francesa Isabelle Launay, sobre quais seriam as obras ou gestos
dancados no passado de que temos necessidade hoje,'”* bem como constata que é preciso saber
como revive-los para ter a historia como enriquecedora de um processo evolutivo na criacdo, pois
afirma que “cada obra inventa os seus antecessores, inventa o seu passado, a sua origem”
(LAUNAY apud BRUM et al., 2012, p. 101).

Portanto, essas producdes apresentavam naturezas diferentes da producdo de Maria
Esther e José Agrippino, que acabou por ficar mais préxima do cinema experimental e marginal,
fora de qualquer instituicdo. No entanto, caracteriza-se por uma produ¢do com elementos de
composicdo que estdo presentes na linguagem da videodanca, realizada anteriormente as
consideradas primeiras videodangas.

Por isso, cabe aqui a interlocu¢do com a artista Maya Deren, cuja produ¢do, datada
entre as décadas de 1940 e 1950, também se efetivou a priori da consolidacdo da videodanca,

sendo assim, esta artista foi uma das pioneiras nas experimentagdes dessa nova abordagem. E

assim, enxergamos um didlogo com as raizes das investiga¢des que uniam filmes com danga:

Este cinema alternativo foi influenciado, de um lado, pelos movimentos da
vanguarda europeia da década de 1920, como o dadaismo e o surrealismo, “que
com suas qualidades oniricas e deslocamentos do nosso sentido normal de
espaco e tempo, enfatizavam e buscavam o potencial poético de um cinema mais
livre das amarras narrativas tradicionais e lineares” (VIEIRA apud BRUM et al.,
2012, p. 90). [...] O fato ¢ que, a partir desse periodo, muitos artistas da danga,

149 Analivia Cordeiro integrou vérios festivais e exposigdes em diversos paises e fez parte da XII Bienal de Sdo Paulo
e da mostra Jovem Arte Contemporanea de Sdo Paulo (ACOSTA apud BRUM et al., 2012, p. 104).

130 Waldemar Cordeiro. Artista plastico, designer, ilustrador, paisagista, urbanista e critico de arte. No ano de 1972
ajuda a criar o Instituto de Artes da UNICAMP, dirigindo o Centro de Processamento de Imagens. In:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa297/waldemar-cordeiro>. Acesso em 20 de maio de 2015.

31 Escrito por Leonel Brum In: “Danga em foco — Ensaios contemporaneos de videodanga™, 2012, p. 100.

152 proferida no evento “Coloquios em danga: carne da memoria da carne”, realizado em Fortaleza/CE, em 2011.
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do cinema e, mais tarde, do video, passaram a realizar investigagdes procurando
subverter o espago-tempo do cinema cldssico para ‘dancar o impossivel’
(KRAUS apud BRUM et al., 2012, p. 90).

O advento da camera portatil de 16 mm — muito mais leve que as
grandes cameras utilizadas para o cinema — provocou um impacto estético
substancial na producdo artistica dos anos 1940, inclusive no trabalho da
cineasta, coredgrafa e bailarina ucraniana, naturalizada norte-americana, Maya
Deren (BRUM In: BRUM et al., 2012, p. 90).

Como ja apresentamos, tanto a producdo de Maya Deren quanto a de Maria Esther
foram anteriores a consolida¢cdo do termo videodanca, portanto, elas fazem parte da génese dessa
expressdo artistica. O texto norte-americano intitulado “Videodance”, escrito em 1975, mas s6
encontrado recentemente (BRUM et al., 2012, p. 108) foi um dos primeiros a utilizar esse termo,
apesar de estas artistas ja terem buscado um modo de nomear essa peculiar produgdo.

Assim como, do mesmo modo, houve por parte destas duas artistas, tentativas de
nomear suas pesquisas com danca e video, uma vez que, Maria Esther escreve o termo “filme

99153

curta-metragem de ficcdo com danga” ”” ao referir-se a suas pesquisas artisticas nas ruinas incas

peruanas, o que se assemelha a visdo em analise sobre a obra de Deren:

Mas, num plano filmolégico € inegavel que a originalidade de Maya Deren foi a
de se afastar radicalmente de uma abordagem documental, ndo concebendo os
seus filmes enquanto danga filmada, mas como filme-danga, fazendo a simbiose
das duas artes do movimento. Aspirando a uma cine-coreografia apenas
traduzivel através deste modo de expressdo, Deren quis conceber a sua pratica a
partir de uma nova realidade do espectador estabelecida a partir do espago-
cinema (CABO, 2005, p. 01).

A transposicdo de uma pratica coreografica para as imagens ¢ a base da construcao do

pensamento da videodancga, e na citagdo acima, vemos que foi a maneira com que Maya Deren

133 Conforme redigido em copia de um curriculo presente na caixa-acervo de Maria Esther Stockler, disponibilizada
por Inés Stockler e Mari Stockler.
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desbravou este caminho, e assim, essa artista foi uma das pioneiras nos experimentos que
valorizam o corpo e 0 movimento para uma cria¢ao videografica.

No ano de 1941, Maya Deren tornou-se assistente pessoal da coredgrafa, dangarina e
antrop6loga Katherine Dunham, que realizou estudos antropoldgicos sobre o Haiti, inspirando
Deren a pesquisar as culturas “primitivas” deste pais. E assim, entre 1947 e 1955, permaneceu,
aproximadamente, 21 meses no Haiti, onde pdde residir e filmar rituais e dancas vodu'>* numa
comunidade, aprofundando um olhar fundamentalmente etnologico em sua filmagem, tornando
se uma especialista desta cultura, o que resultou no ensaio de referéncia sobre o tema, intitulado
“Religious Possession in Dancing”.

Fica evidente que ha em seu trabalho um aprofundamento na experiéncia como
geradora de conhecimento e propulsora da criacdo, Deren concretiza a fusdo entre vida e arte, a
ponto de ser iniciada como sacerdotisa da religido vodu. Em 1953, com amparo do
mitélogo Joseph Campbell, Deren escreveu um livro de seus estudos etnograficos sobre a religido
vodu, detalhado e sem precedentes, intitulado “Divine Horsemen: The Living Gods of
Haiti” (1953), considerado importante fonte sobre o assunto.

Assim como Maria Esther, as criacdes de Deren tinham base na produgdo de imagens
surrealistas, com a énfase no corpo em movimento. A primeira fase do trabalho cinematografico
de Maya Deren ilustra o seu interesse pela coreografia, que chamou de coreografia para camera.

Em seus filmes, desenvolveu

[...] um Iéxico particular de articulagdo entre o movimento filmado e a imagem
em movimento, explorando as possibilidades de conciliar a montagem com as
velocidades da imagem, permitindo espacializar de modo inovador a progressao
dos gestos da coreografia (CABO, 2005, p. 01).

'3 In: <http://www.mayaderen.org>. Site criado por Moira Sullivan. Acesso em 20/04/2015.
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O curta denominado “A Study for Choreography for the Camera” (1945), com
coreografia e atuagdo concebidas por Talley Beatty, coredgrafo e dangarino norte-americano, a
obra pode ser considerada “um marco da génese da videodanca no mundo” (ROSINY apud
BRUM et al., 2012, p. 92).

Em 1948, Deren produziu o filme “Meditation on Violence”, no qual a camera ¢
motivada pela movimentag¢do do performer chinés Chao Li Chi, e assim, cria um didlogo entre
camera e danga que potencializa a perspectiva das imagens e a interagdo entre linguagens. A
camera nao fica em um ponto fixo, ela se move junto com as dancas e suas mudangas de plano.

Principalmente, diante desse aspecto ¢ que as criacdes de Deren aproximam-se das
criagdes de Maria Esther e Agrippino, uma vez que ¢ possivel pensar em cada take como uma
ampliacdo do palco cénico, como se o bailarino pudesse contar com uma ampla area de atuacao
para seus movimentos. Como se pudesse escolher todos os cendrios e locais de filmagem para
dancar e compor uma danga. E assim, com as imagens captadas pela camera, quando montadas
posteriormente, na edi¢do, estaria composta uma outra obra, nascida da interacdo das imagens,
para entdo, atingir uma poética especifica dessa unido.

Além disso, esta linguagem pode, também, apoiar-se em alguns efeitos
proporcionados por esse dispositivo cinematografico e, entdo, ter resultados de uma “danca
filmica que apenas pode ser executada no cinema” (DEREN apud CABO, 2005, p. 01). Como ¢
realcado num artigo publicado na Dance Magazine, em 1946, aonde Deren tem a oportunidade de
elaborar o conceito de “filme-danga” quando havia acabado de realizar a “Study for

Choreography for the Camera:

A Study for Choreography for the Camera foi um esforco para deslocar o
bailarino do espaco estatico da cena teatral para um espaco que fosse tdo movel e
volatil quanto os seus movimentos. [...] Ritual in Transfigured Time desenvolve
esse conceito a partir de elementos ndo coreograficos. [...] O que faz deles filmes-
danga ou uma danga filmica ¢ que todos os movimentos — estilizados ou
acidentais, corpo inteiro ou em detalhe — estdo ligados uns aos outros, por um
lado, no imediato e, por outro, na totalidade do filme, segundo um conceito
coreografico (DEREN apud CABO, 2005, p. 01).
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Conforme exposto, surge uma relagdo intrinseca ao conceito de composicdo
coreografica, que estimula a edicdo e a montagem do filme, com um desencadeamento de
imagens e uma amplitude de planos. Baseado em referéncias espaciais encontradas no teatro e na
danca de vanguarda surge um amalgama entre as linguagens, que fica explicito nos filmes de
Stockler e Agrippino, principalmente no curta-metragem “Céu sobre Agua”, no qual o corpo em
movimento, a natureza e a camera sintonizados, constroem uma totalidade.

Em 1944, Maya Deren produziu o filme “Witches Cradle”, com apoio da “Peggy
Guggenheim Art of this Century Gallery”, em parceira com Marcel Duchamp, e apds outras
produgdes de carater surrealista, como “At Land” (1944) e “Meshes of the Afternoon” (1947),
recebeu, por este Ultimo filme, o “Grande Prémio Internacional para filmes de 16 mm — classe
experimental”, no Festival de Cinema de Cannes, sendo a primeira vez que o prémio foi
concedido aos Estados Unidos e a uma mulher como realizadora. Naquele mesmo ano, foi a
primeira artista a ganhar uma bolsa de estudos da Fundacao Guggenheim pelo “Trabalho Criativo
no Dominio Cinematografico”, vindo a fortalecer sua pesquisa sobre as tematicas referentes ao
transe e ao ritual.

Todo o material filmado nessas experiéncias s6 veio a ser editado e produzido
postumamente, no ano de 1971, por seu tltimo parceiro nos trabalhos e na vida, o musico japonés
Teiji Ito, resultando no filme “Divine Horsemen: The Living Gods of Haiti”, o qual, atualmente,
integra a Colecao Maya Deren, na Universidade de Boston.

Deren morreu repentinamente, devido a um derrame, em 1961, aos 44 anos, mas
perpetuou uma producdo que apontava para a intrinseca relagdo da danga com o cinema, que
historicamente j4 trazia uma proximidade entre estas areas, ao demonstrar um fazer investigativo
entre estas linguagens, que, sem uma hierarquia na produ¢do, atingem uma consonancia geradora

de sentidos poéticos e imagéticos, como real¢ado na anélise seguinte:

O mesmo surge reformulado em 1927 pelo historiador de arte Elie Faure que, na
sua reflexdo sobre as funcdes do cinema e deste como arte plastica, identifica
uma genealogia comum entre o cinema e a danca na base de uma
“cineplasticidade” para que contribuiriam a ideia de constitui¢do de um espago,

176



um tempo, um ritmo e, dirlamos nos, de fluxos, intensidades, condig¢des
modulares da representagdo nas duas artes (CABO, 2005, p. 03).

Um dos elos entre a danga e as edi¢cdes de imagens seria o elemento ritmico, pois a linha
que costura a construgdo de imagens de um roteiro cria uma possivel dramaturgia, seja nos
movimentos corporais ou no filme como um todo. Tanto nas produgdes de Deren quanto nas de
Esther e Agrippino, podemos sentir um ritmo condutor que as identificaria como obras

“coreocinematograficas”,'”> com procedimentos que reinventaram um processo criativo mais
libertario para a cdmera e para a danga.

Deren assevera que “a coreografia ndo consiste apenas no desenho dos movimentos
individuais dos bailarinos, mas igualmente na criacdo de padrdes que estes e 0s seus movimentos
estabelecem enquanto unidade espacial” (apud CABO, 2005, p. 02). Portanto, podemos perceber
uma nova visdo a concep¢do de como captar as imagens de danga, como, por exemplo, em um
dos fragmentos de “A Study for Choreography for the Camera”, quando uma pirueta do bailarino
¢ acompanhada pela camera, e cria-se uma sequéncia de intima relacdo com a danca, o que traz
ao espectador a sensa¢do de estar realizando junto com o bailarino aquele movimento.

Assim, pode-se constatar que esses filmes de Deren abriram espaco para o
desenvolvimento e experimentagdes do que hoje denomina-se “videodanga”, prenunciado por
Deren com o uso da nomenclatura “filme-danca”, e que demonstra seu desejo de encontrar um
novo modo de criagdo que envolvesse as duas expressdoes. E entdo, esta artista antevé o

surgimento da nova linguagem, ao afirmar que,

[...] no interesse desse desenvolvimento, possa surgir uma nova era de
colaboracdes entre os bailarinos e os cineastas — uma era em que ambos possam
despoletar as suas energias criativas na criagdo de uma forma integrada de
expressao (DEREN apud CABO, 2005, p. 02).

155 : : ~ ~ . ~
Nas diverdas obras langadas pelo projeto “Danga em foco”, sdo levantadas questdes que envolvem a discussdo

sobre os diferentes termos para se referir a estas obras que integram danga e imagem, tais como: performance para
tela, coreocine, dancine, danga na tela, cinedanga, coreoedicdo, etc.

177



E por isso, podemos confrontar essas trajetorias que produziram filmes-dancas de
maneiras vanguardistas e poéticas, ao abordarem as imagens de forma mais simbolica do que
realista para as suas composicoes.

Foi a partir de 1970, com a viagem & Africa, que Maria Esther utilizou o video como
ferramenta de pesquisa e criagdo, encontrando nesse dispositivo, a possibilidade de captar a danca
do “instante decisivo” de corpos integros em movimento, realizando um entrelacamento da
linguagem da danga com a do cinema. A camera de formato Super-8 utilizada por ela tinha
especificamente o modelo da marca “Canon 814”, que foi indicada por Jorge Bodansky, mas
conseguida por Maria Esther devido a seu contato com Thomas Farkas, o qual mantinha relacao
com a importagio do equipamento,® e, segundo Agrippino, ter esse material de manuseio
automatico “foi uma sorte” (In: Box Exu 7 Encruzilhadas, 2011), pois possibilitou, de forma
compacta e ligeira, o registro das imagens realizado nos paises como Mali, Gana, Senegal e
Dahomey.

O trabalho filmografico de Maria Esther e Agrippino transcendeu a representacao da
realidade e conseguiu subverter o0 modo de filmar, ao mostrar o sentido poético da imagem,
conduzido pelo olhar detras das cameras e pelo processo de montagem. Sendo que, com a
maneira de filmar, pode captar os inimeros movimentos que compdem uma danga com uma
possibilidade de decupagem da realidade, a qual, muitas vezes, foge aos olhos do expectador.

As criagdes imagéticas de Agrippino e Maria Esther proporcionaram também uma
ampliacdo da percep¢do do tempo e do espaco, visto que trouxeram consigo um despojamento,
enfatizado por ndo haver, de antemao, uma intencionalidade ao produzir os filmes, o que
repercutiu em maior naturalidade nas dancas.

Torna-se interessante destacar que a camera Super-8, a qual as filmagens foram
realizadas, foi um formato desenvolvido pela Kodak, langado em 1965, e muito usado por

estudantes e cineastas iniciantes na produgdo de videos experimentais até as décadas de 1970

136 Depoimento de José Agrippino In: “Africas utopicas”, filmagem feita entre 2005-2006. Box Exu 7 Encruzilhadas,

DVD. Selo SESC, 2011, Séo Paulo.
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e 1980. Esta cdmera ficou popular devido a seu baixo custo de filmagem se comparado aos filmes
de 16 e 35 mm, mas mantendo a granulacdo presente na qualidade de cinema, possibilitando
democratizar a cinematografia, devido a relativa facilidade de opera-la.

Todavia, no inicio da década de 1970, ainda ndo era uma camera barata no Brasil, e
poucas pessoas a dispunham, visto que era um material importado e de dificil acesso. Mesmo
assim, esse formato trouxe, aos poucos, uma revolucao na cinematografia brasileira.

Em um texto datilografado e com corre¢des a caneta, encontrado nos acervos de
Maria Esther, estdo contidas algumas andlises dos filmes e suas contextualizagcdes, mas que, no
entanto, ndo foi possivel confirmar sua autoria, contudo as corre¢des no proprio papel, aparentam
ser de Maria Esther, e devido ao seu contetido, parece ter sido feito para a “Mostra JAP” que
estava sendo organizada em homenagem a cinematografia de José Agrippino de Paula, no Museu
da Imagem e do Som, em S@o Paulo, no ano de 1988, uma vez que o texto chega a citar quais
filmes fariam ou ndo parte da programacao.

Este referido texto afirma que o jornal norte-americano The Village Voice, do dia 8
de margo de 1973, anunciou como filmes de “cinema-verdade”, os filmes feitos por Agrippino e
Esther, que seriam exibidos em dois dias na cidade de Nova lorque. Entretanto, como também
afirmado neste mesmo texto, dois desses filmes sumiram nos laboratorios Valley, de Hollywood,
onde foram deixados para revelacdo, mas nunca resgatados. Um deles era “Dogon Hunting”,
como contextualizado pelo texto sobre o contetdo a que o filme se referia e como teria sido sua

exibi¢cdo em terras norte-americanas:

Agrippino explica que Dogon é um povo que vive perto do Saara, no Mali,
mostra uma cerimdnia tipo Omolu do Brasil — Omolu ¢ o orix4 patrono das
doencas epidémicas. Esses orixds apareciam cobertos de folhas. Os negros de
Nova York gostaram, segundo Agrippino, “pela beleza da danga e das mascaras,
pois eles estavam mais habituados a ver filmes da Africa sobre problemas
sociais sem beleza.
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Este mesmo texto analisa os modos de filmar dos documentarios feitos por eles na

Africa:

Candomblé¢ Daomé e Candomblé Togo impressionam também pela beleza das
dangas, mas vdo muito além; sdo experimentagdes ritualisticas. Em primeiro
lugar é preciso lembrar que Agrippino conviveu com as tribos, chegando a se
integrar na vida das comunidades. Talvez ndo se trate exatamente de candomblé,
pois o ritual ¢ muito diferente do que se v€ por aqui. Seria vodu? O que importa
¢ que a camera de Agrippino ndo para de se movimentar e estd ndo exatamente
registrando o ritual, mas criando-o. Pura magia e ai é que a multimidia se
manifesta: danca, musica, teatro, poesia e cinema. Agrippino d4 um show de
camera: camera/personagem. Nada a ver com documentario: o filme ¢
experimental porqué a vida do realizador é experimental. H4 muita verdade
nessas, felizmente longe da farsa que ¢ o chamado "cinema-verdade".

Essas duas copias estdo bem conservadas e as cores ainda mantém o
realce, uma festa visual combinando verde/vermelho, preto/branco. E a camera,
enfeiticada, transgride, expressando-se esotericamente.

A relagdo entre vida e arte esta intrinsecamente em suas producdes, seus temas
passavam pelos modos de vida, que ganhava panoramas estéticos e ritualisticos, e a arte
contaminava-se de uma naturalidade cotidiana, o pode ter inspirado esse nome de ‘“cinema-
verdade”.

Dentre os anos de 1971 e 1978, Maria Esther e Agrippino realizaram suas Ultimas
parcerias, os videos experimentais denominados “Maria Esther: dangas na Africa” e “Céu sobre
Agua”, além dos documentérios “Candomblé no Togo” e “Candomblé no Dahomey”. De acordo
com Maria Esther, “foram filmes feitos com condigdes técnicas muito amadoras”,"”’ mas que, no
entanto, realizados por artistas profissionais, o que permitiu atingir um alto primor no produto
final.

Estes filmes abordam um olhar inovador, no qual danga e imagens coabitam, além do
que, a visdo de dancarina de Maria Esther foi fundamental a capta¢do da danca dos corpos

africanos, pois, segundo Jos¢ Agrippino em entrevista, Esther também participou das filmagens

de rituais e de fetichismo, e pelo fato de ela ter experiéncia de coredgrafa, auxiliou para fazer os

157 Depoimento de Maria Esther no evento do Museu da Imagem e do Som, em 1988.
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melhores takes de muitas dangas, “com mais precisdo para filmar takes de danga folclorica” (In:
Box Exu 7 Encruzilhadas, 2011).
Em um dos depoimentos que compdem o encarte da Box Exu 7 Encruzilhadas,

Arnaldo Antunes analisa e ressalta que a estética dessas produgdes consegue “unir a

informalidade do registro ao deslumbramento do culto filmado, como um espetaculo assistido
ndo de fora, mas de dentro da propria obra” (2009, p. 03). E seguindo o pensamento de que criar
¢ formar, esses artistas exploraram uma nova percep¢ao em como filmar o corpo em movimento.

No ano de 1976, Maria Esther realiza uma viagem ao Peru, onde passa por diversas
cidades, fazendo pesquisas artisticas nas ruinas incas, e, ao dangar “nessas
arquiteturas”,"® cria uma ligagdo da linguagem da danca com as “civilizagdes arcaicas”,'”” o que
resultou no video “Mae Terra” (1976), que, no entanto, nao foi finalizado, estando ainda inédito.
Essa experiéncia, de acordo com o curriculo de Maria Esther, se somaria as imagens feitas em
Arembepe e resultaria na produgio do video “Céu sobre Agua”, finalizado em 1978.

Este material representa uma lente exposta a captar precisamente um processo de
criagdo, e assim, percebemos como o dispositivo videografico pode capturar o efémero frame'®’
de cada movimento dancado e se transformar em um outra poética. Claro que, o que vemos na
tela ¢ sempre diferente da experiéncia de ver uma danca ao vivo, mas, em contrapartida, a
tridimensionalidade perdida abre espaco para a constru¢do de uma outra percep¢do, que sO as
imagens em movimento podem causar.

Esses artistas perseguiam os momentos de imersdo na experiéncia para ampliar o
potencial criativo, tanto que, segundo a propria Maria Esther em entrevista,'®' eles filmaram mais

de cinco horas durante os dois anos de viagem. Entretanto, na época, ndo tinham a preocupacao

do registro e do armazenamento corretos, € assim, muito deste material se perdeu, restando

" Termo utilizado por ela mesma em um curriculo datilografado, encontrado em seu acervo.

Idem.
Frames do curta “Mae Terra” (1976) compdem o stop-motion presente no capitulo “Imagens dancadas”.
In: Entrevista concedida no ano de 2004 a pesquisadora Irlainy Madazzio.
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apenas os filmes aqui citados. Um exemplo dos materiais que Stockler lamenta ter perdido, foi
uma filmagem em meio & arquitetura de areia na Africa mugulmana, que teria sido roubada em
sua casa, em Arembepe.'*

Essa falta de cautela com o acervo trouxe espago para controvérsias em relagdo aos
proprios registros, edicdes e datas dos materiais. E, muitas vezes, essa despretensdo também
deixou de registrar outros momentos importantes nas viagens e atuacgdes, o que ¢ lamentado pela

propria Maria Esther em entrevista concedida a Madazzio:

Al que estd, eu nunca registrei, vocé entra naquela ndo-ocidentalizagdo do nao
registro, ndo tinha essa preocupacdo na época de registrar aquela experiéncia (de
dangar junto com rituais africanos), talvez fosse interessante de ver agora.
Porque eu respondia aos ritmos cada vez, conforme me dava no momento, ndo
fazia sempre a danca deles (2004).

A partir deste depoimento pode ser constatado quantas vivéncias ficaram de fora dos
registros da camera, no entanto, podem ter potencializado os filmes que foram possiveis de serem
realizados. Todos foram filmados fora de estidio, com o corpo integrado a natureza, pelas ruas
ou dentro de comodos, registrando uma danca pessoal realizada para si mesma, e assim, passa a
impressdo como se a camera ndo estivesse ali, pois, a camera se coloca como um olhar
expectador e, a0 mesmo tempo, como se também dangasse.

Somente no filme “Maria Esther: Dangas na Africa”, tem-se o registro do encontro de
Maria Esther dangando em meio a dangas africanas. As filmagens significam, de qualquer modo,
um registro representativo, ndo deixa de ser um material histérico da expressdao desta bailarina
junto das dangarinas africanas. Mesmo com apenas um minuto registrado de dois anos de
vivéncias, podemos ver a interacdo de Maria Esther com a expressao africana e sentir a dimensao
dessa experiéncia, que segundo ela, quando de repente se viu dancando no meio das africanas,

. . o 163
considerou como “um transe consciente” que mobilizava toda a coluna.
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In: Entrevista concedida no ano de 2004 a pesquisadora Irlainy Madazzio.
Idem.
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Outro aspecto ressaltado por José Agrippino, que o deixava muito preocupado, era
saber se, enquanto filmavam, estavam sendo captadas aquelas imagens, pois ndo conseguiam vé-
las no momento que filmavam. Assim, so iriam ter um retorno de como havia ficado as filmagens
apos elas serem reveladas em um estiidio no centro de Dakar. Deste modo, tinham que lidar com
alguns possiveis erros e acasos, sO sabendo posteriormente o exato resultado dos filmes que
produziam.

Contudo, nesse processo, Agrippino desenvolveu algumas técnicos de filmagem que
minimizavam esses erros, como a observacdo dos hordrios com melhor luminosidade, que,
segundo ele, possibilitava uma luz muito boa para a filmagem, como, por exemplo, a luz que
havia as trés horas da tarde, que ele chamou de luz difusa, sem sombra. Também foram previstas
algumas regras para a montagem dos filmes, fazendo um movimento constante entre take close,
take médio e take geral, que facilitava a composi¢do entre as imagens e, conforme Agrippino,
trazia uma mistura de “variedade de aproxima¢do da imagem” (In: Box Exu 7 Encruzilhadas,
2011), tendo um padrao estabelecido de duracdo de trés minutos para cada take, definindo 10 ou
15 segundos como tempo de rodagem, mesmo ndo sendo um procedimento muito rigido, trazia
um certo método de composi¢do das imagens filmadas. Este entendimento relaciona-se com a

seguinte andlise sobre a producdo de Maya Deren:

Da danga e do cinema, do mesmo modo que do texto, Maya Deren ndo quer
reter nenhum elemento aneddtico, mas apenas a sua esséncia comum, ou, para
ficarmos no concreto das coisas, o seu constituinte fundamental: o movimento.
Procura a partir dele criar uma simbiose das duas artes através da qual o tempo
possa ser transfigurado; e mesmo que ndo se detenha ai, fazer transparecer uma
ideia da imagem como transcendéncia que veicula a sua maneira, a ideia do
filme como poema e do filme como ritual (CABO, 2005, p. 02).

O curta-metragem “Maria Esther: Dancas na Africa” (1972), expde dancas
improvisadas dentro de um quarto, sem a pretensdo de estarem sendo registradas, pois elas
apenas aconteciam, eram livres impulsos dando forma ao corpo, que criava uma intimidade com

0 €5pago.
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Neste curta, ¢ valorizada uma nogdo do cotidiano dos paises que visitaram na Africa
mugulmana, sendo inseridos pequenos detalhes, como, por exemplo, as imagens de feiras com
comerciantes na rua, de meninos brincando no mar e de um grupo de pessoas comendo em roda.
Entremeados aos takes dos gestos dancados, que demonstram que a danga esta implantada no
contexto do dia a dia, sendo composta por pequenos rituais, como, por exemplo, o amarrar de
panos do figurino e momentos de concentragdo da bailarina, com alongamentos, pausas e
descansos.

Nessas sequéncias de imagens, o filme desenrola-se entre as no¢des de documentario
e criacdo experimental, visto que € possivel sentir, na obra, a presenga de um pensamento
coreografico que transforma a unido de filme e danga, pois estabelece “o que poderia chamar de
uma dramaticidade as imagens, ou, melhor ainda, quem sabe, de uma coreografia das imagens”
(TOMAZZONI In: BRUM et al., 2012, p. 65).

Em certo momento, Maria Esther ¢ registrada dancando em cima de um sobrado,
rodeado de telhados. A dancga inicia-se com um figurino que utiliza uma faixa vermelha com
enfeites orientais, amarrada abaixo dos seios, € por uma tanga, também vermelha, ornamentada
de dourado. Em seu mover, as pausas ajudam a demarcar os caminhos de cada impulso,
transformando o corpo no espago, que transita entre alguns movimentos mais codificados que
remetem a danca classica indiana, e um passeio livre de outras influéncias corporais da bailarina,
atuando com um modo préprio de dancar. A observagdo feita abaixo condiz com esse corpo

exposto no filme:

[..]como a danca ¢é uma for¢a de expansdo que se anuncia antes de acontecer e
que permanece depois de seu eclipse, uma pergunta que nos auxilia na andlise
filmica da danga no cinema diz respeito a forma em que o filme constréi a
imanéncia da danca, ou seja, quais sdo os “pré-movimentos” que deslancham,
acendem o impulso para a danca. Observar a transfiguragcdo do movimento como
um dos sintomas da danca — observar o gesto intensificado, em especial, logo
que o passo se transforma em danga, ou seja, no momento mesmo da conversao
do gesto natural em forma plastica — pode ser um pouco do trabalho do analista.
Assim a danga pode surgir do nada, do movimento simples que se desdobra
naquele instante privilegiado de toda a danca, que pode, por exemplo, ser uma
leve inclinagdo da cabecga, ou a simples respiracdo, ou um suave girar do pé num
passo anterior, imediatamente normal (VIEIRA apud BRUM et al., 2012, p. 87).
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A danca de Maria Esther traga precisamente uma liberdade no mover, ¢ a sua
expressdo que extrapola o enquadramento da camera, e que, segundo ela, essas improvisagdes
ndo tinham a preocupagdo de criar algo para ser visto pelo ptblico,'® e esse fator contribuiu para
as dangas acontecerem com muita naturalidade.

Os filmes conseguem articular a danga fora do espago da cena teatral, mas com uma
expressividade que se constréi no didlogo com as imagens. Em sua composicdo, o filme deixa
transparecer o reconhecimento de movimentos espontaneos, porque, mesmo com a presenga de
improvisagdes de dancas, vai ao encontro a uma concep¢do do movimento, assim como

apresentado em uma das falas de Maya Deren:

Apercebo-me que penso cada vez mais em termos movimentos
naturais ndo adquiridos — os movimentos das criangas quando implicadas nos
seus jogos, dos adultos quando se deslocam na noite — como elementos que,
manipulados ritmicamente na rodagem e na montagem, podem ser relacionados
numa estilizacdo de danga. E uma espécie de extensdo da teoria do filme-danga,
[...] a utilizacdo de movimentos informais, de tipo espontaneo, para criar um
todo formalizado (apud COSTA, 2012, p. 212-213).

Nao ha registros ou depoimentos que informam se, ao realizar as dangas presentes
neste filme, Maria Esther utilizava-se de musica, uma vez que a trilha sonora foi inserida
posteriormente, ndo aparecendo as captacdes diretas do som do ambiente. Contudo, pode ser
notada uma harmonia entre as musicas selecionadas e os movimentos, €, de acordo com as
imagens, podemos pensar que ela acompanhava um ritmo a ser perseguido pela danca.

Em, praticamente, todos os filmes, ela apresenta um despojamento que reflete numa
intensa cria¢do, que projeta aquele espaco e aquele tempo, ou seja, “[...] o real da época. O real

que quebrava as barreiras que separavam a arte da vida” (GIL, 2004, p. 153). Assim

' Em depoimento no evento “Cinema Brasileiro — Debate sobre José Agrippino de Paula” no Museu da Imagem e

do Som, Sao Paulo, 1988.
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como explicitado no fragmento do texto encontrado nos acervos de Maria Esther, o trabalho ¢é
definido como um “Cinedanga, [...] onde La Stockler (sic) esta divina, justamente por incorporar
a divindade. Nenhuma dessas dancas foi ensaiada: tratava-se de um exercicio diario que a cadmera
de Agrippino captou com total vibragao”.

Os enquadramentos propostos pela camera constroem uma estética propria, como em
uma das cenas do filme “Maria Esther: Dancas na Africa”, onde a danca é captada de baixo para
cima, contra a luz, destacando a silhueta do corpo e valorizando o contorno corporal do
movimento. Assim como, em outra cena deste mesmo filme, acontece a experimentacdo de um
giro feito pela camera que passa a filmar o proprio operador, no caso, José Agrippino, € causa
uma relagdo paradoxal entre quem assiste e quem filma.

Na remasterizacdo dos filmes “Candomblé no Dahomey” e “Candomblé no Togo”
(1972),' foi inserido como créditos iniciais que a autoria referente & cAmera, roteiro e diregdo é
de José Agrippino de Paula, no entanto, conforme ja salientado pelo préprio Agrippino, Maria
Esther chegou a pegar na camera, e seu olhar de coredgrafa veio a acrescentar na captagdo das

dancas. Sendo que, apos os créditos, foi imputado o seguinte comentario do critico Jairo Ferreira:

A camera danca ao ritmo do (g)rito do Candomblé, cdmera subjetiva, cAmera
personagem, nada de documentério: cinemagia, a camera desteatraliza o cenério
[...] a cAmera ndo esta sé registrando: esta escrevendo, dangando. E uma festa
multicor de rara beleza, é a abolicdo da fronteira entre a iniciagdo no fantéstico e
a linguagem que se expressa esotericamente (In: Box Exu 7 Encruzilhadas,
2011).

Nestes dois filmes, a proposta da camera mantém o movimento de extrema
proximidade com os acontecimentos, transita entre a dangca e o ambiente como um todo, e, como

enfatizado por Tom Z¢&'% «

[...] ndo ¢ uma camera, ¢ um olho que pula do cérebro (2012, p. 15)”.
Traz o foco em alguns detalhes da comunidade africana, como o zoom em detalhes da natureza

local ou em cenas como a de um garotinho, ao longe, brincando com uma grande bacia na

15 In: Box Exu 7 Encruzilhadas. DVD, Selo SESC, 2011.
166
Idem.
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cabega, ou outra crian¢a que dorme em uma esteira de palha estendida no chao, sendo que, logo
depois, o foco volta-se para a manifestacdo dangada.

Os enquadramentos na altura da cintura traduzem essa sensacdo e transpassam, ao
mesmo tempo, a vertigem e a suavidade do corpo em ritual, como podemos constatar no
depoimento de Arnaldo Antunes ao refletir sobre os elementos destes filmes no Togo e no

Dahomey feitos por Agrippino e Esther:

Ninguém ali parece se importar muito com a presenga da camera, que, por vezes,
roda travellings circulares imitando o girar das dancas, fazendo-nos sentir como
se estivéssemos incorporando os orixdas, fechando em seguida o close nos rostos
em transe, em cenas que parecem fazer o tempo parar (In: Box Exu 7
Encruzilhadas, 2011, p. 06).

Em meio ao precioso registro das dancas e transes inserido nos rituais, a camera
registra o cotidiano das mulheres carregando criangas amarradas com lengos, unidas ao seio
materno, bem como ancids conversando ¢ fazendo trabalhos manuais.

No filme “Candomblé no Dahomey” percebe-se que a trilha foi inserida
posteriormente, sem se saber por quem e em qual momento da montagem. Agora, ja no
“Candomblé no Togo”, o 4udio apresenta-se mais sutil e traz a impressdo de ser o original,
captado junto a filmagem, pois, em relato, Maria Esther diz que na Africa, fizeram diversas
“gambiarras” para melhorar a captagdo do som: pessoas seguravam cobertores e guarda-chuvas
para isolar o microfone.'®’

Em determinado momento deste filme, enquanto prosseguem as imagens referentes
aquele povo, comec¢a um depoimento de uma voz masculina, em off, que conta o processo de um
parto. No qual narra que a mulher foi levada ao hospital, mas ndo conseguia dar a luz, assim, os
médicos queriam leva-la a cirurgia, mas os pais dela ndo permitiam. Deste modo, os pais

retornaram com ela para casa, deram-lhe alguns remédios caseiros, € o nené comegou a

" Depoimento de Maria Esther no evento do Museu da Imagem e do Som, em 1988.
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despontar, mas, como estava em posicao pélvica dentro da barriga, o processo ndo avangava.
Entdo, eles recorrem ao fetichismo, pedindo que a mulher e o bebé ndo morressem, com isso, 0
desenrolar do parto acontece e nasce um menininho, e segundo a narracao, “o fetiche ajudou-os, e
a crianga foi salva”.'®® Enquanto isso, uma das imagens mostra uma parte de um ritual em que
colocam poélvora na palma da mdo e a acendem, prosseguidos por uma danca.

Essa passagem demonstra certa inser¢ao na cultura desse povo, com um contato mais
profundo do que o simples registro, e evidencia o envolvimento que tiveram ao morar por dois

anos no norte do continente africano. Essa valorizagdo da cultura adentra na composicao do

filme, como enfatizado por Tom Z¢:

O filme nos abre rostos e vestes de uma determinada africanidade, de uma certa
forma de ser. Em gestos que sdo ou se tornam cerimoniais. Como ¢ usual nas
civilizagdes agricolas, a geometrizagdo ¢ privilegiada naqueles panos que fazem
mais do que vestir um corpo. Sdo panejamentos-linguagens (sic). Ha uns
cinquenta anos as etnias comegaram a pipocar, a popularizar-se pela aplicacdo
de nosso eurocentrismo cultural. Em cima desses homens e mulheres africanos a
superposicdo dos olhos de Agrippino, pastoreados por seus conceitos e pela
vontade de abandona-los, a cdmera como serva dos movimentos daquela gente,
resultou num espanto do telespectador que a palavra é pobre para retratar. [...]
Portanto, em nome da beleza que se infiltra nos takes e para que ela fale por si
s0, melhor parar por aqui, calados, vendo o filme (In: Box Exu 7 Encruzilhadas,
2011, p. 16).

Apds toda essa experiéncia, de volta ao Brasil, realizam o curta-metragem “Céu sobre
Agua” (1972-1978), que se trata de um “cinepoema”, como foi definido por Maria Esther.'®
Com os critérios de criacdo e composi¢ao que funcionaram como uma possibilidade de “manter a
imagem como um lugar em que o mundo possa ser reinventado” (COSTA In: BRUM et al., 2012,

p. 202). Neste filme, puderam explorar ainda mais a linguagem cinematografica, uma vez que,

1% Como presente na legenda da narragio em off que é feita na lingua francesa.
' Em depoimento no evento “Cinema Brasileiro — Debate sobre José Agrippino de Paula”, realizado no Museu da
Imagem e do Som, Séo Paulo, em 1988.
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apos dois anos de experimentagdes com a camera Super-8, registraram poeticamente um

momento especial que viviam, que segundo 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 ¢ s6 a mae, eu gravida, fazendo, num rio, movimentos de
danga dentro da 4gua, 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 (2004).

Dessa forma, existe nesta composicdo um pensamento composto pelo ritmo e pela
fotografia, que integra corpo e camera, e retoma uma espécie de coreografia das imagens, ao som
de Ravi Shankar, que compde a trilha sonora de todo o filme.

Logo na abertura, surgem imagens de pernas do corpo feminino nu, fazendo um
movimento de inversdo, semelhante a postura da vela na ioga, mas que vai sendo revelado aos
poucos, devido a proximidade da cdmera. Esta proximidade cria uma outra nocdo de tempo,
forma e espago, uma vez que, com o angulo de visdo de baixo para cima, a camera traca alguns
recortes das partes do corpo que se movem.

Em outra cena, Agrippino faz um recorte em uma danga feita por Maria Esther com
as maos submersas no mar, sob os raios de sol que adentram a 4gua e iluminam um dangar
preciso e poético, sendo que em todo o filme, o corpo ndo danga sozinho, parece ser
acompanhado por toda a paisagem. Portanto, essa concep¢do vai de encontro a defini¢do de

videodanca apresentada a seguir:

“Videodanga” ¢ um ponto de encontro entre a danca e a camera. O bailarino, o
coredgrafo, o diretor, o artista visual e o musico sdo capazes de se encontrar em
uma performance. O que diferencia uma apresentagdo de danga de um filme de
danca ¢ a camera e seu olhar fixo. Cinematograficamente, um filme de danca ¢
apenas um filme. A tUnica diferenca ¢ que, nele, a estrutura, a histéria, a acdo,
tudo ¢ apresentado por meio de movimento e dangca (GALANOPOULOU In:
BARDAWIL et al., 2008, p. 19).
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Na descrigdo abaixo podemos identificar a anélise de alguns aspectos do curta “Céu sobre

Agua” que margeiam a defini¢io de videodanca:

[...] a obra-prima é o cinepoema Céu sobre Agua, um mini-limite. A magia agora
¢ na Bahia, mar e rio, ambientacdo paradisiaca. Como em Made Terra La
Stockler (sic) ¢ 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 extraordindrios garantem uma sucessdo de imagens
de pura invencao visual: musica dos raios de sol que se refletem na é4gua.
Cinema da expressao poética do corpo: La Stockler (sic) ndo poderia deixar de
dangar até¢ debaixo d’agua.

Numa sequéncia antoldgica, as imagens de Maria Esther nua
lembra um espelho, que nada mais ¢ do que a propria dgua cristalina. Esse
espelho de dgua comeca a ondular na medida em que ela caminha em diregdo a
camera. O que era figurativo vai se tornando abstrato. Trabalho de génio,
extraindo da natureza com uma simples cadmera Super-8, com fotdmetro
automatico, efeitos especiais de uma qualidade poética raramente vista no
cinema em geral.'”’

A ligagdo dos individuos com a natureza estd intimamente mostrada nesse filme, a
proximidade da camera deixa transparecer a relacdo da pele com a agua, a terra e o ar, cuja
interacdo foi composta com um ritmo constante que insere todos os elementos como parte de uma
mesma “danga cdsmica”, e assim, consegue integrar no mesmo patamar corpo e paisagem. Em
diversos takes, o enquadramento do corpo ¢ inserido como sendo parte do lugar, como, por
exemplo, quando a imagem ¢ composta por Maria Esther boiando com a enorme barriga, gravida,
e ao fundo, pela paisagem de coqueiros, ou quando, nesse mesmo fundo, h4 o foco na danga das
maos. Além do take que consegue alinhar os coqueiros ao fundo com a altura da crianca
aprendendo a andar dentro do rio, segurada pela mae.

Uma das cenas foi construida em uma superficie que reflete a imagem da filha do
casal, Manha, quando bebé. A camera consegue se aproximar das duas imagens, tanto da crianca
quanto do reflexo, o que cria um jogo quando ela se move, remetendo-nos ao limiar em que céu e

agua tocam-se simetricamente no horizonte.

170 Texto sem identificacdo do autor, encontrado no acervo de Maria Esther Stockler.
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Apbs o deslocamento da camera pela paisagem, aparece o reflexo do céu na agua
rasteira no chdo, e assim, surge também o reflexo de Maria Esther caminhando em direcdo a
camera. Como num jogo de espelho, a imagem deforma-se no movimento do corpo e da agua, e
cria uma composi¢ao que simboliza o quanto estes artistas deixaram integrar vida e criagao.

Outro curta-metragem realizado por Maria Esther foi o “Mae Terra” (1976), esta
producdo ndo contou com a parceria de José Agrippino, mas da sequéncia a “trajetdria magica
desses documentarios de mise-en-scéne ou antidocumentarios”, como definido em texto presente
no acervo de Maria Esther. Esse filme foi realizado parte em Cuzco, no Peru, em meio as ruinas
incas, e parte em Arembepe, no Brasil.

O filme inicia-se com a voz, em off, de Maria Esther narrando os créditos da equipe
de producdo do “filme realizado por Maria Esther; fotografia de Jeff, Maria Esther e Manuele
Bramon”, em seguida, aparecem os nomes dos musicos e suas atuagdes, como flauta, atabaque e
canto, ¢ a trilha sonora é composta por musicas do Peru, da Nubia e do Tibet.

Concomitante a narracdo, a camera acompanha um homem que cavalga entre as
arvores, seguindo por uma estrada, sendo visto de costas até adentrar numa paisagem andina. Em
seguida, a camera foca em um homem sentado ao lado de um cavalo, de costas, sem camisa e
com uma faixa atada na cabe¢a, amarrando o animal.

No decorrer desta cena, a cdmera adentra na paisagem, acompanhando o horizonte,
momento em que, em cima de um pequeno morro, o homem encontra uma crianga de,
aproximadamente, quatro anos de idade, e a imagem continua a vislumbrar o horizonte até
aparecer uma mulher com cabelo amarrado, tipico dos indigenas peruanos. Em seguida, aparece
um take de uma mulher carregando uma crianga, Manha, que adentra a paisagem e desce em
pequenas cavernas. Neste momento, surge uma musica entoada por um canto indigena peruano

com voz feminina.
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Na sequéncia, aparece uma imagem que divide a tela, uma metade com a sombra da
montanha e a outra com o céu de um azul intenso, com o sol ja poente. Aos poucos, inicia-se a
danca de uma silhueta no alto do morro, contra a luz, que no seu transcorrer pode-se perceber,
primeiramente, a sombra de um brago que aparenta sair da montanha, acompanhando o ritmo da
musica com movimentos lentos e continuos. Em seguida, os bragos
vao sendo identificados como os da bailarina, que, com os punhos cerrados, rompem o espago,
iniciando uma danc¢a em meio ao lusco-fusco da paisagem.

Nesta danga, fica muito evidente o foco na nogdo espacial, visto que o contorno do
corpo delineado pela contraluz real¢ga a ocupagdo do corpo no espago, com movimentos que se
assemelham a uma luta marcial, em um tempo continuo, ao qual o corpo move-se com uma
densidade que o prepara para os impulsos diretos, que induz a um tipo de danga guerreira.
Perante o contorno da sombra, pode ser percebido um ornamento na cabeca da dancarina,
imagem composta perante a ligacdo entre céu e terra incitada pelos movimentos.

Apobs esse momento, a camera desce o foco para o chdo, dando a impressdo que
adentra na terra, e quando se desloca para a figura da bailarina, ela caminha pelas cavernas. A luz
modifica-se, possibilitando a visualizacdo de seu figurino e do ornamento da cabega. E assim, a
dancarina venera a bela paisagem, e seu corpo ¢ envolvido pelo vento, parecendo que a paisagem
¢ quem da continuidade a danga.

Na segunda parte do curta “Mae Terra”, existe uma concepcdo do uso do espaco
como cena-ritual, com a delimitagdo de um circulo em torno dos musicos. Com isso, vemos que o
uso do espago externo trouxe uma expressividade a danca, que foi potencializada por estar
inserida num determinado habitat.

Neste filme pode ser notada a presenca de sua edicdo dos takes, pois em varios
momentos hd composi¢ao nos cortes das cenas, que acompanham um frenesi do ritmo percussivo
e da danca. A partir desse ponto do filme, a cdmera ¢ mais fixa, sem tantos closes, se comparado

aos filmes anteriores.
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Podemos perceber que ndo hd um desencadeamento final entre os filmes, todos eles
acabam deixando uma sensa¢do de continuidade das a¢des. No curta-metragem “Mae Terra” fica
a impressao de ndo ter sido finalizado, uma vez que, as filmagens feitas no Peru recomecam com
as imagens de Manha e outras pessoas nadando em um rio, sendo interrompidas bruscamente, e
no decorrer, fica claro que a paisagem ¢ de Arembepe, na Bahia, com a fila de coqueiros a beira
mar, cujas filmagens também sdo cessadas subitamente.

Apds as filmagens no Peru, Maria Esther aparece com um dangar lento e silencioso,
proveniente da relagdo mae e filha durante a amamentagdo, na qual o ritmo ¢ dado por uma
sequéncia de diferentes cortes, curtos e longos, que compdem uma coreografia de imagens. Até
que a filmagem passa novamente pela paisagem, mas, nesse momento, ¢ focada em Maria Esther
com um ornamento no rosto, formado com migangas vermelhas, que principia uma danga intensa.

Inicialmente, essa danga ¢ conduzida por dois pequenos pedacos de tijolo nas maos,
como instrumentos percussivos, € depois ha uma aceleracdo ritmada por dois percussionistas que
tocam atabaques até um éxtase da movimentacdo corporal. Esta danca retoma um dancar de
“guerreira” com punhos cerrados, porém mais acelerada. Os movimentos induzem, do mesmo
modo, a ligagdo do corpo com o céu, ao gesticular fortes impulsos do corpo para o alto.

Existe uma concepcdo do uso do espaco na cena/ritual a ser filmada, com a
delimita¢do de um circulo em torno dos musicos. Com isso, vemos que o uso do espago externo
trouxe uma expressividade a danga, que foi potencializada por estar inserida num determinado

habitat. Essa relacdo amplia-se quando inserida na filmagem, assim como na seguinte analise:

A incorporacdo de elementos naturais, a tensdo nas bordas do quadro, a relagdo
com o extracampo e a profundidade de campo sdo elementos que acabam
sugerindo uma consciéncia do espago na filmagem e que possibilitam outra
relagdo entre corpo/cdmera/espaco (COSTA In: BRUM et al., 2012, p. 200).

A cena filmada em Arembepe acontece com algumas pessoas caracterizadas, tocando

instrumentos, como dois atabaques, flautins e chocalhos. Maria Esther inicia uma improvisacao

193



com roupas € movimentos que remete a cultura indigena, aproximando-se da conexdo com o0s
ciclos da natureza, e, mesmo sem o contato do corpo todo diretamente no chdo, apresenta uma
precisdo e sintonia dos movimentos enfatizados com o simbolismo do enraizamento proveniente
da forca da terra mater.

Portanto, percebe-se que no curta-metragem “Mae Terra”, Maria Esther alcangou um grau
de liberdade de movimento, ndo demonstra trejeitos de técnicas formais de dancga, seu corpo esta
conectado com uma percepgao espacial, com o ritmo e com sua energia interna para compor seu
dangar.

Deste modo, estes videos representam vestigios de uma bailarina das artes da cena do
Brasil, com uma atuagdo que merece ser registrada para que se possa inspirar uma danga mais
visceral e auténtica, a ser inserida na histéria da danga brasileira e nas produgdes que unem

imagem e danca.
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Consideracoes finais
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Maria Esther foi uma importante contribuidora da dancga brasileira no que se refere a
arte da cena, com destaque para a associagdo que fez entre linguagens, métodos e estéticas da
criagdo de uma obra com forte trago autoral. Portanto, adentrar na vida e na obra desta artista
repercute os pensamentos atuais sobre criagdo cénica e de como uma pesquisa em artes pode ter
um cunho mais anarquico e libertdrio, € mesmo assim, consolidar-se como uma forma de
conhecimento.

Deste modo, esta pesquisa analisa uma trajetoria voltada para o imagético e o nao
verbal, que inseriu temas existenciais na cena e em uma “constru¢do mais irracional” (COHEN,
2009, p. 26.), no sentido de que a razdo liberte e ndo suprima os caminhos criativos, bem como
possibilite a composi¢cdo de uma obra como condutora de conhecimento e de uma producdo
estética mais visceral.

E notéria a percepgio de que o artista ndo é um ser isolado, de que “esté inserido e
afetado pelo seu tempo e seus contemporaneos. O tempo e o espaco do objeto em criagdo sdo
unicos e singulares e surgem de caracteristicas que o artista vai lhes oferecendo” (SALLES,
2007, p. 38). A idiossincrasia ¢ inerente a cada trajetoria, e a objetividade que move uma danca
delineia, também, o sentido subjetivo de cada corpo no espaco.

Assim, a partir da trajetoria desta artista da danga, desenvolve-se uma reflexao sobre
os possiveis caminhos do fazer criativo em danga. Maria Esther perseguiu uma liberdade de
atuagdo que questionou o vinculo da criagdo com os cddigos de produgdo de arte, no qual deixa o
artista, muitas vezes, atrelado ao mercado, a uma técnica e, assim, menos fiel a sua pesquisa.
Contudo, os planos de valores éticos e a forma do artista representar o mundo esta intrinseco ao
seu projeto poético, conforme aludido por Salles (2007, p. 38).

Portanto, revendo a formagdo artistica de Maria Esther Stockler, podemos perceber
um grande respeito a tradicdo da dancga, visto que sua trajetoria fora iniciada no balé cléssico,
tendo frequentado aulas com Maria Duschenes, Martha Graham e Barthenieff, além de praticar
ioga e estar conectada com a arte moderna, ambos desde muito jovem. E assim, ao viver de perto

a efervescéncia cultural dos EUA, trouxe o espirito de ruptura para a sua pesquisa em danga, que
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inspirada pelos experimentos de vanguarda norte-americanos, apoiou-se na busca do hibridismo
entre as linguagens, nos ténues limites entre vida e arte, bem como em um corpo que estimula o
espontaneo e o natural na criagdo de movimento.

Na segunda metade da década de 1960, quando inicia sua atuacdo como bailarina e
coredgrafa na cidade de S@o Paulo, funda o grupo Modbile, com Maria Duschenes e outras
parceiras, ao qual j& propunha as rupturas na composi¢do coreografica, que, posteriormente, se
radicalizaram cada vez mais. Como visto na realiza¢ao das trés histdricas produgdes cénicas em
parceria com José Agrippino de Paula e o grupo Sonda, dentre 1968 e 1970.

Maria Esther incorporou seus conhecimentos em todo o processo de criagdo, aliou os
fundamentos de Isadora Duncan, da danga moderna e de sua passagem pela Africa, em uma
danga de veneracao aos ritos, entranhada numa esséncia libertaria.

Pois, apo6s dois anos no norte do continente africano, as pesquisas de Maria Esther
foram sendo conduzidas a um mergulho nas correntes ancestrais da performance, com foco nos
ritos tribais e nas celebracdes dionisiacas, sendo que, com o registro das imagens em Super-8§,
encontrou uma forma de captar a for¢a expressiva do corpo, e iniciou, em parceria com José
Agrippino, uma interagdo entre linguagens, criando os filmes de “ficgdio em danca”,'”’ que
aproximava a no¢ao dos atos rituais aos atos artisticos.

Nos filmes que compdem seu acervo pessoal, temos a possibilidade de ver em seus
movimentos a sua for¢a expressiva, enfatizada por todos que chegaram a assisti-la. S3o obras
que, além de suas composi¢des inovadoras, perpetuam poeticamente algumas improvisagdes
dessa pesquisadora. E assim, carregado de transgressdo, aparece um dancar que se aproxima dos
conceitos do happening e da performance, que, por sua vez, instiga-nos a pensar se a danca nao
poderia por si mesma, liberta das codifica¢des, ser também uma arte de transcendéncia.

Com isso, poderiamos considerar que a produgdo feita por Maria Esther e Agrippino
foi pioneira no Brasil, principalmente diante da interseccdo da danga com o cinema. Embora, na
época em que foram feitos, os filmes sofreram dificuldades semelhantes as das pegas, visto que

“as pecas de teatro ndo eram consideradas pegas de teatro, assim como os filmes nao foram

"I Termo utilizado por Maria Esther em um de seus curriculos datilografados. Acervo pessoal de Maria Esther

Stockler, gentilmente disponibilizado a esta pesquisa por Inés e Mari Stockler.
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b 1 2 4 : . ~
considerados filmes”,'”” sendo s6 posteriormente reconhecidos como parte da produgio do

cinema marginal no Brasil, e até hoje, ndo ainda ndo sdo referéncias para a videodanga no Brasil.

A radicalidade em Maria Esther era quase uma ideologia, heranca da contracultura, foi sua
maneira de aprofundar a pesquisa de uma danca com liberdade na criagdo e forca motriz
intrincada no contato com a natureza. Pois, vimos que o peso da institucionalizacdo da danca
carrega uma intencionalidade e um profissionalismo que, as vezes, acaba por sufocar a criagdo. E
assim, vemos que alguns dos pontos de sua produ¢do provém da atmosfera contracultural, como
o espirito contestador, libertario e revolucionario, a aproximag¢dao do homem com a natureza e da
arte com a vida, a valorizagdo da experiéncia e do processo de criagdo coletiva, o rompimento das
regras vigentes, com a busca de certo anarquismo no processo criativo, a integracdo das
diferentes linguagens artisticas e, consequentemente, a escolha de uma danca menos
espetacularizada.

Desse modo, Maria Esther estaria inserida neste grande desafio do artista que
persegue a linha té€nue da espontaneidade em cena, como evidenciado por Cohen (2009, p. 46) ao
definir a atitude de um performer. E, por conseguinte, apresenta o paradoxo do corpo em
movimento, ao qual os afetos do artista podem modificar os espacos através de sua atuacao, e,
embora esses espacos entre 0s corpos sejam invisiveis, chegam a adquirir diferentes texturas e
tornam-se “densos ou ténues, tonificantes ou irrespiraveis” (GIL, 2009, p. 47).

Diante de toda esta trajetoria, podemos perceber, na danca de Maria Esther, um corpo
que se torna o espago ao dangar, como refletido por José Gil (2009, p. 50), ao intuir que “cada
movimento contém em si a forca geradora para engendrar o outro”, como dito por Isadora
Duncan (apud FRANKO, 1995, p. 08), e, com isso, gera o seu proprio espago poético. E assim,
tomamos o sentido desta frase de Duncan para simbolizar o desejo de que o movimento desta
pesquisa possibilite um ténue impulso que gere um continuo dancar de Maria Esther Stockler na

historia das artes da cena no Brasil.

72 Depoimento de Caetano Veloso no evento “Cinema Brasileiro — Debate sobre José Agrippino de Paula”,

realizado no Museu da Imagem e do Som, S&o Paulo, 1988.
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Jeatro Anechiels

SERVICO SOCIAL DO COMERCIO
R. DR. VILA NOVA, 245

(entre Maria Antonia e Major Sertorio)

SAQO PAULO, BRASIL — 4 a 17 de Novembro, 1968

12 FESTIVAL DE DANCA

SEQUENCIA DAS APRESENTACOES:

4 e 5 — Grupo SONDA (Sao Paulo)
7 e 8 — Grupo Experimental de Danca (Bahia)
9 e 10 — MALUNGO — Conjunto Folclérico (Sao Paulo)
11, 12 e 13 — Sociedade BALLET DE SAO PAULO (Programa I)
14, 15 e 16 — Sociedade BALLET DE SAO PAULO (Programa Ii)
17 — Companhia Brasileira de Ballet do Teatro Névo (Guanabara)

GOVERNO ABREU SODRE
SECRETARIA DE CULTURA, ESPORTES E TURISMO
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lados

O 1.° FESTIVAL DE DANCA

Foi admiravel ter encontrado desde
o primeiro momento uma como que aber-
tura total para a criacdo e a realizacido
déste 1.° Festival de Danca!

Primeiro, Péricles Eugénio da Silva
Ramos tratou de encontrar nos alforges
do Conselho Estadual de Cultura os re-
cursos basicos para a empreitada, logo
esposada com entusiasmo pelo Secreta-
rio da Cultura Esportes e Turismo, Or-
lando Zancaner. A seguir, os participan-
tes imediatamente se agruparam em tor-
no da nova possibilidade, e com afinco e
seriedade se dedicaram a tarefa de tra-
car a fisionomia de seus espetaculos,
trabalhando arduamente durante meses e
meses. O SESC — Servigo Social do
Comércio no Estado de Sao Paulo, atra-
vés da impressionante capacidade de en--
tendimento e decisdo de Brasilio Macha-
do Neto — féz questdo de que o certame
se realizasse em seu névo e belo Teatro
Anchieta, transformando-o na capital da
danca em nosso pais, j& que a iniciativa
€ pioneira, jamais tendo sido congrega-
dos num mesmo espago e em tdo longo
tempo — 14 dias consecutivos — tao
diverso nimero de conjuntos e tdo vasto
nimero de bailarinos. O Governador
Abreu Sodré, finalmente, manifestou de
publico seu aplauso a iniciativa, presti-
giando os intérpretes com uma recepcao
cordial e estimulante.

Tudo isso nos teva a agradecer profun-
damente a todos os que nos permitiram
esta realizacdo, na esperanca de que ela
seja apenas um.coméco — 0 coméco do
entendimento superior entre os que dan-
¢am, os que administram e 0s que cons-
truiram um teatro como éste, para que
ndo seja curto o caminho da beleza. Que
gle va além, muito além de hoje, cres-
cendo em gestos de esperanga para o
amanha.

Miroel Silveira
Coordenador

224



SONDA — 4e5Novembro, 1968

apresenta

TARZAN 3.° MUNDO
O MUSTANG HIBERNADO

CENAS

1 — O HOMEM HIBERNADO -
Cenografia e figurinos — Efizio Putzolu
Mdsica — Adam Cadmon

2 — A DUPLA DINAMICA
Cenografia — J6 Soares
Figurinos — José Agrippino de Paula
Sonoplastia — Adam Cadmon

3 — REDE
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Misica classica hindu — Ali Akbar Khan

5 _ TARZAN 3.° MUNDO — Ensaios, Mustang, Bolha, Maquina,
Pindorama, Duetos Raivosos, Lavapés, Televisao, Centopéia,
do Cisne, Mola, Bonecos, Grupo contra Grupo,

Cenografia e figurinos — José Agrippino de Paula

6 — RITUAL RACISTA — PAZ MUNDIAL
Cenografia e figurinos. — José Agripino de Paula
Musica — “Missa para Orgéo”, de Messiaen
“Hornet's Nest” — de Jimmy Hendrix e Knight

PARTICIPAM DESTE ESPETACULO:

Amba Jairo Salvini
Anabela José Ramalho
Ariclé Perez : Luis Fernando de Rezende

Carlos de Moura
Danielle Paiumbo
Dimas Coutinho

Manuel Domingos Filho
Maria Esther Stockler

Fernanda Azevedo Oyéa-Guereci
Fernando Benini Waldir Goncalves
Gilson Grey ; Yolanda Amadei
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Roteiro — José Agrippino de Paula e Maria Esther Stockler

Direcio Geral e Coreografia — Maria Ecther Stockler

Direcao das Cenas Dialogadas — Joseé Agrippino de Paula

Mesa de Som — Adam Cadmon

{luminacdo — Carlos Alberto Ebert

{luminador — Ugo Fernando

Producdo — Eloy de Araujo

Assistente de Producdo — Gabriela Rsbelo

Direcdo Administrativa — Garlos de Meura

Preparacdo Técnica — Yolanda Amadei, Maria Esther Stockler e Oya-Guereci,

com o Ritmista Roberto de Souza
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ESPETACULO DE BALLET

SONDA

Apresenta

Presenteie
Chivas Regal.
Pode ser que
retribuam.

RITO DO AMOR SELVAGEM

de José Agrippino de Paula

aconquista

d .
umidade

“RITO DO AMOR SELVAGEM**

Wolff lanca a prata

O espetdculo foi dividido em duas unidades que formam

4 a estrutura livre: a cena e a interrupcdo. Chamo de ecena as uni-

ue enve ece 8 S dades de cendrio, personagem e situacdo; e de interrupgdo a

. = uma acdo vinda do exterior que pertuba, confunde, destroi e de-

sintegra a cena. A interrupcdo poderd ser pareial ou total; sera

parcial quando interferir na ordem de uma cena ou duas cenas

simulténeas; serd total quando interferir na totalidade da cena
simulténea.

Procedimento do diretor de cena: 1) O diretor de cena es-
colhe o nimero de cenas que deverd levar para o palco. 2) O

1 diretor monta com marcacdes, cendrios e personagens precéric-
| mente construidos as cenas de sua preferéncia. 3) O diretor ex-
perimenta o funcionamento simultaneo das cenas escolhidas em
grupos de cenas simultaneas. 4) O diretor de cena define o grupo
de cenas simultdneas e a ordem entre os grupos de cena. 5)
Definida a ordem dos grupos, o diretor passa a introduzir as in-
| ferrupcSes em qualquer instante do transcorrer de uma cena ou
| de um grupo de cenas. 6) Definida a ordem entre os grupos, os
grupes de cenas simultdneas, o instante da interferéncia des
interrupcoes, o espetdculo estd montado naquela ordem definida
experimentaimente pelo diretor de cena.

Os atores e dangarinos: Nas cenas, constroem tipos sdmente
exteriores, ndo dotados de nenhuma forma de interioridade; cons-
troem tipos universais e coletivos, definidos politica, social, eco-

4 némica, temporal e fisicamente. Nas interrupgdes, o ator e o

ancarino reage a nova situacdo que r em en

Vocé conhece a prata Wolff: bonita, bem trabalhada, garantida. Agora gbcffﬂonur & D%rsgm e?n 2 oggbad?:u ir?\‘r:rpru Cg C‘:Z\f"mpéo_?o 2
r:c:acvo rocesso faz com que a prata Wolff seja também jovem para 5 9 3 E Aqri pe O’d ? i i
:smprs‘. gsss processo forna a prata 3 vézes mais reSISIEnEe fo que a o0se Agrippino de Paula
prata comum. (Prata comum 60 Klos. por mm3; prata Wolff, 180 Kios. ’
por mm3).Isto faz com que 2 prala Wolff resista muito mais ao uso o
ao desgaste, e arranhe muito menos que uma prata comum. Por isso, ‘7
anos vao passar, passar, € a sua prata Wolff continuara com a mesma
aparéncia jovemn de sempre. Se vocé ainda duvida, faga uma experiéncia:
compre prata Wolff agora. Daqui a uns 50 anos a gente conversa...

e

BAIXELAS

janza
M TALHERES
Agora com a super-protecao “Silver Seal”, contra oxldr?%éo, €
rata % jove ‘
i L F—l: para /’JJ
sempre |
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Quem esperova um caro mé-
dio de espocos bem plonejados,
finhas belas e arrojados. te souda.

Chevrolet Opala.

“Quem esperavo um corro em

feilamente_a vontade, fe sods,
Chevrolel Opala.

Quem esperava um carro <uio
desempenno_excepcional refle-
tisse o qualidode do estilo, da

belezo e do conforto, fe sadda,
Chevrole! Opala.

Quem esperava o carro certo,
te saide, e le ama e le lowa,
Chevrolet Opala.

Benvindo... benvindo... benvindom

O CARRO CERIO

-+

SONDA
apresenta
“RITO DO AMOR SELVAGEM"

de José Agrippino de Paula

|
il

DIRECAO GERAL E FIGURI-
NOS:

COREOGRAFIA:

CENARIOS, ELEMENTOS DE
CENA E ILUMINACAO:

EXECUCAO DE FIGURINOS:
ARTESANATO:

MUSICA — conjunto:
“SIC SUNT RES”

MESA ELETRONICA:
FOTOS:

CENOTECNICO E MAQUI-
NISTA:

ADMINISTRAGAO E PRO-
DUGAO:

ASSISTENTE DE DIRECAO:

ASSISTENTE DE PRODUCAO:

DIVULGACAO:
ILUMINADOR:
CONTRA REGRA:

IMPROVISO DE:

Maria Esther Stockler e
José Agrippino de Paula
Maria Esther Stockler

José Agrippino de Paula
Simone Marie

Marcelo Vilela

Guitarra - Norton
Guitarra base - Bogd
Baixo - Téia

Bateria - José Roberto
Guilherme de Paula
Jorge Bodanzky

Aristides
Voalidice Gregério :

(gentilmente cedido pelo grupo
Vereda)

Hugo Specht
Gugu Mello
Flavio Porto
Luiz

Creuza

0Oidé Guereci

Marlon Brando
Produtor

Fa

Rei Branco
Rei Preto
Rainha Branca
Rainha Preta
Bispo Branco
Bispo Preto
Turcos
Soldado

— Stenio Garcia
~— Flavio Pérto

— Dorothy Leiner
— Bellonzi

— 0id Guereci
Clarice Piovesan

~— Danielle Palumbo

— Fernando Benini

— Carlos Martins

— José Ramalho e Domingos
— Jairo Salvini

Mussolini

Povo

— Flavio Pérto

— Stenio Garcia

— Qia Guereci

— José Ramalho
— Bellonzi

— Clarice Piovesan
— Danielle Palumbo
— Jairo Salvini

— Fernando Benini
— Dorothy Leiner
— Carlos Martins
— Sonia Goldfeder
— Mirian Goldfeder
— Eudes Carvalho
— Edson Cavalcante
— Godot C. Aguiar

Super-heréi

Cientista louco
Assistente do cientista
Deus hermafrodita

— Stenio Garcia
— Flavio Pérto
— José Ramalho
— QOid Guereci

Bellonzi

— Clarice Piovesan
— Fernando Benini
— Carlos Martins

Gigante — Danielle Palumbo
— Jairo Salvini
— Eudes Carvalho
{ — Edson Cavalcante
Eminéncia — Stenio Garcia

Ministro da Defesa

Secretaria Geral

Informantes
Berlim Oriental

— Jairo Salvini

— Carlos Martins
— Flévio Pérto

— Danielle Palumbo




F.
Dinamarca — Clarice Piovesan
Africa — Oié Guereci
Oriente Médio — Bellonzi e Dorothy Leiner
Fotégrafo — Fernando Benini
Oficial — Stenio Garcia
Especialista — Eudes Carvalho
— Sonia e Mirian Goldfeder,
Frades Edson Cavalcante e Godot C.
Aguiar
Papai Noel — Godot C. Aguiar
— Eudes Carvalho
: Bichos — Godot C. Aguiar
— Edson Cavalcante
Adolf Hitler — José Ramalho
Eva Braun — Clarice Piovesan
Borman — Flavio Pérto
Hannah — Danielle Palumbo

Operador de radio

Rito

Médico e Chanceler

Enfermeiros

Eudes Carvalho
Bellonzi

Clarice Piovesan
Stenio Garcia

0ié Guereci
Carlos Martins
Danielle Palumbo
Fernando Benini
Jairo Salvini
Mirian e Sonia Goldfeder,
Godot C. Aguiar

Homem de 30 anos
Mae
Todooelenco -

Stenio Garcia
Danielle Palumbo

Agradecemos a:

ALAN MOREAU
“LANOVER"

PLINIO DE ALMEIDA

LUIZ ALFREDO STOCKL=R
CHRISTIANO M. STOCIK _ER

O processo de trabalho do SONDA poderia ser chamado
de mixagem. Mixagem é um térmo usado em cinema que signi-
fica a mistura de varias faixas de som; os dialogos, os ruidos e
a musica. As trés faixas de som se reunem e completam a ima-
gem do filme. No nosso laboratério de danca e teatro o proces-
s0 é o mesmo. Qualquer uma das faixas: o cendrio, iluminacdo,
elemento de cena, coreografia, figurino podem isoladas, ocupar
o primeiro plano. Como outros grupos de vanguarda. J& ndo tra-
balhamos apoiados no texto, mas o texto é um dos elementos de
envolvimento e significacdo, nem sempre o mais valorizado.

Os vdrios componentes heterogeneos; cendrios, elementos
de cena, texto, som, podem correr paralelamente em linhas in-
dependentes formando montagens simultdneas de significados
que resultam na arte-soma. A montagem simultdnea de signi-
ficados de danca, elementos de cena, texto podem inclusive
permanecer em constante conflito e contraste. A uma coreogra-
fia nGtica poderd se contrapor um texto cotidiano, a um ele-
mento de cena poderd se contrapor sdmente um som produzido
pelo ator. Dentro do processo laboratério-mixagem-montagem;
as cenas ndo possuem uma sequéncia definida: a ordem das
cenas é escolhida pela direcdo ndo s6 em fungdo das cenas e
de significado, mas também em funcdo de trocas de roupa, ou
“"aquecimento’’ do espetdculo, ou poder de impacto de um dos
elementos de cena. A éste objeto produzido coletivamente e li-
berado pela direcdo-autor-coreégrafo sdo acrescentados os aci-
dentes que nascem do uso dos elementos de cena e do préprio
sistema laboratério, ator e dancarino.

O objeto coletivo nasce livremente e contem em si todas as
manifestacdes coletivas que historicamente estdo integradas em
nés: o show, a danca, o teatro, o circo, o happening, o cinema,
os rituais, nas suas formas mais arcaicas, primitivas e contempo-
rdneas.

SONDA

CALCADO DE CLASSE

ltalmocassin

A VENDA NAS MELHORES CASAS

amplificador

éste teatro possue som

QUASAR

Q A—240

240 watts

80 transistores

caixa acustica lab—6

QUASAR

Engenharia, Industria e Comércio Ltda.

av Altino Arantes 418 .tel-701884.zp 8 - S.P

1

TEATRO SAO PEDRO

(Inaugurado em 1917)

Foram muitas as companhias
pelo palco do Teatro Sdo Ped

1aeionals e estrangeiras, que passaram

). desde a sua inauguracéo. Aqui tra-
balharam: entre muitos out Leopoldo Froes, Apolonia Pinto, Ma-
nuel Durdes e, mais signif; vamente Sadi Cabral que agora volta
em “Um inimigo do Povo”. V .:ias companhias de épera, naciohais
e estrangeiras se apresentarz:  meste palco, até que o grande teatro
foi transformado em cinema
Em 1968, Mauricio Segall e
prédio, em vias de demolicd
um teatro, cujas atividades

® Novembro de 1968
Misica
“1.° Ciclo do Intérprete Bi:
Estadual de Musica da Secre
Govérno Abreu Sodré, com
renberg, Arnaldo Estréla, No
Tinetti, Caio Pagano, Maria
ca, Eduardo Hazan, Dino Pc
checo, Ilka Machado, Joac C
Recital do Coral “Ars Nova™
rais sob a direcao de Carlos

rhando Torres remodelaram o velho
: recuperaram para Sdo Paulo, mais
sde entdo foram as seguintes:

‘eiro” sob os auspicios da Comisséo
ia de Cultura, Esporte e Turismo do

seguintes artistas: Roberto Schnor-

Devos, Issac Karabtchewsky, Gilberto
hnia, Carlos Alberto Pinto da Fonse-

1i, Eladio Perez Gonzales, Diogo Pa-

os Martins e José Eduardo Martins.

. Universidade Federal de Minas Ge-

serto. Pinto da Fonseca.

HOTEIS ¢ THON S.A.|

® RIO DE JANEIRO

LEZME PALACE HOTEL
Av. Atlantica, 656 - Tel. 257-808(

HOTEL TROCADERO
Av. Atlantica, 2064 - Tel. 257-1834

HOTEL OLINDA
Av. Atlantica, 2230 - Tel. 257-

AEROPORTO HOTEL
Av. Beira Mar, 280 - Tel. 232-42¢

HOTEL CASTKO ALVES
Av. Copacabana, 552 - Tel. 257-15

HOTEL LANCASTER "
Av. Atlantica, 1470 - Tel. 257-1840

HOTEL CALIFORNIA
Av. Atlantica; 2616 - Tel. 257-1300

SAVOY OTHON HOTEL
Av. Copacabana, 895 - Tel. 257-8052

@ SAO0 PAULO

OTHON PALACE HOTEL
Praga do Patriarca - Tel. 37-6011

HOTEL SAO PAULO &
Praca das Bandeiras - Tel. 32-6111
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6 Dezembro de 1968
Teatro
“Os Fuzis da Sra. Carrar — de Brecht, pelo TUSP (Teatro da Uni-
versidade de Sao Paulo) com direcdo, cenarios e figurinos de Flavio
Impéric.
Musica
1.° Concurso Nacional de Piano do Govérno do Estado de Sao Paulo
e recital dos vencedores.
Janeiro de 1969
Misica
Pedrinho Mattar Tric — Alaide Costa e Paulinho Nogueira
Fevereiro, Marco, Abril e Maio de 1969
Teatro
“Marta Saré”, de Guarnieri e Edu Lobo, com direcdo de Fernando
Torres, cendrios e figurinos de Flavio Império.
Recital de Canto e Violao de Eladio Perez Gonzales e Henrique Pinto.
8 Julho de 1969
Teatro
“Os Gigantes da Montanha” de L. Pirandello, pela Companhia Tea-
tro Dois Mundos, com direcdo de Federico Pietrabruna, cenarios e
figurinos de Tulio Costa.
® Agoésto de 1969
Teatro
“Morte e Vida Severina” de Joao Cabral de Melo Neto, pela Cia. Paulo
Autran, com a direcdo de Silnei Siqueira.

®

| Néo espere as ] »
lampadas = : v | Onada
Serem acesas. ] fica mais lindo
A YASHICA . . 3 ' \ com o quase,

em qualquer angu

fotografa bem
até a luz
de um fosioro.

mesmo de agio...

PRI SRS e S TS SRS T U

CONJUNTO "SUSPE!

I‘acalize e aperte o disparador. Nilo é necessdrio E
I’ + mais nada. Todos os caleulos de diafragma,
ade, ete. foram feitos pelo cérebro
cletronico que 1o Circuito Integrado da sua
Yashica Electro ". nilo precisa usar “flash’

YASHICA Llecte 35

Oferceemos lodos os dias
um banquele de 120 talheres.
Reserve o sew lugar

na mesa Rio-New York.

8 luxuo
Jatos da\

por semana. nos
m a linha Rio-

océ isso nio & urma

Viajamos tados o

ferecemos o

coisa de todos os dia:

ve um banguete

tratamento de um gran

completo, som um variadi

grande estilo. Fazer

1 0 seu lugar no véo (o1 mesaj RIO-MEW YORK,

seu agente de viagem ov uma de nossas agéncias.

NZ em todo o mundo
@ maneira

mais elegante
de voar.




1985

A danca dos quatro-elementos

Auditorio-Benwnett - Rio-de Janeivo- - RJ
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@&,@m@m 3456MN0 b@hmt‘t
meragues ¢e abrantes ss

apoio culural

AV ATAULFO OF PAIVA. 630 A
TEr 2394396
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£OISAS DO ESPAGO.

¢ gente que se encontra pra criar — Procriar

Aum tempo sem ponteiros, s6 com os pontos de nossc corpo

inteiro

Estar juntos nos sonhos faz a gente dancar e cantar

0 sol é como uma bola de fogo
A lua, como um queijo

E a terra s8o nossos olhos que cirandam nesta tribo.

PROGRAMA

Coral do Espago Novo

® ALGUEM CANTANDO - Caetano Veloso
~bebendo um chope com Caetano no
Baixo Leblon

&7EM GATO NA TUBA —Jodo de Barro e
Alberto Ribeiro (arranjo Samuel Kehr)
— a banda na pracinha

SDORME MEU ANJO LINDO
(cantiga de ninar de Goifs)
— para ninar Angel —
a) ninando Angel em Botafogo
) ninando meu filho no Araguaia
¢) ninande meu filho em Botafogo
&) ninando Angelno Araguaia
e) NR.A,

Eezfncia: Marcos Leite
Ezpranos: Leila, Vivian, Neiva ¢ Tereza
Comtraltos: Katia, Jussara e Christie
Tenozes: Orlando, Rogério, Paulo Martins
e Carlos Eduardo
Boixos: Jorge, Romel, Rogério ¢ Z&o
Msicos: piano — Z30
baixo e ovation — Jorge Martins
percussfo — Almir Alves
@S 4 ELEMENTCS — danga espontdnea
baseada em pesquisa musical de Djalma
Correa
Pancando: Licig Cordeiro
Maria Esther Stockler
Percussfo: Adilson Bernardino
Almir Alves
Polo Cabrera

236

Soraia Jorge

@ ACRIACAO
Coreografia: Polo Cabrera e Rosana
¢ Almeida
Participagio: Margarida Maria
Almir Alves
Licia Cordeiro
Maria Ester Stockler

@ESTUDG CONTEMPORANEO SOBRE
TEMA AFRO-OXUM =
Coreografia: Klauss Vianna e Elfsio! Fernandes
Dancando: Neide Neves
Percussdo: Alexandre Pires
20 PASSARO DOS ORIXAS
Corcografia: Elfsio Fernandes
Dancando: Elfsio Fernandes
Percussio: Alexandre Pires
©BATUQUE
Corsografia: Elfsio Fernandes
Dangando: Claudia Carvalho

Elfsio Fernandes

Maia Sprandel

Marina de S4

Solange Cianni

Soraia Jorge
Percuss@o: Alexandre Pires

@ FIUFIARFIANDOCONFIANDO
Coreografia: Maria Tereza Malta
Dangando: Neide Neves
Rainer Vianna
Mfisica: Variagio XXV — VariagGes
Goldenberg — Johann Sebastian
Bach



SPRAIA ]
Coreografiz: Emanuel Brasil
Dangendo: Dilia Reiberk

Emanuel Brasil

Marcia Rubin

Moacyr Gomes Castitho

QOlga Thezeza

Sitvana Szcharny

Tenia Schinazi
Concepgio de Cenogeafis ¢ Huminacio:
M6 Toledo

Corzal do Bspago Nove

SKIDTS BOY — Marcos Leite
(moteto em 46 maior)
— cantando em frente a um castelo
medieval, num lindo dia, na porta da adega

S20LD FASHIONED

Coreografia: Klauss Vianna

Dancando: Rainer Vianna

Misica: Old Fashioned — Alberta Hunte

S COISAS DE GENTE
Coreografia: Rainer Vianna
Dam;zmdo Claudia Carvalho
Eifsio Fernandes
Maia Sprandel
Milton Quadros
Neide Neves
Rainer Vianna
Solange Cianni
Soraia Jorge
Misica: Charles Khan

Cozal do Espaco Novo

©TRES CANTOS DOS INDIOS KRAC
(Xingu)
—ritual

FICHA TECNICA DOS ESPETACULOS

Coordenacdo Geral: Maria Tereza Malta

Rainer Vianna

Concepeic Visual e Figurine : Sergio Stein
Hluminagdo:Luis Paulo Nenem

Maneco Quinderé

Som: Studio Djalma Correa
Operacdo de som: Adilson Bernardino
GravagSes: Hugo Secco

Maguiagem:
Fotos:

Carmen Kligman
Paulo Jacinto dos Reis

Produclo Executiva: Paulo de Oliveira
DivulgagSo: Margarida Maria
Participagio Especial: Mariana Muniz
Apoio Cultural: Sabor Salde

TODOS OS DIAS, AS 20h, HAVERA AULA PUBLICA
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ESPACO NOVO

Diregfio: Angel Vianna e Rainer Vianna
Administragio Geral: Myriam Vieira Boamorte
Secretaria: Maria Dulce Abras

Maria Eulalia Alves
Servigos Gerais: Valdenir Miguel de Rezende
Professores: Angel Vianna

Rainer Vianna

Maria Tereza Malta

Silvia Caminada

Neide Neves

Odair Gongalves

Soraia Jorge

Letfcia Teixeira

Marcos Leite

Vera Terra

Elfsio Fernandes

Carlos Alberto Tribuzzi

Hermes Frederico
Pianistas: Sandra Leal Maya

Paulo Afonso
Percussionistas: Almir Francisco Alves!
Ricardo Imperato
Alexandre Pires




Anexo-2

Audio- do- debuate sobre o-Cinema brasileiro
Mostrav José Agrippino-de Paudov -
Musew da Imagem e Som-SP

1988

Pawticipacdio de José Celso- Mawtinesy Corréa, Caetano-Veloso, Jorge
Mautner, Jaivo- Ferreira, Ferndo-Ramos, Otowvio-di Fiovi e
Mawiov Esther Stockler.
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