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RESUMO

A pesquisa em questdo pretende analisar a utilizacdo do gestual cotidiano no espeticulo
Kontakthof (1978), da coredgrafa Pina Bausch, em uma primeira versdo, de 1978, concebida e
realizada pelos bailarinos do Wuppertal Tanztheater, em uma segunda versdo, do ano 2000,
realizada por senhoras e senhores acima de 65 anos e moradores da cidade de Wuppertal, e em
uma terceira e dltima versao, de 2008, realizada por adolescentes, alunos das escolas publicas de
Wuppertal. Apontam-se trés formas de utilizacdo do gestual cotidiano em Kontakthof: gesto
realista, deslocado e estilizado. Essas trés formas de utilizacdo do gesto podem ter diferentes
leituras dependendo da geracdo que as executa. Assim, realiza-se um estudo de caso de
Kontakthof através das geracdes, ou seja, uma andlise de cenas selecionadas, observando-se como
uma mesma cena pode ter diferentes leituras, dependendo do elenco que a interpreta. Como
resultado pratico da pesquisa, chega-se ao experimento cénico Antes que seja tarde, uma sintese
poética do material levantado na pesquisa tedrica.

Palavras-chave: Tanztheater, Alemanha, Pina Bausch, Kontakthof, Gestual Cotidiano.
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ABSTRACT

This research project aims to analyze the use of daily gestures in the play Kontakthof (1978),
choreographed by Pina Bausch in a first version from year 1978, conceived and performed by the
Tanztheater Wuppertal dancers, in a second version from year 2000, held by ladies and gentlemen
over 65 and residents in Wuppertal, and a third and final version, from 2008, held by teenagers,
Wuppertal’s public school students. We identified three ways to use daily gesture in Kontakthof:
realistic, dislocated and stylized. However, these three ways of using the gesture may have
different interpretations depending on the generation that runs them. Thus, we made a study case
of Kontakthof through generations, which consist in an analysis of selected scenes, observing
how the same scene can have different meanings, depending on the cast who plays it. As a
practical result of the research we came to the scenic experiment Anfes que seja tarde (Before it’s
too late) a poetic synthesis of the material raised in theoretical research.

Keywords: Tanztheater, Germany, Pina Bausch, Kontakthof, Daily Gesture.
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IMPULSO

“Dance finst, think latex.
Jts the natural erder.”

Sammuel Beckett!

! http://www.goodreads.com/author/show/1433597. Samuel Beckett. Consultado em 10/03/2012.
1



O desejo de ir além

O movimento ¢ algo inerente aos animais. “O homem se movimenta a fim de satisfazer
uma necessidade. Com sua movimentagdo, tem por objetivo atingir algo que lhe ¢ valioso”
(LABAN, 1978, p. 19). Cada movimento corporal se inicia por um “estado de alma”, por um
estimulo interno, ou, como diria o proprio Laban® (1879-1958), por um “esfor¢o”, ¢ o Homem
esta sempre em movimento. Pode-se dizer que existe uma “eterna insatisfacdo” que move o
Homem, uma inquieta¢do, um desejo de ir além. Se estamos completamente satisfeitos, isso nao
nos leva a lugar nenhum, mas ¢ o eterno desejo de saber mais, de conhecer mais, de ultrapassar
limites que nos move pela eternidade. Assim como uma bicicleta, ¢ o movimento que nos
mantém em equilibrio.

E esse mesmo desejo de ir além que me levou a realizar esta pesquisa, que me move em
uma busca por saber mais, que me leva a produzir uma obra de arte, que me leva a outros paises
e, a buscar referéncias em outras culturas, a0 mesmo tempo em que me retorna as minhas origens
e me leva a estudar artistas alemades e colocar suas influéncias em meu proprio corpo, ver como
em meu contexto historico-social alguns dos principios do Tanztheater se manifestam de maneira
organica, falando da minha propria verdade, movidos pelos meus proprios desejos, pela minha
curiosidade, pela minha relacdo com a cultura brasileira e a cultura germanica.

Interessa-me tanto a cultura alema do inicio do século XX — periodo do inicio da danca
moderna alema, passando pelo final do mesmo século, década de 1970, periodo de criagdo do
espetaculo Kontakthof (1978), objeto de estudo da presente pesquisa — quanto a, do inicio do
século XXI, que pude vivenciar um pouco no periodo de pesquisa de campo em 2010. Tudo isso
dialogando com a minha cultura, minha realidade, minhas referéncias brasileiras, nordestinas, de
uma artista que ja nasce em um periodo denominado “pos-dramatico” no teatro, periodo em que o
ponto de partida para criacdo das obras de arte da cena j4 ndo € necessariamente um texto
dramaturgico.

Nas artes cénicas, o artista e seu corpo estdo agora no centro da representacao e tém papel
fundamental na constru¢do poética. Houve uma mudanga de ponto de partida da criagdo, o ator

ndo parte mais apenas do texto e de uma dramaturgia, mas sim das necessidades concretas de seu

* Rudolf von Laban — Huingaro, um dos precursores da danga moderna alemi e importante tedrico do tema.
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corpo para expressdo em cena. A partir do momento em que o corpo se torna o centro dessa
investigacao, o teatro se aproxima cada vez mais da danga e passa a beber dessa fonte. E o oposto
também acontece com a danga: os coredgrafos comecam a se utilizar cada vez mais de elementos
do teatro em suas coreografias. Nesse contexto, na década de 1980 companhias alemas que se
autodenominam Tanztheater comegam a despontar mundialmente e influenciar toda uma geracao

de novos artistas.

Na trilha do Tanztheater

Em 2006, tive a oportunidade de assistir ao vivo, pela primeira vez, 8 Companhia de Pina
Bausch (1940-2009), Tanztheater Wuppertal, em sua turné pelo Brasil com o espetaculo Para as
criangas de ontem, hoje e amanhd (Fiir die kinder von gestern, heute und morgen) (2002),
experiéncia que me despertou pela primeira vez para as possibilidades artisticas da danca teatral.
Encantei-me com um trabalho tao expressivo e tocante.

Na busca por investigar o espago de confluéncia entre a danca e o teatro, participei de
diversas oficinas e cursos de danca tanto no Brasil quanto no Exterior, e cursei como aluna
especial a disciplina Topicos Especiais — Processos (em) Criagdo — com énfase em aspectos
encontrados na German Dance (2009), oferecida pelo curso de Pos-Graduagdo em Artes da
Unicamp e ministrada pela Professora Doutora Sayonara Pereira. Nessa disciplina, pude conhecer
e refletir de maneira mais consistente sobre a German Dance e conhecer a pesquisa da Professora
Sayonara, que desse encontro feliz se tornou orientadora do presente trabalho.

No inicio da pesquisa em 2009, ainda no periodo de elaboracdo do projeto, tive a
oportunidade de assistir aos espetaculos A4 Sagrag¢do da Primavera (Das Friihlingsopfer) (1975),
obra de Igor Stravinsky, e Café Miiller (1978) — ambas com o Tanztheater Wuppertal em sua
turné pelo Brasil — e de participar do Festival Mesa Verde, realizado em Porto Alegre, onde pude
assistir a uma mesa redonda com Susanne Linke’ (1944), importante representante do

~ .4
Tanztheater. e a apresentacdes de algumas de suas coreografias historicas.

? Importante coredgrafa e bailarina Alemd. Uma das pioneiras da German Dance. Estudou com Mary Wigman e na
Folkwang Houchschule.

* Na ocasido, tive a oportunidade de assistir aos espetaculos Im bade wannen (1980), Wandlung (1978), Flut (1981) e
Kaikou-Yin (2008).



Ingressei no Mestrado em 2010, e no segundo semestre do mesmo ano, depois de cursar
as disciplinas da Po6s-Graduacdo, realizei minha pesquisa de campo na Europa, onde tive a
oportunidade de participar de um Curso Intensivo de Teatro Fisico®; assisti, ao vivo, aos
espetaculos Agua (2001), Ephigénia em Taurus (1973), Nelken (1982), Kontakthof com
adolescentes acima de 14 anos (2008) e Danzon® (1995), todos do Tanztheater Wuppertal; assisti
ao documentario Tanztrdume (Sonhos em movimento) (2009), que mostra o periodo de ensaios de
Kontakthof com os adolescentes; participei de um workshop com Jo Ann Endicott (ex-bailarina e
colaboradora do Tanztheater Wuppertal, uma das responsaveis por ensaiar Kontakthof com
senhoras e senhores e com os adolescentes); tive acesso a arquivos de videos e bibliotecas
especializadas em danga, principalmente em danga alema (Deutsches TanzFilminstitut Bremen ¢
Deutsches Tanzarchive Koln); conheci a Folkwang Houchschule, na cidade de Essen, escola
fundada por Kurt Jooss, onde estudaram Bausch e outros grandes nomes da danga moderna
alema; assisti a uma aula de Rodolfo Leoni, brasileiro, professor da Folkwang Houchschule e
diretor do Folkwang Tanzstudio (FTS), Companhia da escola de onde saem diversos intérpretes
para completar o elenco do Tanztheater Wuppertal, principalmente para o espetaculo Sagracdo da
Primavera, e ainda, conversei com uma das adolescentes que participaram do espetaculo
Kontakthof com adolescentes acima de 14 anos; assisti aos ensaios € ensaio aberto do espetaculo
Kontakthof com adolescentes acima de 14 anos’; e, por fim, adquiri livros, videos e programas
especializados no assunto, para utilizacdo como referéncia para a atual pesquisa.

Além disso, no periodo em que estive em campo também tive a oportunidade de assistir a
espetaculos de importantes representantes da danga contemporanea, como Alain Platel, Trisha
Brown, Maguy Marin, Toula Limnaios, entre outros, € conhecer significativos eventos mundiais
do teatro e da danga, como o Edinburgh International Festival € a Bienal de la danse de Lion.

No ano de 2011, assisti ao vivo ao espetaculo 7en Chi (2004), criado por Pina Bausch e
sua Companhia a partir de uma residéncia no Japdo e apresentado em Sao Paulo no més de abril
dentro da Programacgdo de Dancga do Teatro Alfa (Sao Paulo-SP). E, em 2012, na reta final da
pesquisa, assisti ao vivo, novamente na Operhaus em Wuppertal, ao espetaculo 7980, também do

Wuppertal Tanztheater Pina Bausch.

> Intensive August Course of the Berlin Post School of Physical Theater-dance, ministrado por Elias Cohen e
parceiros.

® Operhaus Wuppertal.

" Em Reggio Emilia, na Itilia.



Essas vivéncias e as leituras realizadas foram muito ricas e possibilitaram um grande
levantamento de dados para a fundamentagdo tedrica da atual pesquisa. E toda a relacdo com o
espetaculo Kontakthof, incluindo a escolha deste como objeto de estudo, veio em decorréncia das
vivéncias praticas. Pude mergulhar no universo do espetdculo e me aventurar nas interpretacdes e
entrelinhas, no envolvimento da comunidade com a coreografia, nos desafios e prazeres de
trabalhar com ndo profissionais, tanto senhoras e senhores quanto adolescentes. Assim, nesse

patio de encontros, encontrei Kontakthof.

Metodologia

Para o desenvolvimento metodoldgico desta pesquisa, optou-se pela utilizacdo da
metodologia de analise de espetaculos e estudo de caso. Utilizaram-se, para analise das cenas
selecionadas, ferramentas apontadas por Pavis em seu livro Andlise dos espetaculos, tendo como
foco a utilizagdo do gestual cotidiano dentro da obra selecionada. Pavis aponta vérias ferramentas
para observacdo e andlise, e pontos especificos comuns a todos os espetaculos que se devem levar
em consideragdo, muitos deles utilizados por nos, dentre os quais: descri¢ao verbal, tomada de
notas, documentos anexos, arquivo vivo, corpo “mediado” do espectador, trabalho do ator
(bailarino/intérprete), voz (musica/ritmo), espaco, tempo, agdo, figurino, iluminacdo, entre
outros: “Esta reflex@o sobre a andlise dos espetaculos visa a esclarecer todas essas perspectivas e
fornecer instrumentos simples e eficazes para receber e analisar um espetaculo” (PAVIS, 2003, p.
XVii).

Devemos notar que, apesar de o livro de Pavis servir como referéncia e ilustrar as
ferramentas possiveis para uma analise de espetaculo coerente e embasada teoricamente, essa nao
¢ uma metodologia cientifica fechada e totalmente definida. Na introdugao, o autor esclarece essa
questdo:

A analise do espetaculo se atribui uma tarefa desmedida que ultrapassa
talvez as competéncias de uma sé pessoa. De fato, € preciso que ela leve
em consideracdo a complexidade e a multiplicidade dos tipos de
espetaculos, recorra a uma série de métodos mais ou menos comprovados,
ou mesmo invente metodologias mais adaptadas a seu projeto e objeto
(PAVIS, 2003, p. xvii).



Utiliza-se também nesta pesquisa a metodologia de estudo de caso. Segundo Yin (2005), o
estudo de caso ¢ ideal para responder a perguntas relacionadas a “como” e “porque”. Assim, para
responder as questdes “Como Pina Bausch utiliza o gestual cotidiano em Kontakthof?” e “Por
que as mesmas cenas realizadas por geragdes diferentes podem gerar diferentes leituras?”
realizou-se um estudo de caso de Kontakthof a partir de uma analise de observacdo nos padrdes
propostos por Pavis.

A partir do momento em que se estuda o caso de Kontakthof, realizado por trés geragoes
diferentes, pode-se constatar um caso multiplo, em que se tem mais de uma manifestacdo do
mesmo caso a estudar, fornecendo dados também para uma analise comparativa, necessaria para a
resposta a pergunta “Por que as mesmas cenas realizadas por geracdes diferentes podem gerar
diferentes leituras?”.

O resultado pratico da pesquisa se desenvolveu a partir dos elementos levantados em
pesquisa de campo, bem como das pesquisas tedricas e da participagdo em cursos e grupos de
pesquisa, confluindo, de maneira poética, em um experimento cénico criado a partir dos dados
levantados pela pesquisa, dos resultados das analises e das vivéncias corporais desenvolvidas ao

longo da investigacao.

Os capitulos

Além da introdugdo, consideragdes finais e referéncias bibliograficas, esta dissertacao
encontra-se dividida em quatro capitulos. No Capitulo I, apresenta-se uma contextualizacdo do
Tanztheater, suas origens, influéncias e desdobramentos até os dias atuais. Cria-se uma linha
evolutiva da danca moderna alema de Rudolf von Laban a Pina Bausch, verticalizando-se no
trabalho da coreografa, no contexto cultural em que estava inserido e nas influéncias do meio
sobre o seu trabalho, tendo como foco a utilizagdo do gestual cotidiano no mesmo. Para tal,
utilizaram-se pesquisas bibliograficas, videograficas e pesquisa de campo.

No Capitulo II, “O gesto”, observam-se trés formas recorrentes de utilizacdo do gestual
cotidiano nas obras de Pina Bausch: gesto realista, gesto deslocado e gesto estilizado. Para cada
uma dessas abordagens traca-se um paralelo com énfase em conceitos que se apoiam

especialmente na bibliografia de trés autores, sendo eles, respectivamente, Constantin



Stanislavski (Gesto realista/ Ac¢do fisica), Bertold Brecht (Gesto deslocado/ Estranhamento) e
José Gil (Gesto estilizado/ Gesto dancado).

Para tal analise, utilizam-se cenas selecionadas do espetaculo Kontakthof, com o qual se
teve maior contato ao longo das investigagdes. A analise se realiza a partir da observagao ao vivo
de alguns espetaculos, observagao de videos, referéncias bibliograficas e vivéncias praticas, como
o workshop (2010) com Jo Ann Endicott (1950), artista colaboradora do Wuppertal Tanztheater —
Pina Bausch e responsavel pelas remontagens da obra em questao.

O Capitulo III, “Kontakthof dangado por geragdes”, apresenta uma analise das formas de
abordagem do espetaculo Kontakthof com trés geragdes diferentes: os bailarinos da Companhia,
em sua primeira versdo (1978); senhoras e senhores acima de 65 anos, em uma segunda versao
(2000); e adolescentes acima de 14 anos, na ultima e mais recente versao (2008). Realiza-se uma
analise das diferentes leituras possiveis das cenas selecionadas de acordo com a geracdo que a
interpreta.

A analise realiza-se a partir do material levantado em pesquisa de campo: observagdo de
video do espetaculo com o Tanztheater Wuppertal (2000); participacdo em workshop com Jo Ann
Endicott, bailarina responsavel pela coordenacdo de Kontakthof realizado com senhoras e
senhores e com adolescentes; acompanhamento dos ensaios de Kontakthof com os adolescentes®;
entrevista realizada com Meike Schuppenhauer, uma das jovens que participaram da primeira
versao de Kontakthof com os adolescentes; observacdo do filme Tanztrdume (2009),
documentario de Anne Linsel que registra o processo de ensaio com os adolescentes até a estreia
do espetaculo; observacdo de DVD do espeticulo realizado com os idosos e observagdo de
gravagio do espetaculo realizado pelo bailarinos na Haus Company’ (2000). Toda a metodologia
de desenvolvimento das andlises se apoia nas ferramentas apontadas por Pavis.

O quarto e ultimo capitulo, intitulado “Antes que seja tarde”, dedica-se a descricdo e livre
reflexdo da parte pratica da pesquisa, elaborada a partir de um didlogo entre a teoria e as
vivéncias da pesquisa de campo.

Nas “Consideracdes finais”, realiza-se uma avaliacdo reflexiva sobre os caminhos
percorridos e a pesquisa desenvolvida. Por fim, nas “Referéncias bibliograficas” constam as

obras utilizadas de alguma forma no trabalho, seguidas da “Videografia”, dos “Espetaculos

8 FESTIVAL APERTO, Reggio Emilia, Italia, 2010.
° Fita 8990 — Deutsches TanzFilminstitut Bremen.



presenciados” relacionados com o tema, aos quais tive oportunidade de assistir ao longo do

percurso, e dos “Anexos”, descri¢ao dos videos inclusos no DVD anexado ao trabalho.



CAPITULO1

“Je, vai la menine,

mastra o que o Mestre ensinou,
mastia que aviancaram a planta,
mas a semente brotou

e se far bem cultivada

e bela flor.”

Ladainha de dominio popular



TANZTHEATER

1.1 Origem e desdobramentos

A primeira metade do século XX foi marcada por grandes mudangas em todo o mundo. As
duas grandes guerras tiveram grande impacto social e provocaram mudangas radicais em todas as
areas. Nas artes, esse movimento de mudanga comeg¢a com as vanguardas artisticas, que
buscavam romper com as tradigdes previamente estabelecidas.

A danca moderna surge nesse mesmo periodo e acompanha o movimento das vanguardas.
Assim como nas artes plasticas aconteceram rupturas com o modelo impressionista'® do inicio do
século XX e vestigios do romantismo, ainda presente no fim do século XIX, na danga, a quebra e
a mudanca vém em relagdo a codificagdo do ballet classico tanto nas questdes de abordagem
técnica quanto nas de abordagem poética''. O bailarino moderno desce da sapatilha e coloca os
pés descalgos no chio; utiliza contragdes, tor¢cdes e desencaixes do eixo central do corpo,
caracteristicas diretamente opostas aos elementos trabalhados no ballet.

A danga moderna alema surge no periodo entre guerras como uma resposta a0 momento
de crise e tensdo que o Pais sofria. Nos momentos de crise, sdo necessarias atitudes radicais, de
ruptura, e € nesse contexto que a danga moderna alema se desenvolve. Foi um periodo de busca
pela liberdade do corpo e de expressdo; de busca por uma maior relacdo com o proprio corpo,
com o corpo do outro e com a natureza; um periodo de investigagdo e descobertas corporais.

Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950) ¢ Rudolf von Laban (1879-1958), apesar de ndo
serem alemdes'?, desenvolveram seus trabalhos na Alemanha e podem ser considerados os
primeiros representantes da danca moderna alema. Desenvolveram seus estudos a partir da busca
de sua época por novas possibilidades corporais experimentando uma nova relagdo com o ritmo,
espaco, peso e dindmicas do movimento. Suas pesquisas revolucionaram a abordagem e os
estudos da danca na Alemanha e no mundo. Ambos tiveram também seus trabalhos voltados para

a pedagogia e ensino da danga, e profissionalmente foram professores de grande parte dos

19 < jteralmente, expressdo é o contrario de impressio. A impressdo é um movimento do exterior para o interior: é a
realidade (objeto) que se imprime na consciéncia (sujeito). A expressao € um movimento inverso, do interior para o
exterior: ¢ o sujeito que por si imprime o objeto” (ARGAN, 2006, p. 227).

" Anexos — Video 1.

"2 Dalcroze ¢ Suigo e Laban é Hingaro.
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protagonistas da danga moderna alema, entre eles, Mary Wigman (1886-1973) e Kurt Jooss
(1901-1979).

Wigman foi a representante da danca alema que mais se aproximou das vanguardas. Sua
“danga de expressao” (Ausdruckstanz) sofreu grande influéncia do movimento Expressionista,
movimento este que teve sua origem e significante manifestagdo na Alemanha, atingindo todas as
expressdes artisticas, principalmente as artes plasticas e o cinema'’. Wigman, assim como Laban
e Dalcroze, seguiu o caminho da pedagogia ¢ do ensino da danga, sendo professora de varios
nomes conhecidos, entre eles Susanne Linke (1944).

Kurt Jooss também foi aluno de Laban e se apropriou dos ensinamentos de seu Mestre
para desenvolver seu proprio trabalho tanto no ambito pedagdgico quanto no ambito da criacao
artistica. Observam-se em seu trabalho influéncias dos estudos com Laban e caracteristicas
expressionistas, porém utilizando sempre como base o ballet classico (SANCHES, 2010, p. 11).

Assim, da unido de elementos da danga moderna alema com os principios do ballet
classico, Jooss comeca a desenvolver o que futuramente viria a ser um novo género, uma
“estética vanguardista”, capaz de responder a tendéncia contemporanea do século XXI. Em 1935,
utiliza pela primeira vez o termo Tanztheater para se referir a essa nova abordagem da cena, em
seu texto “A linguagem do Tanztheater” (PEREIRA, 2010).

Dessa maneira, traga-se a seguir uma linha evolutiva da dangca moderna alema através da
histéria de alguns de seus protagonistas, comecando com o trabalho de Laban e suas

investigagdes, passando por Wigman e Jooss até chegar a Pina Bausch.

13 “Comumente chamada expressionista ¢ a arte alemd do inicio do século XX. O expressionismo, na verdade, é um
fendmeno europeu com dois centros distintos: 0 movimento francés dos fauves (‘feras’) e o movimento alemao Die
Briicke (‘a ponte’). Os dois movimentos se formaram quase simultaneamente em 1905 e desembocam
respectivamente no cubismo, na Franca (1908), e na corrente Der blaue Reiter (‘o cavaleiro azul’), na Alemanha
(1911)” (ARGAN, 2006, p. 227).
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1.1.1 Rudolf von Laban

Laban ¢ até hoje um dos principais teoricos do universo da dang¢a. Em suas
pesquisas, desenvolveu a “Laban Notation”, uma forma sistematizada de registrar
coreografias. E sistematizou estudos do movimento denominados “Coreutica”,
que seria um estudo da organizacao espacial dos movimentos, ¢ “Eukinética”, um

estudo dos aspectos qualitativos do movimento (Espaco: flexivel ou direto; Peso:

leve ou denso; Tempo: sustentado ou subito; e Fluéncia: livre ou sustentada).

No inicio de sua formacgao, sofreu grandes influéncias do estudo do gesto desenvolvido
por Francois Delsarte'*(1811-1871). Desenvolvendo parte de seu trabalho a partir das relagdes
estudadas por Delsarte entre corpo, alma e espirito, que deveriam ser utilizados simultaneamente
em cada movimento. Teoria segundo a qual para se obter um “movimento total” em cena seria
necessario o envolvimento desses trés elementos juntos (corpo-alma-espirito), engajados em uma
mesma ac¢ao. Estes elementos estariam relacionados a triade do “teatro total” de Laban Tanz-Ton-
Wort (Danga-Som-Palavra).

Em 1912, Laban comega a estudar a Kérperkultur, movimento pela “Cultura do Corpo”,
que comeca a despontar no inicio do século XX na Europa, principalmente na Alemanha. O
movimento incentivava a redescoberta do corpo e a higienizagdo da populacdo, principios
positivos que viriam a ser enaltecidos de maneira negativa durante o regime nazista, implantando
a ideia de “limpeza” da raga, de constituicdo de uma raga pura e superior por meio de um
processo de selecao artificial:

No continente europeu, este foi um periodo em que aconteceram muitas
pesquisas e experimentacdes nas artes, ¢ também de procura de um bem-
estar para o ser humano. Movimentos como o Lebensreformbewegung"
(movimento abrangente que buscava um retorno as “forcas geradoras da
vida” e a regeneracao do homem e da sociedade por meio do ndo consumo
do alcool e da carne) ou o Jungbewegung'® (movimento aleméo formado
por estudantes que, pelo cansago com os problemas caracteristicos da vida
nas grandes cidades, buscavam recuperar um contato com a natureza)
tiveram como principal objetivo que as pessoas que viviam naquela
sociedade, sob influéncia do pessimismo, redescobrissem o proprio corpo

' Francois Delsarte (1811-1871). Reconhecido tedrico do gesto, desenvolveu uma teoria sobre a expressdo humana
intitulada “Estética aplicada”.

' Lebensreformbewegung: Movimento de reforma da vida.

' Jungbewegung: Movimento juvenil.
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e encontrassem uma harmonia entre o corpo e a natureza (PEREIRA,
2010, p. 27).

Em 1913 e 1914, Laban realizou cursos de verdo no Monte Verita, em Ascona, Suica,
formando uma espécie de colonia de artistas, onde realizou experimentacdes nas diversas
linguagens artisticas e onde pode desenvolver suas pesquisas baseadas na Korperkultur.

Segundo Pereira (2010), o trabalho de Laban era realizado em trés vertentes: Tanzbiihne
(Danga para Palco), Chortanz (Dangas Corais em Movimento) e o Theater total, ou Tanz-Ton-
Wort (Danga-Som-Palavra). Junto a artistas de diversas dareas, intelectuais e interessados,
exploravam-se novas possibilidades de movimento ao ar livre, colocando-se em questdo a relagio
do corpo com a natureza € com o0s outros corpos ¢ buscando explorar novas possibilidades de
movimento por meio da experiéncia individual dos participantes, dentre os quais estavam os
escritores James Joyce (1882-1941) e Reiner Maria Hilke (1875-1926), ¢ o pintor Paul Klee
(1879-1940), entre outros' .

A dan¢a moderna alema se desenvolveu nesse cenario de grande efervecéncia cultural, em
que os artistas de todas as areas estavam buscando novas formas de expressao e ruptura com as
tradigdes previamente estabelecidas. Tanto o trabalho de Laban quanto de seus contemporaneos
surgem como uma resposta a Primeira Guerra Mundial e ao contexto historico em que estavam
inseridos. Seu trabalho de alguma forma dialogava com as vanguardas artisticas e com as novas
abordagens da arte moderna, principalmente com o Dadaismo, movimento que se desenvolveu
por artistas exilados da Primeira Guerra em Zurique, Sui¢a, na mesma €poca em que o proprio
Laban abriu sua escola na cidade.

Os impactos corporais e sociais do trabalho em linhas de produgdo, decorrentes da
revolucdo industrial, também tiveram grande influéncia no trabalho de Laban. “Como a
mecanizacdo dos movimentos pode nos influenciar?” foi uma das questdes levantadas pelo
artista, ou melhor, “Como podemos trabalhar o subconsciente, ou as intengdes internas, para
tornar um movimento mecanico mais eficiente?”.

Grande parte de sua pesquisa sobre movimento se desenvolveu a partir da observagdo da
movimentagdo de operarios trabalhando em linhas de produgdo, e a partir desse estudo ele

desenvolveu o conceito de “esforco”'®, que seria equivalente ao impulso original do movimento,

'7 Anexos — Video 2.
' LABAN, Rudolf von; ULLMANN, Lisa (Org.). Dominio do Movimento. Sdo Paulo: Summus Editorial, 1978.
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a origem interna do gesto. E a partir desse trabalho que Laban desenvolve suas teorias sobre o
gesto e comeca a olhar sob outro ponto de vista para suas possibilidades de abordagem poética do
mesmo.

Cada um dos movimentos se origina de uma excitacdo interna dos
nervos, provocada tanto por uma impressdo sensorial imediata quanto
por uma complexa cadeia de impressdes sensoriais previamente
experimentadas e arquivadas na memoria. Essa excitagdo tem por
resultado o esfor¢o interno, voluntario ou involuntario, ou impulso para
o movimento (LABAN, 1978, p. 49).

Percebe-se que muitos dos artistas dessa geragdo, e das geracdes que vieram a seguir, t€ém
esse mesmo foco: trabalhar a origem do movimento e o que o motiva, € ndo apenas procurar
movimentos de maneira exterior. Nessa preocupacdo, a danca se aproxima do teatro, que se
debruga sobre a busca da “verdade cénica” desde os estudos de Stanislavski (1863-1938)",
também realizados no inicio do século XX.

Esse novo olhar para a danga exige novas formas de sua constru¢do poética. Para atingir o
“coracdo” do movimento, ele ndo pode mais ser “ditado” pelo coredgrafo e repetido pelos
bailarinos como maquinas de mexer corpos; deve-se explorar o movimento a partir dos

sentimentos, dos impulsos que o motivam, porque, afinal, “¢ o desejo que move o homem”.

1.1.2 Mary Wigman

Alemi, estudou com Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), musico que
desenvolveu a Eurythmics, estudo do ritmo por meio do corpo. Dalcroze, assim
como Laban, era adepto dos hébitos de higiene promovidos pela Korperkultur,
estimulando-os na sua escola®. Seus estudos tiveram forte influéncia sobre a

danga moderna alemd, da qual Wigman foi uma das pioneiras. Tanto os

ensinamentos de Laban quanto os de Dalcroze, influenciados por essa nova

' STANISLAVSKI, C. A preparacao do ator. Traducdo: Pontes de Paula Lima. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2003b.

2%«A escola de Dalcroze tinha sede na cidade jardim de Hellerau, concebida pelo arquiteto Heinrich Tessenow (1876-
1950) e cuja arquitetura foi pautada nas ideias do Lebensreformbewegung” (PEREIRA, 2010, p. 29).
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filosofia de conhecimento e exploracdo corporal, buscavam construir uma nova relacdo com o
proprio corpo e a partir dela descobrir novas possibilidades de movimento que pudessem
expressar diferentes “estados de espirito”.

Aluna também de Laban, Wigman foi uma das principais representantes da Ausdruckstanz
(danga de expressdo), uma espécie de antecessora do Tanztheater que inicia uma caminhada
artistica 4 qual o Tanztheater vai dar desdobramento®'. A Ausdruckstanz nio deve ser considerada
uma danga expressionista por ndo se atrelar diretamente ao movimento em questao, porém sofreu
fortes influéncias dele, como a utilizagdo de gestos mais dramaticos, forte contraste entre luz e
sombra, maquiagem carregada, destaque para o olhar, e a busca por expressar sentimentos, € nao
simplesmente contar historias. Wigman une a investigagdo de movimento e a exploragdo da
individualidade — desenvolvidas por seus professores — com o radicalismo dos expressionistas na

. 2
busca por expressar conflitos da alma humana™.

Fig. 1 — Hexentanz (1929)

Mary Wigman defendeu no 2.° Congresso de Danga, organizado por Kurt Jooss em Essen,
em 1928, que a danga moderna e a danca de expressao eram incompativeis com o ballet cléssico.
Ela buscava se libertar dos padrdes rigidos do ballet para construir uma movimentacao propria na

qual pudesse representar sua individualidade e seus sentimentos sem limitagdes estéticas. Nessa

*! SERVOS, 2008, p. 18.
2 Anexos — Video 3.
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busca, introduz a utilizacdo de movimentos cotidianos em suas obras com o objetivo de expressar
experiéncias pessoais:

Ela (Wigman) deu énfase a expressdo individual através do “audrucks-
gebarde” ou gesto expressivo, uma evocacdo ao gesto cotidiano,
desenvolvida e estilizada para re-contextualizar e potencializar seu
significado original. A mudanca de desenvolver uma superficie da
tradi¢do classica para uma experi€ncia interior mais profunda trouxe
consigo um movimento do coletivo para uma experiéncia individual. Esse
redirecionamento de propositos expressivos foi totalmente invertido no
trabalho de Jooss na Folkwang Schule, e foi a semente da qual o trabalho
de Pina Bausch e a danga teatral se desenvolveram (CLIMENHAGA,
2009, p. 5)%.

Apesar de Jooss e Bausch divergirem em alguns pontos das ideias de Wigman, pode-se
observar na busca pela expressao individual do intérprete e na utilizacdo cada vez mais recorrente
do gestual cotidiano nas obras do Tanztheater vestigios do trabalho iniciado pela bailarina.

Mary Wigman teve sua propria escola de danga em Dresden, um dos principais centros de
danca da Alemanha no inicio do século XX, e seu trabalho teve tanta repercussio, que chegou a
ter uma filial de sua escola em Nova lorque. Em suas aulas, estimulava os alunos a trabalharem
suas potencialidades individuais, buscando um movimento proprio, abordagem que tem grande
influéncia e repercussdes no mundo da danga e vai preparando o terreno para a futura
consolida¢ao do Tanztheater.

Durante a Segunda Guerra Mundial, por influéncia dos movimentos antinazistas, seu
trabalho fica esquecido, principalmente fora da Alemanha, e ela fecha sua escola em Nova
Iorque. Esse movimento de “esquecimento” vai acontecer com quase todos os representantes da
danca moderna alema no periodo p6s Segunda Guerra:

Depois da II Guerra Mundial, no mundo inteiro, qualquer acontecimento
que relembrasse a cultura germanica era associado ao holocausto, a
morte em massa, ¢ a uma grande perda humana. E natural que entdo na
Alemanha do pés-guerra a reconstrugdo da danga tenha sido de certa
forma redirecionada para o ballet. Os temas que o ballet tradicional
usava eram mais leves: ninfas, Bonecos, cisnes, Silfides. Deste modo,
nada seria falado sobre a miséria do povo, seus sentimentos, ou desse
pais que estava agora dilacerado e separado (PEREIRA, 2010, p. 30).

* Tradugio da versdo em inglés da autora. CLIMENHAGA, 2009, p. 5.
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1.1.3 Kurt Jooss

Comecgou a estudar danga com Laban, sendo um dos principais
colaboradores de sua pesquisa e bailarino central da Companhia
“Tanzbiihne Laban” (1920). Depois fundou sua propria escola junto a

Sigurd Leeder (1902-1981), e em 1927 foi convidado a criar o

Departamento de Danga na escola em formacao Folkwang, escola que
surgiu na cidade de Essen, Alemanha, com intuito de unir as diversas expressoes artisticas danca,
musica e teatro. Jooss torna-se diretor do Departamento de Danga, e Sigurd Leeder fica como seu
assistente.

Em 1933, devido ao inicio do regime nazista, Jooss retira-se da Alemanha e transfere-se
para a Inglaterra com seu parceiro de trabalho Leeder e mais 23 estudantes da escola Folkwang.
Reabre a escola Jooss — Leeder School*, financiada pelos mecenas Dorothy ¢ Leonard Elmhirst,
em Dartington Hall (Inglaterra), onde continuaram a trabalhar a filosofia desenvolvida na
Folkwang. Jooss passa a receber alunos do mundo inteiro, disseminando ainda mais o seu
trabalho. Porém, durante a Segunda Guerra a escola na Inglaterra tem de ser fechada por questdes
politicas.

Em 1949, depois da Segunda Guerra, Jooss retorna a Alemanha e reassume a dire¢do da
Folkwang. O ambiente da escola, que pretendia uma interdisciplinaridade, foi ideal para Jooss
experimentar as possibilidades de didlogo, tanto da danga moderna com a danga cléssica, quanto
da danca com o teatro, com a musica e com elementos das artes plasticas:

Para Jooss, o Tanztheater seria uma forma de arte que poderia fazer jus a
todas as exigéncias do teatro e, esta forma de arte, para ele, s6 poderia
ser dancada. Seria uma sintese do ballet classico, teria um novo texto,
seria uma danga com a capacidade de expressar todas as formas do
drama (PEREIRA, 2010, p. 28).

Jooss acreditava que para construir uma nova linguagem dever-se-ia utilizar da danca
moderna, porém, tendo em sua base o ballet classico. A partir disso, formatou o curriculo da
Folkwang:

Nosso foco é sempre a danga teatro, entendida como forma e técnica de
coreografia dramatica, preocupada com o enredo, a musica e acima de

2* Anexos — Video 4.
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tudo com o intérprete. Na escola e no estidio uma nova técnica deve ser
desenvolvida através de uma ferramenta direta impessoal para a danga
dramatica, a técnica do tradicional ballet classico, para ser gradualmente
incorporada (BERGSOHN, 2003, p. 26)>.

A escola se iniciou com nivel técnico, e atualmente ¢ uma escola de nivel superior —
Folkwang Hochschule — e pode-se considerar o “ber¢o” da danga teatral, onde Jooss pode aplicar
e disseminar de maneira pedagogica as suas novas ideias de abordagem da cena e de construcao
poética na danga. Praticamente todos os grandes nomes da danca teatral que surgiram depois de
Jooss estudaram na Folkwang, como, Pina Bausch (1940-2009), Reinhild Hoffmann (1943),
Susanne Linke (1944), entre outros.

Além de criar o Departamento de Danga da escola, Jooss criou uma Companhia que
funciona ativamente ha 80 anos, o Folkwang Tanzstudio (FTS), na qual Pina Bausch dangou
durante cinco anos, no periodo inicial da Companhia, e foi diretora artistica até o seu falecimento,
em 2009. “Jooss (...) empenhava-se em criar uma danga com um novo texto, mesclando o
desenvolvimento de seu pensamento metodoldgico entre criagdo e pedagogia do ensino da danca”
(PEREIRA, 2010, p. 43).

A Companhia, que ja foi dirigida por Kurt Jooss, Pina Bausch, Reinhild Hoffmann (1945),
Susanne Linke, e Henrietta Horn (1969), atualmente ¢ dirigida por Lutz Forster, colaborador do
Tanztheater Wuppertal e professor da Folkwang, em parceria com o brasileiro Rodolpho Leoni
(1963), também professor da escola.

Em 1931, Jooss foi convidado a criar uma coreografia para uma competicdo que iria

ocorrer em Paris no verdo de 1932. Como resultado, surge 4 Mesa Verde®®, obra-prima do

* Retirado do Jooss Exhibition Catalogue. Tradugio do inglés da autora.

2 A Mesa Verde (1932) — Coreografia de Kurt Jooss (1901-1979). No centro do palco encontramos a mesa verde,
simbolo de negociacdes, e dez diplomatas vestidos com ternos pretos. A medida que eles discutem, a discussdo se
intensifica. Esta intensidade € demonstrada por movimentos que vao crescendo. Parece que os diplomatas ndo
encontram uma saida, até que um deles toma um revolver na mdo e atira. A seguir, acontece a danca da morte. O
préximo quadro mostra os jovens soldados que se despedem das mulheres e das maes e se enfileiram em um ritmo
de quem marcha para a guerra. A morte alcanga os soldados no campo de batalha e assusta as mulheres que foram
deixadas, até alcangar os ultimos sacrificados, ndo importando se estas vitimas sdo jovens ou idosas. O final do
ciclo mostra outra vez a cena inicial com a mesa verde e os dez diplomatas em eterna discussao [UHLMANN,
Christiane. Tanz-Lese-Eine Geschichte das Tanzes in Essen. Klartext-Essen: 2000, 36. IN: Pereira (2010).
Tradugdo: Sayonara Sousa Pereira].
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coreografo e “espelho do seu tempo”. A pecga foi um grande sucesso na competi¢do, ganhando o

. . N
primeiro prémio”":

Fig. 2 — A Mesa Verde (1932)

A obra, apesar de extremamente revolucionaria e ainda hoje atual, apresenta algumas
caracteristicas de um modelo “tradicional” de danga: segue uma linha narrativa e se utiliza de
movimentos de coro, talvez derivados dos trabalhos de Laban. Os padrdes de movimento sdo
retirados da danga moderna em didlogo com o ballet classico. Observa-se também grande
influéncia expressionista, como nas obras de Wigman, e o inicio da utilizagdo do gestual
cotidiano, que depois se vera mais presente nas obras de Bausch.

A Mesa Verde faz uma espécie de denlincia a Primeira Guerra Mundial e uma previsao da
Segunda Grande Guerra, que estava por vir. Nesse periodo, a Alemanha ja vinha sofrendo
grandes influéncias do partido nazista, que assumiria o poder no ano seguinte, 1933. Podiam-se
sentir as mudancas que estavam ocorrendo e os desdobramentos que poderiam vir a ocorrer de
um regime politico tdo reaciondrio, principalmente em relagao as artes:

Ao contrario do que vinha acontecendo com o desenvolvimento das
tendéncias artisticas no inicio do Século XX, que conseguiam coexistir
entre si, o Terceiro Heich impds um neoclassicismo ideolégico como
padrdo artistico, proibiu a arte abstrata e chamou-a de arte degenerada
(PEREIRA, 2010, p. 33-34).

¥ Anexos — Video 5.
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Assim, o hoje tdo conhecido e aclamado Tanztheater surge em um contexto histérico entre
guerras e fica esquecido durante a Segunda Guerra Mundial e no periodo pds-guerra, no qual o
publico, principalmente alemao, buscava obras com tematicas e estéticas mais amenas, obras que
ajudassem a superar as memorias de um tempo de guerra. “A tradicdo Alema da Ausdruckstanz,
ou ‘danca de expressdo’, ligada a nomes como Mary Wigman, Rudolf von Laban, Harald
Kreutzberg e Gret Palucca, quase morreu depois da II Guerra Mundial”*® (SERVOS, 2008, p. 17).

O Tanztheater ressurge com forga total na década de 1970, quando diversas companhias
alemas comecam a utilizar o termo para intitular seus trabalhos, e a propria Bausch, quando
assume a direcdo da Opera de Wuppertal, em 1973, modifica seu nome para Tanztheater
Wuppertal. No inicio da década de 1980, impulsionado pelo sucesso internacional das obras de
Pina Bausch, o termo Tanztheater comega a ser disseminado pelo mundo e associado a uma nova
linguagem da cena:

No inicio da década de 90, grande parte das Companhias de danga,
organizadas dentro do sistema teatral da Alemanha, denominava-se ndo
mais como ballet, mas sim como Tanztheater. O critico de danga, Jochen
Schimidt, comenta que a expressdo Tanztheater passa entdo de sinénimo
de uma estética vanguardista a uma palavra da moda (PEREIRA, 2010, p.
33).

1.2 Pina Bausch

1.2.1 Biografia

Philippine Bausch nasceu em 1940 em Solingen, Alemanha. E da
geracdo dos “filhos da guerra”, uma geragdo estigmatizada por
um preconceito mundial contra os alemades. Pereira (2010)

acredita que esse € um fator determinante para a retomada do

Tanztheater pela geracdo de Bausch. A autora afirma que, por ter
nascido entre 1936 e 1944, essa geragdo recebeu fortes influéncias de sentimentos de derrota,
medo e perseguicdo, elementos que influenciaram diretamente as possibilidades de abertura e

abordagens revolucionarias do Tanztheater.

*¥ Tradugo do inglés da autora. SERVOS, 2008, p. 17.
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Pina Bausch iniciou muito cedo sua formagao no ballet classico, € aos 15 anos foi estudar
na Folkwang Schule, na cidade de Essen, na época dirigida por Kurt Jooss, tendo uma formacgao
profissionalizante de quatro anos em danga. Em 1960, recebeu uma bolsa da DAAD para estudar
na Julliard School of Music, em Nova lorque. Bausch cruza o Atlantico e descobre o universo da
danca moderna americana, que na época estava fervilhando de novas ideias e pesquisas de
linguagem. Happenings, performances, living theater e inimeras experiéncias com cruzamentos
das linguagens artisticas estavam ocorrendo em solo americano naquele momento. A coredgrafa
permanece por trés anos em Nova lorque.

Ao voltar para Alemanha, em 1963, Bausch vai dangar no recém-formado Folkwang
Tanzstudio (FTS), também dirigido por Jooss, e permanece no FTS durante cinco anos. Porém,
insatisfeita com o trabalho como bailarina na Companhia, inicia, em 1969, sua carreira como
coredgrafa com o espetaculo Im Wind der Zeit (No vento do tempo), recebendo o primeiro
prémio no Choreographisches Wettbewerb von Koéln (Concurso Coreografico de Colonia). No
ano seguinte, 1970, coreografou Nachnull, espetaculo que descreve as consequéncias de uma
catastrofe, e em 1971, convidada como coredgrafa por Arno Wiistenhofer, diretor dos teatros de
Wauppertal, realiza a obra Aktionen fiir Tdnzer, peca que representa uma danga grotesca da morte
(SERVOS, 2008).

Os dois ultimos espetaculos acima citados t€ém abordagens e tematicas parecidas com as
de 4 Mesa Verde, de Kurt Jooss: em Nachnull, os bailarinos aparecem vestidos de esqueleto,
assim como o personagem de Jooss, que representa a morte e realiza uma “danca da morte”, tema
que Bausch aborda em Aktion fiir Tdinzer. Nesta mesma coreografia, os bailarinos representam
figuras deformadas™, assim como o gestual apresentado pelos bailarinos de 4 Mesa Verde,
representando os lideres mundiais na cena mais famosa da obra-prima de Jooss € que da o nome a
mesma: a cena da grande mesa em que politicos decidem o futuro das nagdes. A cena utiliza o
gestual retirado do cotidiano e o amplia em grande escala a ponto de deformé-lo, tornando o que
seria um movimento familiar em algo grotesco’, criando o efeito de “estranhamento”
Brechtiano, que possibilita ao publico um distanciamento da cena para observa-la de outro ponto

de vista, estimulando um posicionamento politico sobre a questdo tratada.

¥ SERVOS, 2008, p. 18-19.
3% Anexos — Video 6.
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Bausch sofreu forte influéncia do trabalho de seu Mestre Jooss, porém desenvolveu seu
proprio trabalho, utilizando cada vez mais elementos do teatro e de outras linguagens artisticas
em suas coreografias. Com uma abordagem muito propria, a coredgrafa incorpora elementos da
dan¢a moderna americana e do teatro da década de 1960 dos Estados Unidos que pdde vivenciar
no periodo em que estudou em Nova lorque, dialogando com elementos da tradicdo da danca
moderna alema:

Esteticamente o Tanztheater descende das inter-relacdes entre
protagonistas da Danca de expressdo alema, da atividade de Kurt Joos
na Folkwang Hochschule de Essen, assim como da influéncia da danga
moderna americana, ji que os mais significativos coredgrafos de
Tanztheater da primeira geracdo estudaram em New York e alguns
atuaram, inclusive, por vdrios anos em diferentes companhias
americanas (PEREIRA, 2010, p. 37).

Assim, Pina Bausch comeca a se destacar como coredgrafa, e em 1973, aos 33 anos,
assume o cargo de coreografa-residente da Opera de Wuppertal, e ao assumi-lo, modifica seu
nome para Tanztheater Wuppertal. Bausch ocupou esse cargo até seu falecimento, em junho de

2009.

1.2.2 Tanztheater Wuppertal — Pina Bausch

O inicio do trabalho de Bausch com o Tanztheater Wuppertal, em 1973, nao foi nada facil.
O publico, acostumado a ver pecas de ballet com bailarinas perfeitas, sempre sorrindo e
mostrando suas capacidades virtuosas, ndo conseguia entender as obras da coredgrafa e muitos
saiam no meio do espetaculo insatisfeitos. Porém, Bausch continuou desenvolvendo o trabalho
artistico em que acreditava, e quando o mundo passou a olhar suas obras com mais atengdo e
maior abertura, tornou-se um icone tanto da danca quanto do teatro do fim do século XX e inicio
do século XXI.

Comecou com a Companhia coreografando Operas conhecidas, como as duas operas de
Christoph W. Gluck (1714-1787), Iphigenie auf Tauris (Ephigénia em Taurus) (1973) e Orpheus
und Eurydike (Orfeu e Euridice) (1975), bem como a obra de Igor Stravinsky Le Sacre du
Printemps (Sagracdo da Primavera) (1975), sendo esta, considerada uma de suas obras-primas.

Nesse inicio de carreira como coreografa do Tanztheater Wuppertal, apesar de uma ja
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revolucionaria abordagem, Bausch ainda seguia um modelo mais tradicional de danga: utilizando
movimentos em coro, coreografia proposta e ensaiada basicamente por ela, e a criagdo da obra a

partir de uma dramaturgia previamente escolhida.

Fig. 3 — Ephigénia em Taurus Fig. 4 — Sagra¢do da Primavera

Sobre a abordagem de Bausch nos trabalhos criados a partir de uma dramaturgia pré-

concebida, Climenhaga afirma:

Aqui, ao invés de seguir um padrdo linear da dpera ou do ballet originais,
Bausch pega a condigdo basica que conduz cada histdria para agir como
uma metafora pela qual se desenvolvem movimentos e atitudes corporais.
Sua técnica de colagens envolve a ideia de criar uma perspectiva
multifacetada da historia, recriando a condi¢do e a atmosfera de cada
historia ao invés de contad-la através de uma narrativa linear mais
convencional (CLIMENHAGA, 2009, p. 10)*".

A partir de Blaubart (O Barba Azul) (1977), Opera de Béla Bartoks (1881-1945), Pina
Bausch comega a construir seus espetaculos utilizando o material trazido pelos bailarinos como
resposta aos seus estimulos, as suas perguntas. Os bailarinos deveriam buscar as respostas as
perguntas de Bausch em seu cotidiano e em seu imaginario, e dessa maneira o gestual cotidiano
foi se tornando cada vez mais recorrente nas obras da coredgrafa: “Ela (Bausch) ampliou o
repertdrio técnico para a danga moderna, introduzindo ainda novos elementos, como gestos
cotidianos, falar, correr, rir ou chorar, alterando assim a propria forma de atuagdao do bailarino”

(CYPRIANO; ABELLE, 2005, p. 28).

3! Tradugio da versdo em inglés da autora. CLIMENHAGA, 2009, p. 10.
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Blaubart pode ser considerada uma obra de transi¢do, em que a coredgrafa comega a se
utilizar do material dos bailarinos. No entanto, tal obra ainda tem como pano de fundo uma
narrativa e a busca — de alguma maneira — “contar uma histéria”, partindo de uma dramaturgia
pré-definida. Mas ndo por isso a coreodgrafa se utilizou de formas previsiveis e modelares. Pelo
contrario, sua obra O Barba Azul é surpreendente e de extrema contundéncia, trazendo uma
interpretagdo extremamente visceral e traduzindo em movimento toda a anglstia das
personagens, principalmente as do sexo feminino.

Nessa obra, Bausch também se utiliza de outros suportes artisticos: em cena esta presente
um gravador de dudio e toda trilha sonora ¢ manipulada de dentro da cena pelo bailarino que
representa O Barba Azul’*: “Porque a musica ¢ integrada na acdo teatral, o significado do
gravador se eleva além de uma mera necessidade técnica™ (SERVOS, 2008, p. 45). O gravador

torna-se um simbolo do poder ¢ do controle masculino tanto sobre a cena quanto sobre as

intérpretes e as personagens. Torna-se uma metafora do poder do Barba Azul.

Fig. 5 — Jean Minarik em Blaubart com o gravador ao fundo

Com o passar do tempo, as obras de Bausch comecam a ganhar uma espécie de marca
registrada, com alguns elementos recorrentes: colagem de cenas a partir de livre associagdo;
utilizacdo de musicas das mais variadas nacionalidades; utilizacdo de cendrios que delimitam

uma atmosfera e ao mesmo tempo expandem suas possibilidades de utilizagdo, como o palco

?2 Na primeira montagem do espetaculo, em 1977, interpretado pelo bailarino Jan Minarik (1945).
¥ Tradugio da versdo em inglés da autora. SERVOS, 2008, p. 45.
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forrado por elementos da natureza, grama, folhas, agua, terra, flores; longos vestidos esvoacantes
que “dancam” junto com as bailarinas e ternos impecéaveis para os homens, roupas retiradas do
cotidiano ou de situagdes reais, € nao figurinos de ballet com suas malhas e “tutus™ 4; e, claro, o
hibridismo de linguagens, no qual ao bailarino ¢ permitido falar, dancar, cantar, contar piadas,
interpretar, conversar com a plateia, enfim, se expressar da maneira que julgar necessaria.

Nesse contexto, a participacdo criativa dos bailarinos se torna cada vez mais importante, e
cada vez vdo se inserindo mais teatralidade ¢ movimentos cotidianos nas obras da coredgrafa™:
“(...) Mudar a danca do nivel da abstracao estética para um comportamento fisico cotidiano nao ¢
simplesmente uma questdo de estilo — também mudou o proprio significado da danga™®
(SERVOS, 2008, p. 22).

Na década de 1980 os trabalhos da coredgrafa comegam a ficar cada vez mais teatrais e
menos “dangados”, como se pode observar em 1980 — ein Stiick von Pina Bausch®, em que se
veem quase o tempo todo bailarinos realizando pequenas cenas teatrais. Vé-se também uma
abordagem mais comica das obras, porém o efeito coOmico surge com tom de ironia € quase
sempre de maneira extremamente acida, como se pode observar na cena final de Nelken (1982),
em que todos os bailarinos, homens e mulheres, um por vez entram em cena trajando vestidos, e
montam uma pose no centro do palco com os bragos em “quinta posi¢io™*, fazendo uma alusio a
pose do ballet classico, tudo isso logo depois de terem contado para a plateia experi€ncias
pessoais traumatizantes em aulas de danga.

Em 1986, Bausch iniciou o primeiro projeto de criagdo realizado a partir de uma

residéncia da Companhia em determinada cidade ou pais®. Assim, Viktor (1986) surgiu da

* Qs figurinos sdo desenvolvidos por Marion Cito. “Marion Cito nasceu em 1938 em Berlim, completou sua
formacdo em danga em sua cidade natal sob Tatjana Gsovsky, que posteriormente a empregou na Deutsche Oper.
A partir de 1972, ela trabalhou com Gerhard Bohner, em Darmstadt, antes de Pina Bausch leva-la, em 1976, como
sua assistente no Tanztheater Wuppertal, onde ela também trabalhou como bailarina. Apds a morte do cenografo e
figurinista Rolf Borzik, em 1980, ela assumiu os figurinos, continuando e desenvolvendo a abordagem estética de
Borzik. Ela explora de maneira persistente o delicado equilibrio entre a elegancia e o cotidiano, e assegura que a
aparéncia da Companhia permanega colorida e rica em sensualidade” (http://www.pina-bausch.de/en/dancetheatre/
costumes/cito.php, consultado em 20/06/2012).

¥ FERNANDES, 2007, p. 42; CLIMENHAGA, 2009, p. 20.

3 Traducio da versdo em inglés da autora. SERVOS, 2008, p. 22.

37 Deutsches Tanzfilminstitut Bremen. Operhaus, Wuppertal, 2012.

% Ballet classico.

¥ Em 2001, seguindo esse modelo de residéncia, o Tanztheater Wuppertal cria pela primeira vez um espetaculo
inspirado em um pais, ¢ ndo em uma cidade. Agua (2001) foi o espeticulo criado a partir da residéncia da
Companhia no Brasil. O ultimo espetaculo produzido por Bausch com a Companhia, Como el musguito em la
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residéncia da Companhia em Roma. Os espetaculos inspirados em cidades ou paises ndo tém o
intuito de ilustrar uma cultura ou de querer reproduzir momentos vivenciados pela Companhia
durante a viagem; sdo criados a partir das impressoes e da relacdo pessoal de cada intérprete com
o local visitado. O enfoque estd em como essa experiéncia marcou cada um e como isso pode ser
reverberado na construgdo poética da cena.

Nos espetaculos da década 1990, Bausch comega a “retornar” para a dancga e alternar entre
movimentos “puramente dangados”, elementos “puramente teatrais” e elementos por natureza
hibridos, em que a coreografia surge do jogo teatral, como se pode observar em Danzon (1995).
A cena ¢ realizada pelas brasileiras Ruth Amarante ¢ Regina Advento®, na qual elas se ddo as
maos, uma de frente para outra e de perfil para o publico, inclinam o tronco para frente, formando
um angulo de noventa graus com as pernas, € passam o vestido de uma para a outra, que esta s6
de calcinha e sutid. Aqui se observa uma partitura coreografica que surge de um jogo cénico e
poder-se-ia considerar um elemento “hibrido por natureza”.

No século XXI, vé-se nas obras de Bausch um retorno da danga e da busca por uma
beleza poética por meio do movimento “puro” ainda com mais for¢a, € os elementos teatrais
passam a ser utilizados quase como um complemento:

(...) seus trabalhos (Pina Bausch) mais recentes retornam a danga, mas
agora, tendo passado pela atmosfera transformadora da consciéncia teatral
e carregando o peso de uma nova forma de aproximagdo da plateia e
criando o trabalho em um mundo radicalizado (CLIMENHAGA, 2009, p.
32-33).

Observam-se também menos movimento de grandes coros e mais solos, alguns duos, e
movimentos em pequenos grupos. Isso nao quer dizer que ndo existam mais movimentos
coletivos, apenas que de uma forma geral se observam em menor quantidade nas obras mais
atuais. As cenas teatrais “puras” ainda permeiam as obras, porém muito menos do que se percebe

nas obras da década de 1980 e 1990*'.

piedra, ay si, si, si. (2009), foi resultado da residéncia da Companhia no Chile. http://www.pina-
bausch.de/en/pieces/new_piece 2009.php. Consultado em 12/03/2012.

0 Toma-se como referéncia a apresentagdo do espetaculo do dia 15/10/2010 na Operhaus, em Wuppertal.

*! Espetaculos desse periodo a que tive oportunidade de assistir em video ou ao vivo: 1980 — ein Stiick von Pina
Bausch (1980), gravacao observada no Deutsches Tanzfilminstitut Bremen, 2010, e assistida ao vivo em 2012. O
espetaculo é extremamente teatral; utiliza poucos “movimentos de danca” e verticaliza no humor acido. Nelken
(1982), apresentagdo observada na 14.* Bienal de Danga de Lyon, 2010. O espetaculo tem muitos momentos
teatrais e momentos coreograficos em coro que surgem de pequenos gestos derivados de gestos cotidianos ou de
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Na danga teatral, a personalidade, as histérias e as vivéncias dos intérpretes permeiam o
processo de criagdo das obras. Bausch verticalizou seu trabalho nesse sentido. Buscava expor o
lado mais humano de seus bailarinos, quebrando a ideia de um bailarino idealizado que consegue
fazer as mais diversas piruetas em nome de um virtuosismo técnico. Expde um bailarino humano,
fragil, com duvidas e inquietacdes, fazendo com que o publico se identifique com o ser humano a
sua frente, mas ndo impedindo que o bailarino possa se utilizar das diferentes técnicas
apreendidas ao longo de sua carreira. A técnica ¢ utilizada como meio para a expressividade, e
nao como fim em si mesma.

Segundo Gil (2004), o bailarino “se coloca na dificuldade”, referindo-se aos desafios
técnicos que esses se impoem, sempre buscando o desequilibrio e a instabilidade. Bausch trabalha
essa “dificuldade” da criagdo nao apenas no ambito externo, fisico, mas no ambito psicoldgico e
sentimental. O bailarino ¢ colocado em um “lugar de dificuldade”, no qual tem de enfrentar seus
medos ¢ segredos e conseguir expoO-los de maneira poética. Assim, Bausch mantém seus
bailarinos na instabilidade e faz do desequilibrio o motor propulsor para a criagdo, pois somente
partindo do desequilibrio o homem consegue se deslocar.

Kontakthof (1978), espetaculo utilizado como referéncia para a atual pesquisa, estreou no
final da década de 1970 e ja traz caracteristicas fortes da abordagem mais radicalmente teatral da
coredgrafa da década de 1980, e praticamente todas as células coreograficas realizam-se em

grupo e construiram-se a partir da combinagao de movimentos retiradas da vida cotidiana.

clichés ilustrativos. Palermo (1989), gravacdo observada no Deutsches Tanzfilminstitut Bremen, 2010. A obra
ganha um tom mais politico ao colocar um muro que desaba em cena e fazer com que os bailarinos dancem em
meio aos escombros. Danzon (1995), apresentagdo observada na Operhaus Wuppertal, 2010. A obra equilibra
momentos mais teatrais com momentos mais dancados, e nos momentos em que o destaque maior ¢ do
movimento, que sdo, em geral, solos, evidencia-se um modelo que é recorrente nas obras mais recentes. O Dido
(1999), gravagdo observada no Deutsches Tanzfilminstitut Bremen, 2010. O espetaculo se passa em um ambiente
que remete a uma sauna, ¢ as cenas ¢ coreografias partem dos jogos que surgem da relagdo com esse local.
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CAPITULO II

“O papel da geste
nao é exprimir as fenamencs da inteligéncia,
mas s fendmencs da conagdo.”

Frangois Delsarte *

2 MADUREIRA, José Rafael. Francois Delsarte: personagem de uma danga (re)descoberta. Dissertagio
(Mestrado), Faculdade de Educagdo, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2002, p. 7.
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O GESTO

“Um gesto vale mais do que mil palavras”, j& diria o velho ditado. Mas o que define o
gesto? Qualquer movimento corporal pode ser considerado um gesto? Ou gestos sdo apenas
movimentos corporais com uma codificacao clara e comum a uma sociedade, dos quais, quando
realizados, imediatamente se compreende seu significado? Podem-se considerar movimentos
abstratos de danga um gesto?

Segundo o dicionario Michaelis:

sm (lat gestu) 1 Movimento do corpo, principalmente das maos, bracos,
cabeca e olhos, para exprimir ideias ou sentimentos, na declamacdo e
conversagdo. 2 Aceno, mimica, sinal. 3 Aspecto, aparéncia, parecer. 4
Semblante®’.

Segundo Laban, “Os gestos sdo acdes das extremidades, que ndo envolvem nem
transferéncia nem suporte de peso. Podem dar-se em dire¢do ao corpo ou para longe dele”

(LABAN, 1978, p. 60). Ja no conceito pds-dramatico definido por Lehmann, vé-se:

O gesto ¢ aquilo que fica em suspenso em cada agdo voltada para um
objetivo: um excedente de potencialidade, a fenomenalidade de uma
visibilidade como que ofuscante, que ultrapassa o olhar ordenador — o que
se torna possivel porque nenhuma finalidade e nenhuma reprodutibilidade
enfraquece o real do espaco, do tempo e do corpo. O corpo pos-dramatico
¢, nesse sentido, um corpo do gesto” (LEHMANN, 2007, p. 342).

Mary Wigman utiliza o termo “Gesto expressivo”, ou “audrucks-gebarde”, no original
alemao, para definir seu recurso de utilizacdo do gesto em cena. Em suas coreografias, buscava
expressar emogdes individuais a partir de movimentagdes que fizessem alusdes a gestos
cotidianos, porém, distorcidos, estilizados, para significarem além de seus significados habituais,
expressarem algo interno, indizivel (CLIMENHAGA, 2009). Essa foi uma busca comum entre os
representantes da dangca moderna alema, a estilizagdo do movimento para expressdao de estados
internos, abordagem muito presente também no trabalho de Bausch.

Na busca de uma danga mais expressiva, Pina Bausch comeca a construir seus espetaculos

*# http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=gesto.
Consultado em 04/03/12.
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a partir do material trazido por seus bailarinos. Ela passa a se inspirar no cotidiano e pede para
seus bailarinos se observarem e observarem também seu entorno na busca de respostas poéticas
para suas perguntas. Assim, gestos cotidianos ou figurativos voltam a cena, porém agora de outra
maneira. Esses gestos ndo vém necessariamente em funcao de uma fabula ou de uma narrativa
linear* que pretende ser contada para o piblico. O gesto cotidiano ¢ utilizado nas mais variadas
formas, para que possa suscitar emogdes que vao além de si mesmo e da sua utilizagdo usual:
“(...) Mudar a danca do nivel da abstracao estética para um comportamento fisico cotidiano nao ¢
simplesmente uma questdo de estilo — também mudou o proprio significado da danga” (SERVOS,

2008, p. 22).

2.1 Gesto cotidiano

O gesto cotidiano ¢ aquele que se utiliza no dia-a-dia, gesto simples e que, em geral, ndo
significa nada além de si mesmo. Quando se cumprimenta uma pessoa com um aceno, a
finalidade, o significado desse gesto esta inserido nele mesmo; ele ndo quer dizer nada além de
um cumprimento. Esse movimento ¢ codificado e reconhecido em determinada sociedade com
determinados habitos sociais. O significado de cada gesto e cada movimento esta diretamente
relacionado a sociedade em que esta inserido.

Os gestos cotidianos realizam-se, em geral, de maneira consciente € com intuitos claros,
se alguém penteia o cabelo ¢ porque quer desembaracd-lo, ou seja, sdo gestos funcionais, sao
a¢des com finalidades especificas®.

Entretanto, pensando em termos de interpretacdo para o teatro, ha mil maneiras de se
pentear um cabelo, e para cada uma delas se dard uma leitura diferente. Pentear o cabelo com
movimentos suaves e lentos e com o olhar vago e distante pode gerar uma leitura de sonho ou de

lembranca. Mas, ao contrdrio, pentear o cabelo com movimentos bruscos e rispidos, com

* Tomando como referéncia o modelo Aristotélico de unidades de tempo, baseado em um sistema de causa e efeito,
em que cada agdo tem uma reacao e elas estdo organizadas em ordem cronoldgica de acontecimento e devem
apresentar um inicio, um meio e um fim, devendo abranger uma peripécia e uma conclusdo, um desfecho dela. “A
poética de Aristoteles concebe a beleza e o ordenamento da tragédia segundo a analogia com a légica. Assim, sdo
concebidos segundo o padrdo do lo6gico os termos de que a tragédia tem que ser um ‘todo’ com comego, meio e
fim, ligados a exigéncia de que a ‘grandeza’ (a extensdo temporal) deve abranger precisamente o bastante para
uma peripécia e a partir dai para a catastrofe conclusiva” (LEHMANN, 2007, p. 63).

¥ «(..) as agdes e o mito constituem a finalidade da tragédia, ¢ a finalidade ¢ de tudo o que mais importa”
(ARISTOTELES. Poética. Tradugio Eudoro de Souza. Lisboa: Guimarées. Colegdo Textos Universitarios, s.d.).
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velocidade répida e olhar fixo, pode gerar uma leitura de raiva ou revolta. Enfim, até mesmo por
meio de gestos funcionais do cotidiano se exprimem estados da alma, o que Stanislavski
chamaria de “ag¢ao fisica”.

Na vida, no dia a dia, as pessoas estdo sempre atravessando diferentes sentimentos, porém
além deles se tém “fungdes”, obrigacdes a cumprir. Assim, mesmo que inconscientemente,
demonstram-se 0s sentimentos que se atravessam por meio das pequenas acdes, dos pequenos
gestos cotidianos, por meio das diferentes qualidades de movimento com que se realiza cada um
desses gestos:

Chamamos de esfera do gesto aquela a que pertencem as atitudes que as
personagens assumem em relacdo umas as outras. A posicao do corpo, a
entonagdo ¢ a expressdo fisiondmica sdo determinadas por um gesto
social; as personagens injuriam-se mutuamente, cumprimentam-se,
instruem-se mutuamente, etc. (BRECHT, 2006, p. 155).

Pina Bausch utiliza muitos gestos cotidianos em suas coreografias, e das mais diversas
maneiras. Assim, da observagao desses gestos pode-se perceber trés formas recorrentes de sua
utilizacdao nas obras da coreografa, em especial em Kontakthof, seriam elas: gesto realista, gesto

deslocado e gesto estilizado.

2.1.1 Gesto realista

Segundo Stanislavski, a acdo fisica seria a a¢do realizada por um personagem, coerente
com as circunstancias dadas pelo texto, ou pelo diretor. Ou seja, se a indicacdo € que o
personagem esta atrasado e nervoso, o ator deve escolher a maneira adequada de realizar suas
acOes para que possa comunicar essas duas “circunstdncias dadas” para o publico
(STANISLAVSKI, 2003a). Os estudos de Stanislavski foram desenvolvidos para interpretagcdo de
personagens realistas, dentro de um teatro realista, que buscava ao maximo se aproximar de uma
representacdo da vida em cena. Assim, o gesto realista seria aquele colocado em cena em sua

. . . 46 <A
forma “pura”, ou seja, assim como na vida real.” Vé-se no palco uma “cena teatral”, como se

6 «A tragédia é, por conseguinte, imitagio de uma agdo e, através dela, principalmente, (imitagdo) de agentes”
(ARISTOTELES. Poética. Tradug¢do Eudoro de Souza. Lisboa: Guimardes. Colegdo Textos Universitarios, s.d.).
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fosse uma fatia da vida no palco: “A vida ¢ a¢do. Por isso ¢ que nossa arte vivaz, que brota da
vida, ¢ preponderantemente ativa” (STANISLAVSKI, 2003a, p. 69).

Essa ¢ uma abordagem do gesto que tradicionalmente estaria ligada ao teatro, e ndo a
danga. Originalmente, segundo o modelo classico de danca, mesmo que a coreografia fosse mais
“figurativa” e estivesse em fun¢do de uma fabula ou narrativa, o gesto realista seria transformado
e estilizado em célula coreografica para que conseguisse contar a historia pretendida de maneira
“dangada”: “Em algumas dancgas os gestos podem referir-se a estados emocionais determinados,
podendo a sua sequéncia contar uma histéria” (ANDERSON, 1987, p. 9).

Nos modelos vigentes, tanto de danca quanto de teatro, ja ndo existem padrdes tdo
definidos, mas em 1978, quando Bausch coloca em Kontakthof bailarinas sentadas em um
cavalinho de brinquedo como se estivessem em um parque de diversdes, ou um dos bailarinos
fotografando casais no palco e depois oferecendo a fotografia para a plateia, isso foi
surpreendente no universo da danga e muitas vezes nao agradava ao publico, o qual teria ido ao
teatro esperando ver “Danga”, e ndo “Teatro”. As pessoas se perguntavam: “Onde estdo as
coreografias, o corpo de baile?”. Pina Bausch nunca impds limites de linguagens para si ou seu
Ensemble: tudo poderia ser danca.

Porém, mesmo quando se utiliza o gesto de maneira realista nas obras da coredgrafa, nao
serd a obra inteira dessa maneira “a la Stanislavski”. Ele aparece em um momento especifico, e
ird dialogar com a cena que o antecedeu, que pode ter sido uma grande coreografia, uma conversa
com a plateia, bailarinos cantando uma can¢do ou um video falando sobre o acasalamento dos
patos selvagens; e dialogar com a cena que vird em seguida, ou com uma cena que estara
acontecendo concomitantemente. E esse “didlogo”, essa relagdo entre as cenas, € feito por
associacdo, € nao por uma légica Aristotélica de causa e efeito.

Pode-se observar a utilizacdo do gesto realista na cena de Kontakthof em que uma das
bailarinas se dirige a plateia, pede uma moeda para uma das pessoas do publico, dirige-se a um

cavalinho de brinquedo, senta-se nele e insere a moeda para fazé-lo funcionar.
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Fig. 6 — Menina sentada sobre cavalinho. Versdo realizada pelos adolescentes

A cena em si se realiza de maneira “realista”, ou seja, “como se” fosse na vida real. A
bailarina se coloca de maneira cotidiana, tanto ao pedir a moeda quanto na relagdo com o
brinquedo. Porém, a cena anterior a essa foi o hip-step, cena em que todos juntos, de frente para a
plateia, vao rebolando, caminhando para frente e as vezes rebolam de costas mostrando as

nadegas.

Fig. 7 — Hip-step realizado por senhoras e senhores acima de 65 anos
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S6 o fato de a cena vir logo apds o hip-step ja a coloca de maneira deslocada no contexto
geral do espetdculo, mesmo sendo ela realizada de maneira realista. Além disso, enquanto a
bailarina se coloca no cavalinho, um homem traz uma das mulheres de bracos dados e a deixa na
boca de cena. Ela, de olhos fechados, comeca a fazer pequenas caricias em si mesma, gerando
uma sensac¢do de soliddo, que ¢ salientada também pela bailarina sentada no cavalinho que ndo
funciona.

Quando o cavalinho nao funciona, ela retorna ao publico para pedir outra moeda, gerando
um efeito comico, que deixa o publico mais vulneravel, mais aberto e sensivel ao abandono das
mulheres que estdo se posicionando sozinhas pelo palco de olhos fechados e se acariciando.
Quanto maior for o efeito comico, por sua capacidade direta de emocionar, a tendéncia é que o
espectador tenha uma maior abertura para o drama que vem em seguida. O fato de a plateia rir
“tira o seu chdo” e a deixa mais vulneravel para chorar.

Finalmente, depois de algumas tentativas frustradas de fazer o cavalinho funcionar com
moedas, a bailarina chama um dos bailarinos que “descobre” que o brinquedo estava fora da
tomada. Ela pede mais uma moeda ao publico e desta vez monta no cavalinho e consegue fazé-lo
funcionar. Aos poucos, outras bailarinas pedem moedas para um dos bailarinos e comegam a
fazer uma fila para brincar no cavalinho. Toda a cena ¢ realizada de maneira realista, apesar de
estar totalmente deslocada de seu contexto original. Assim, os gestos, as acdes € a cena sao
construidos de maneira realista, porém pode-se dizer que a cena causa um estranhamento quando
vista do macrocosmo do espetaculo, pois estd completamente deslocada de seu “lugar comum”.

De acordo a observacdo que se fez, ¢ da maneira acima descrita que se encontram o0s
Gestos Realistas em Kontakthof. Ou seja, no contexto geral do espetaculo, apesar de toda uma
interpretagdo realista, pode-se dizer que o gesto realista esta deslocado, contrastando com a cena
anterior € com a que vem a seguir; € muitas vezes com uma ou mais cenas concomitantes,
buscando um didlogo com elas.

Apesar de Bausch e Stanislavski utilizarem os gestos realistas de maneiras diferentes em
suas obras, parece que ambos tinham a mesma preocupacao, qual seja de que esse gesto se
realizasse de maneira “verdadeira”, ou, em outras palavras, que fosse realizado a partir de um

impulso interno. Bausch costumava afirmar: “O que me interessa ndo ¢ como as pessoas se
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movem, mas sim o que as move” (Pina Bausch)™'. J4 Stanislavski parece afirmar o mesmo com

diferentes palavras:

Assim, os impulsos interiores — o impeto de agir e as acgdes interiores
propriamente ditas — adquirem em nosso trabalho uma importancia
excepcional. Sao nossa forga motriz nos momentos de criagdo, e so ¢é
cénica a criatividade que se fundamenta na a¢do interior
(STANISLAVSKI, 2003a, p. 70).

2.1.2 Gesto estilizado

Gil (2004) utiliza o termo “gesto dangado” para o movimento dangado independentemente

de significados prévios ou de gestos cotidianos. Nesse caso, pretende-se observar de que maneira

Bausch utiliza o gestual cotidiano como elemento para composicdo coreografica do gesto

dangado, do gesto estilizado:

Todos esses movimentos (signos indicativos) se fundem e se inserem no
movimento dangado, de tal modo que “o gesto dancado de indicar”
contém nele os movimentos da emocdo, do pensamento, da visdo, etc.
Agora ¢ todo o corpo em agdo que ¢ o sentido do signo: o corpo ndo
significa o gesto de apontar o dedo para um passaro que voa, € O
movimento do sentido (ou da génese do sentido) que o gesto, na sua
forma estatica, condensava nele (Gil, 2004, p. 97-98).

Nessa abordagem Bausch se aproxima da antiga tradi¢dao figurativa, em que o gestual

cotidiano era estilizado dentro de uma célula coreografica, porém sem a antiga necessidade de

uma narrativa fabular. Em suas obras, a estilizacio vem em fun¢do da expressdo, e ndo da

figuracdo. Por exemplo, em Kontakthof, na cena em que os intérpretes comegam a caminhar em

circulo, todos no mesmo ritmo, olhando para a plateia com um meio sorriso ¢ fazendo uma

sequéncia de pequenos gestos com as maos na altura do quadril, polegares para fora, colocam as

maos no bolso da calga, pegam uma mao na outra, depois pegam as maos nas costas, olham para

tras, maos na cintura, e contam 1, 2. 3, 4 com os dedos, esfregam as maos, contam novamente, 1,

2, 3, 4 com os dedos, mexem na orelha e para terminar enchem as bochechas de ar como um

baldo e recomegam a sequéncia, sempre caminhando em circulo e olhando para o publico com

um meio SOrriso.

47 http://www.dw.de/dw/article/0,1682335,00.html. Consultado em 20/06/2012.
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Todos realizam os movimentos juntos, como uma coreografia, fazendo com que se veja
poesia em cada um desses gestos usados cotidianamente e que sdo tdo “insignificantes”, que
muitas vezes nem se percebe a sua realizacdo. O fato de se realizarem em grupo ¢ em sincronia
também da mais forca a0 movimento e gera certa comicidade. E interessante, prende a atengo.

Podem-se observar células coreograficas andlogas a essa em outros espetaculos da
coredgrafa em que ela seleciona pequenos gestos, realizados praticamente s6 com as maos e
bracos, e as vezes com a cabeca, pelos bailarinos juntos, em fila, em linha ou, como no caso
acima citado, em circulo. Veem-se na obra Nelken repetidas vezes os bailarinos entrarem em fila
fazendo quatro gestos que “representam” ou mimetizam de maneira quase infantil, ingénua, as
quatro estagoes do ano: inverno, primavera, verao ¢ outono.

Na pega /980" também se vé uma fila de bailarinos realizando os mesmos gestos, desta
vez mais abstratos, porém o principio ¢ o mesmo das duas outras coreografias acima citadas. Os
bailarinos do Ensemble entram algumas vezes durante o espetaculo realizando juntos esses gestos
e sempre acompanhados pela mesma musica, e, em fila, caminham também pela plateia. Nesse
caso, a célula se repete algumas vezes ao longo do espetaculo, como um Leitmotiv:

Desde os primeiros espetaculos de Bausch, manifestagdes populares
foram traduzidas para o palco, como as famosas cenas de “trenzinho”, nas
quais toda a companhia caminha em fila pelo palco realizando os mesmos
movimentos com as maos, cenas certamente inspiradas em festas alemas
(CYPRIANO; ABELLE, 2005, p. 101).

Nos exemplos acima citados, a célula coreografica ¢ formada quase que inteiramente de
pequenos gestos, que envolvem em sua maioria somente bragos, cabe¢a e um pouco do tronco.
Porém, também se observa outra forma de utilizacdo do gesto estilizado nas coreografias de
Bausch. No meio de uma célula coreografica mais vigorosa, que se poderia chamar de uma célula
de “danca pura”, onde todo o corpo do intérprete esta envolvido no movimento, veem-se giros,
pernas, equilibrio, mudancas de plano e de peso. E no meio desse turbilhdo, em que o
encantamento acontece pela simples beleza do movimento, vé-se um gesto que se reconhece
(figurativo ou funcional) e depois j4 ndo se v€ mais, pois ja se transformou em dan¢a novamente.
O gesto aparece no meio do movimento quase como um flash, ¢ em seguida se transforma

novamente em um belo movimento dang¢ado.

* Wuppertal, 2012. Gravagdo, Bremen Tanzarchive, 2010.
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Observa-se algo analogo no solo que Bausch realiza no espetaculo Danzén®(1995).
Mesmo se realizando com movimentos lentos e continuos, envolvendo-se praticamente apenas
bracos e tronco. Segue-se uma sequéncia de movimentos abstratos, que a coreografa realiza de

olhos fechados e de maneira muito suave. O movimento emana beleza e poesia por si.

Fig. 8 — Solo de Pina Bausch em Danzon (1995)

Ao fim, vé-se emergir de seus longos bragos dangantes uma aceno, um adeus de olhos
abertos, € esse pequeno gesto surge com muito mais forca porque se seguiu a sequéncia de
movimentos, € o pequeno detalhe de os olhos se abrirem salta a vista. Tudo isso perfeitamente

, . . . .50,
acompanhado pela musica, que parece quase chorar junto com a bailarina™:

Evidentemente, é necessario que a estilizagdo nao suprima a naturalidade
do objeto, mas, sim, que a intensifique. Porém, seja qual for o caso, a
verdade € que um teatro que tudo extrai do gesfo nao pode prescindir da
coreografia (BRECHT, 2005, p. 164).

2.1.3 Gesto deslocado

Considera-se aqui gesto deslocado quando se utiliza um gesto cotidiano deslocado de seu
lugar original, ou seja, deslocado de sua utilizacdo no dia a dia, gerando um estranhamento na
plateia: “Numa reproducdo em que se manifeste o efeito de distanciamento, o objeto € suscetivel

de ser reconhecido, parecendo, simultaneamente, alheio” (BRECHT, 2005, p. 145).

* Pina Bausch dangava apenas em dois espetaculos da Companhia: Café Miiller ¢ Danzén. Assisti ao espetaculo em
2010 em Wuppertal, e o solo de Pina Bausch foi realizado por um jovem bailarino da Companhia, Ales Cucek.
%% Anexo — Video 7.
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O fato de se colocar um elemento do cotidiano em cena ja poderia causar esse primeiro
estranhamento, pois mesmo que se realize de maneira realista, ja estaria fora de seu contexto
original, que ¢ a propria vida. No caso das obras de Bausch, como se viu acima, esse
estranhamento se acentua, uma vez que as cenas realistas se encontram completamente
deslocadas de seu contexto original. Na propria ficgdo ela ¢ inserida apenas como um recorte.

Na presente dissertacdo, considera-se o gesto deslocado quando além do deslocamento da
vida para a cena, dentro da propria fic¢do, ele nao ¢ representado da mesma forma que no
cotidiano, como, por exemplo, em Agua (2001), quando a bailarina Regina Advento pega uma
escova de cabelo e penteia com ela todo o corpo. A agdo de pentear € cotidiana, mas causa um
estranhamento, porque a bailarina extrapola essa agdo. A a¢do sai de uma dimensdo funcional e
ganha uma dimensdo poética: “Coisas que viraram uma segunda natureza na vida cotidiana
podem agora ser percebidas pela primeira vez distanciadas, o que ¢ permitido por um novo
estranhamento” (SERVOS, 2008, p. 26).

Assim, Bausch se utiliza do gestual cotidiano deslocado, ressignificando nossa relagao
com cada pequeno gesto, cada pequeno movimento e com cada um dos sentimentos que os
suscitam. Quando se vé em Kontakthof um grande grupo, unido, de frente para o publico
rebolando e avancando para frente, ora rebolando de costas, para depois tornar a rebolar de
frente, sempre avang¢ando, sempre no ritmo da musica (hip-step), esse gesto, essa agdo, esta
completamente deslocado de seu contexto original. O rebolar para frente € colocado quase como
uma marcha e atinge um lugar poético proximo a estética do absurdo, e talvez por isso seja tao
interessante. E improvavel, surpreendente e pega o espectador desprevenido.

Rebolar ¢ um movimento que em geral estd relacionado a sexualidade, ao jogo da
conquista, simbolo de um despudor e, por conseguinte, envolto por muitos “tabus” sociais. O
estranhamento vem quase em um sentido oposto: por ser um “tabu”, em geral ndo se trata de
maneira aberta ou cotidiana esse movimento. Bausch faz justamente o oposto: coloca um
“exército” de bailarinos realizando a sua “marcha rebolado”, como se fosse a coisa mais normal

do mundo, o que torna a situacdo ainda mais absurda e ainda mais interessante:

Apresentado deste modo, o acontecimento Unico e especial assume um
aspecto “estranho”, pois surge como algo geral, algo que se tornou um
costume. Ja o fato de se perguntar se ¢ ao proprio acontecimento, ou a
qualquer aspecto dele, que devera ser dado o alcance de um costume,
distancia esse acontecimento (BRECHT, 2005, p. 160).
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No inicio do espetaculo, vé-se uma cena analoga, em que os intérpretes estdo mais ou
menos na mesma formagao da cena acima citada (hip-step), ou seja, bem proximos, em grupo,
centralizados no fundo do palco e de frente para a plateia. Desta vez eles comecam a caminhar
para frente com um passo de cruzar uma perna sobre a outra — como um gesto que se associa ao
cruzar de pernas de uma secretaria — e a cair com o quadril para o lado, remetendo a agdo de
sentar. E assim os interpretes vao caminhando para frente realizando a agdo: “chuta, cruza, senta,
abre”, com uma movimentacdo analoga a da “secretdria” sentando na cadeira, porém todos
realizam juntos, em coro.

Novamente a cena se torna ainda mais interessante pelo fato de os intérpretes nao
demonstrarem grandes reagdes. Realizam o movimento de maneira quase “blasée”, sem
expressdo facial. Aqui Bausch utiliza mais um dos elementos necessarios ao efeito de
distanciamento apontado por Brecht: “A poesia devia estar, talvez, mais nas situacdes do que na
expressao das personagens que reagem as situagdes” (BRECHT, 2005, p. 115).

A expressdo facial ¢ um recurso de extrema importincia para a construgdo do gesto
deslocado na cena de Bausch. Na verdade, ¢ interessante notar como a expressdao facial ¢
milimetricamente definida. O intérprete nunca estd com o rosto “vago”; cada angulo e cada
expressao sao precisos. Segundo as indicagdes de Jo Ann Endicott, no workshop ministrado em
Bremen, e como aponta Bausch no documentario Tanztrdume, nas duas cenas acima citadas a
indicacdo € para os intérpretes fazerem “pocker face”, essa expressao facial meio neutra, sem

expressividade, muitas vezes contrastando com o movimento realizado pelo corpo.

Na cena em circulo, quando realizam pequenos gestos com as maos, os intérpretes devem
olhar para o publico com um meio sorriso, sugerindo uma paquera. Em algumas diagonais, o olho
e a cabeca devem apontar para a diagonal esquerda alta; na danga das pink girls, os olhos e os
sorrisos dangam com as intérpretes. Como se observou no workshop ministrado por Endicott e no
documentario Tanztrdume, até a angulacdo do olhar ¢ definida para assegurar o resultado
desejado.

Assim, o estranhamento pode vir tanto pela disposicdo do movimento em si quanto pela
relagdo entre o movimento e a expressdo facial. Em uma das cenas de Kontakthof, casais
comegam a ir para frente a fim de fazer uma espécie de apresentacdo de seus companheiros, e

comecam a fazer pequenas agressdes um ao outro, apresentando-as como em um numero de
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circo. Apesar da “dor”, o casal continua sempre sorrindo, mantendo uma mascara social, e segue

nessa apresentacao de “horrores”, puxdes no nariz, aperto no bico do seio e pisada no pé.

Fig. 9 — Cena das “agressdes”, na versdo realizada por adolescentes

Se a cena fosse apresentada de outra maneira, se o casal simplesmente aparecesse
brigando, isso poderia causar um desconforto na plateia, mas ndo necessariamente um
estranhamento. Seria uma cena possivel de encontrar na vida real, pois casais brigam e muitas
vezes se agridem, fisica e/ou verbalmente. Observando uma cena realista de briga entre casal, o
espectador pode se colocar em um ponto de vista passivo e se isentar, como se aquilo estivesse
acontecendo com aquele casal, e isso ndo diz respeito a ele. Porém a partir do momento em que
essas agressdes sdo colocadas de maneira deslocada, e mais do que isso, literalmente
apresentadas para o publico como um “grande ato”, essas agdes se tornam simbolicas e se
redimensionam. A partir de entdo elas se tornam um simbolo de todas as pequenas ‘“agressodes”
feitas uns aos outros todos os dias, em pequenas descortesias que aos poucos vao se
estabelecendo nas relagdes cotidianas:

O objetivo do distanciamento ¢ distanciar o “gesto social” subjacente a
todos os acontecimentos. Por “gesto social” deve entender-se a expressao
mimica e conceitual das relacdes sociais que se verificam entre os homens
de uma determinada época (BRECHT, 2005, p. 109).

Assim, o gesto ndo aparece como o gesto realista, realizado como na vida real; ele ¢
literalmente apresentado ao espectador e ja vem com um comentéario por cima. E apresentado

com um ponto de vista conceitual, para que o espectador possa ter um posicionamento critico
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sobre ele, e ndo apenas um arrebatamento emocional provocado por uma identificagdo. Segundo
Brecht, “Seria demasiado dificil, por exemplo, apresentar a teoria do distanciamento fora de uma

perspectiva estética” (BRECHT, 2005, p. 126).
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CAPITULO II1

O tom mais deminante da peca?
O performer é viste nde sd comeo um bailarine

Jo Ann Endicott®

>! Catalogo de Kontakthof com senhoras e senhores durante as apresentacdes em La Comédie de Clemont-Ferrand,
25-30/10/2005.
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KONTAKTHOF DANCADO POR GERACOES

3.1 Kontakthof — trés versoes

Kontakthof, patio de contatos, lugar de encontro, espago de troca, de busca pelo outro.
Segundo Climenhaga (2009, p. 73), o termo traduzido do alemdo pode tanto significar lugar de
encontro, normalmente se referindo a patios de escola ou de prisdes, como local em que as
prostitutas encontram seus clientes. Na propria escolha do titulo da obra, Bausch evidencia uma
contradi¢do, um paradoxo, abordagem poética, segundo Gil (2004, p. 171) recorrente nos
trabalhos da coredgrafa, a qual ele denomina “logica do paradoxo”, que ¢ também uma
caracteristica inerente aos seres humanos.

Kontakthof estéd entre os primeiros espetaculos criados por Pina Bausch com o Tanztheater
Wuppertal a partir de um tema e construido com o material trazido pelos bailarinos. Sua
construcdo girou em torno dos conflitos inerentes as relagdes humanas, das relagoes de poder, de
carinho, de submissdo, de descoberta e de exposi¢do. Segundo Bausch, “Ternura e o que nasce
dela foram temas importantes no trabalho” (L’ARCHE, 2007, p. 8)°%.

“O que ¢ isso? Como alguém demonstra? Para onde vai? E qudo longe a ternura pode ir?”
(CLIMENHAGA, 2009, p. 72)*° foram algumas das perguntas que a coredgrafa fez a seus
bailarinos durante o processo de criacdo do espetaculo. Assim, a ternura ndo € exposta apenas em
sua abordagem mais Obvia de carinho e suavidade, mas se revela em todas as suas facetas e
desdobramentos, algumas delas nem sempre agraddveis. Bausch explora as contradi¢coes
humanas, tornando, assim, a obra multifacetada e universal.

Kontakthof segue um modelo de colagem de cenas e de livre associagdo, recorrente nas
obras da coredgrafa. Nao assistimos a uma narrativa linear, porém as cenas de alguma maneira
tém uma unidade entre si, constroem uma mesma atmosfera. Estdo sempre “falando” sobre o
mesmo tema: as relagdes humanas, o desejo e a dificuldade dos Homens de se encontrar, e todas
poderiam de fato acontecer em um saldo de baile, ou em um café: “(...) Mas vocé sabe, meus

pais tiveram um restaurante, eu estava sempre la. Era um restaurante de bairro, ndo um

>* Tradugdo da versdo em inglés feita pela autora. L’ARCHE, 2007, p. 8.
>3 Tradugdo da versdo em inglés feita pela autora. CLIMENHAGA, 2009, p. 72.
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restaurante elegante — mas um lugar onde a vida acontece, onde casais tém brigas e casos de amor
(...)” (Pina Bausch)>*.
Apesar de nao apresentar uma narrativa linear, os bailarinos parecem interpretar sempre o

55 . )
727 ou a si mesmos no decorrer de toda a obra. Assim, mesmo sem uma

mesmo ‘“‘personagem
narrativa clara, pode-se observar o desenrolar da trajetoria de cada “personagem”, principalmente
dos “personagens centrais”. No entanto, ¢ importante frisar que, apesar de haverem papéis
considerados centrais, a figura do protagonista esta sempre de alguma forma diluida nas obras de
Bausch: “Onde protagonistas centrais aparecem, como na Sagrag¢do da Primavera (1975) ou O
Barba Azul (1977), € como se eles fossem feitos anonimos, o destino deles se estende para todos
os homens e todas as mulheres” (SERVOS, 2008, p. 24), abordagem que mais uma vez
universaliza as obras de Bausch. Ela ndo estd falando daquele personagem especificamente, mas
sim de cada um de nos, de todos nos.

Kontakthof é extremamente teatral e utiliza movimentos simples e cotidianos, como
colocar as maos no bolso, esfregar as maos, cocar a orelha, segurar os cabelos, e que, realizados
em coro, ganham outra for¢a e sentido. Praticamente toda a coreografia se constroi a partir de
gestos cotidianos, estejam eles em sua forma realista, deslocados de seu sentido original ou
estilizados dentro de uma célula coreografica, como apresentado no Capitulo II desta dissertagao.

Apresentou-se o espetaculo pela primeira vez com os Bailarinos do Wuppertal
Tanztheater, em 1978. Em 2000, estreou-se a versdo realizada por senhoras e senhores acima de
65 anos, moradores de Wuppertal, e no final de 2008 estreou-se a Ultima versdo do espetaculo,
realizada por adolescentes acima de 14 anos oriundos das escolas publicas também da cidade de
Wuppertal. A obra original ¢ um dos primeiros espetaculos de Bausch com o Wuppertal
Tanztheater ¢ vem sendo apresentado ha mais de 30 anos sem perder sua for¢a e qualidade
dramatica, independentemente do grupo que o executa. De 1978, ano de sua estreia, para ca,
muitas coisas mudaram, o mundo mudou, passamos por uma Revolugdo Digital; o teatro, a danca

e os conceitos de arte mudaram, e ainda assim, Kontakthof ¢ extremamente atual.

> Disponivel em: http://www.theartsdesk.com/index.php?option=com_k2&view=item&id=1260:theartsdesk-pina-

bausch-interview&Itemid=80. Acessado em 01/06/2011.
% Coloca-se o termo entre aspas por ndo haver de fato uma construgio de personagem no sentido stanislavskiano do
termo. Porém, podem-se observar seus tragos, ou uma persona, que oscila entre o intérprete e o ser ficcional.

45



3.2 Descriciao dos elementos constituintes do espetaculo

3.2.1 O cenario de Kontakthof

A cenografia, do grego skenographia e do latim scenographia, sintese
historica e tecnoldgica do ato projetivo cé€nico abrange atualmente todo o
processo de criagdo e construgdo do evento estético-espacial e da imagem
cénica. O cenodgrafo utiliza-se de elementos como cores, luzes, formas,
linhas e volumes, para solucionar as necessidades apresentadas pelo
espetaculo e suas matizes poéticas em diversos meios e fins (URSSI,
2006, p. 14).

O cenério de Kontakthof, concebido por Rolf Borzik™®, constréi um grande saldo de baile,
A 9957

uma espécie de cinema antigo, com um ar “retrd’””’, remetendo a década de 1950. No fundo, um

palco com uma cortina preta fechada, ao redor do espaco cadeiras simples, pretas, de madeira,

encostadas nas paredes laterais.

Fig. 10 — Cenario de Kontakthof. Foto da versdo com adolescentes

% «“Rolf Borzik nasceu em 1944 em Posna e morreu em 1980 em Essen. Estudou desenho na Escola Folkwang, em
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Essen, onde conheceu a bailarina e coredgrafa Pina Bausch. De 1973 até sua morte prematura, ele desenhou
cenarios e figurinos para o Tanztheater Wuppertal e teve uma influéncia decisiva na sua aparéncia. Os espagos e
roupas criados por Borzik eram incomuns, e com uma poética intimamente relacionada com o cotidiano. Ele
continuamente jogava com elementos naturais (agua, terra), e seus trajes pareciam tirados da vida cotidiana, mas
eram também elegantes e opulentos. Seu trabalho abriu uma perspectiva totalmente nova para cenarios e figurinos
de danga, mantendo-se influente durante anos apds sua morte” (http://www.pina-bausch.de/en/dancetheatre/set
design/borzik rolf.php. Consultado em 20/06/2012).

Segundo o dicionario Michaelis da lingua portuguesa, RETRO significa: “1 Atras, para tras. 2 No tempo passado.”
(http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=retro
&CP=147081&typeToSearchRadio=exactly&pagRadio=50). Assim surge o termo informal Retrd, para designar
algo “inspirado em um passado recente, especialmente entre 1920 e 1960 (diz-se de moda, estilo, decoragdo, obra
artistica, literaria, etc.)” (http://www.dicio.com.br/retro_2/).
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Na parede do fundo, a direita, uma porta. Na parede direita, ao fundo, um piano de parede
preto, e mais proximo do proscénio™® uma porta camuflada na parede. Na parede esquerda, ao
fundo (esquerda alta®), uma janela grande, de vidros transparentes, por onde em muitos
momentos se vé€ a luz entrar (como na Figura 9). Ao lado da janela, mais para o meio, ha outra
porta camuflada na parede.

Bausch utiliza tanto o cenério quanto os figurinos a seu favor, ¢ ambos parecem dangar
com os bailarinos e contribuir ou complementar seus movimentos. A coredgrafa tem a capacidade
de dar movimento aos elementos estaticos da cena. Em muitos de seus espetaculos os cenarios
vdo se transformando no decorrer da obra®. Assim, o cenario nio serve apenas como composicio
estética, mas torna-se um elemento de construgdo poética, de metaforas e de registro de
linguagem: “O chdo branco ¢ coberto de folhas secas de outono (se referindo a Blaubart) que
gravam as acgdes dos dancarinos, absorvem seus rastos e deixam o cendrio tangivel através de
sons e cheiros, assim como a terra em Le Sacre du primtemps”™® (SERVOS, 2008, p. 46).

Segundo Climenhaga, o cenario de Kontakthof reconstroi o Lichtburg, um antigo cinema

de Wuppertal utilizado pela Companhia como espaco de ensaio.

% Frente do palco.

% Referencial do espago cénico utilizado tradicionalmente no teatro.

% Em Nelken (1982), os cravos, que inicialmente estio todos em pé forrando o piso do palco como se estivessem
plantados, no final do espetaculo estdo amassados, pisoteados, e o ambiente, inicialmente alegre e vivo termina
devastado, decadente. Em Ten Chi (2004), a neve caindo constréi o pano de fundo da obra e determina o ritmo ¢ a
atmosfera de cada cena, e ao longo do espetaculo vai ganhando cada vez mais movimento. Cria-se uma camada
grossa de “neve” que cobre o chdo e “danga” no rasto de cada bailarino e da neve que cai. J& em espetaculos como
Sagragdo da Primavera (1975), que tem o palco coberto de terra, e Das stiick mit dem Schiff (1993), que tem o
palco coberto de areia, ou Arien (1979) e Vollmond (2006), que t€m o palco coberto com agua, o cenario se torna
quase um obstaculo para o bailarino, exigindo de fato um maior esforgo fisico para realizacdo dos movimentos, €
ao mesmo tempo transformam fisicamente o corpo dos intérpretes — os corpos vao se “plasmando” ao cenario. No
final da Sagrac¢do da Primavera e de Das stiick mit dem Schiff veem-se os bailarinos modificados pelo suor,
cansago e pelo acimulo de terra no corpo. Em Arien e Vollmond, eles terminam encharcados.

®! Tradugdo da versdo em inglés feita pela autora. SERVOS, 2008, p. 46.
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Fig. 11 — Lichtburg

Bausch se aproxima de conceitos levantados por Duchamp com seus Ready Mades® ao
colocar objetos da vida cotidiana expostos como obras de arte, deslocados de seu contexto
original, em galerias de arte e/ou museus. Assim, a coreodgrafa traz elementos da vida cotidiana
em seus cenarios, transformando a relagdo dos espectadores com eles:

(...) Eles podem estar ao seu redor todos os dias, mas nao significam nada.
De repente, vocé coloca eles no palco e d4 um novo olhar para a grama,
ou para 0s mosquitos, ou para o barulho que vocé faz quando caminha —
andar na agua produz um caminhar diferente de andar em folhas (Pina
Bausch)®.

Utilizam-se também no decorrer da peca dois microfones com pedestal, que variam de
lugar, ¢ um cavalinho de brinquedo, que ao ser colocado em cena ¢ posicionado na esquerda
baixa (proscénio). H4 também um momento em que os intérpretes sentam-se com as cadeiras no
proscénio, de costas para a plateia, para assistir a projecdo de um filme. Para tal, abre-se a cortina

ao fundo do palco para que o filme possa ser projetado na tela que esta detras dessa cortina.

2PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou castelo da pureza. Sio Paulo: Perspectiva, 2008.
% Disponivel em: http://www.theartsdesk.com/index.php?option=com_k2&view=item&id=1260:theartsdesk-pina-
bausch-interview&Itemid=80. Acessado em 17/06/2011.
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3.2.2 Figurino®

Hoje na representacdo, o figurino conquista um lugar muito mais
ambicioso; multiplica suas fungdes e se integra ao trabalho de conjunto
em cima dos significantes cénicos. Desde que aparece em cena, a
vestimenta converte-se em figurino de teatro: poe-se a servigo de efeitos
de amplifica¢do, de simplificacdo, de abstragcdo e de legibilidade (PAVIS,
2005, p. 168).

Mulheres

As mulheres usam vestidos de festa, que também remetem a roupas da década de 1950.
Todos com um comprimento médio, um pouco abaixo do joelho, e apenas em um momento a
“personagem” central utiliza um vestido longo verde. Os vestidos sdo de cores variadas e
contrastantes, formando uma boa composi¢ao. Todas utilizam sapatos de salto, sendo quase todos
pretos, com exce¢do de alguns poucos vermelhos. Durante a peca, realizam-se algumas trocas de
roupa de acordo com as cenas.

Todas as interpretes t€ém um segundo vestido, preto, com um modelo basico, parecido com
os vestidos coloridos, e todas tém camisola rosa, longa, sendo duas delas um pouco diferentes,

com mais aderecos, que sdo utilizadas para a cena das “pinkgirls”®

. A intérprete que faz a cena
do casal se despindo®® também tem um terceiro figurino, um vestido com bolero.

Existe ainda outro modelo de vestido que se utiliza na cena em que os bailarinos entram
em casais, sendo um casal por vez, usando mdscaras. Esses vestidos ndo tém um modelo tao
definido e parecem ser um disfarce usado junto com a mascara.

No decorrer do espetaculo, existem varias trocas de roupa. Algumas tém de ser feitas com

extrema rapidez, algumas longe do olhar do publico e outras se realizam em cena.

% Os figurinos também foram criados por Rolf Borzik (http://www.pina-bausch.de/stuecke/kontakthof.php. Acessado
em 20/06/2012).

% Nome que Jo Ann Endicott, ex-bailarina e colaboradora do Wuppertal Tanztheater, responsavel por ensaiar
Kontakthof com os senhores e com os adolescentes, utiliza para se referir & cena em que as duas mulheres,
“amigas”, usam o mesmo vestido cor-de-rosa, cena que se repete mais de uma vez.

% Na versdo com os bailarinos a que assisti em video, de 2000, a interpretagio ¢ feita pela brasileira Ruth Amarante.
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Homens

Todos os homens estdo de terno escuro ou cinza, camisa branca, gravata diversificada e
sapatos pretos. Alguns que ndo estdo vestidos de preto tém um segundo terno desta cor para o

momento em que todos se vestem de negro de acordo com a “ordem” de uma das intérpretes.

3.2.3 Trilha sonora

A musica ¢ assemantica, ou pelo menos ndo figurativa, assim, aninhada no
espetaculo, ela irradia, sem que se saiba muito bem o qué. Influencia
nossa percepgdo global, mas ndo saberiamos dizer que sentido ela suscita
ao certo. Ela cria uma atmosfera que nos torna particularmente receptivos
a apresentacdo. E como uma luz da alma que desperta em nés (PAVIS,
2005, p. 130).

Em Kontakthof, a trilha sonora, assim como o cendrio e o figurino, também remete a
atmosfera da década de 1950 e as musicas utilizadas sdo principalmente de origem alema e
inglesa. Utilizam-se musicas de Charlie Chaplin, Anton Karas, Juan Llossas, Nino Rota, Jean
Sibelius e outros®’: “A musica é na sua maioria um mix de masicas populares alemés dos anos 30
aos 50, com algumas outras adicionadas em momentos particulares” (CLIMENHAGA, 2009, p.
74)%8,

A maioria das mudancas de cena ¢ pontuada pela mudanga da musica. A musica tem o
poder de mudar a atmosfera rapidamente e, nas obras de Bausch, muitas vezes substitui a linha
narrativa; a mudanga da musica pede uma mudanca de qualidade da cena (espaco, tempo, peso).

Assim, a musica serve como pano de fundo para transi¢do de cenas.

3.2.4 Iluminacao

O termo iluminagdo vem sendo substituido, cada vez mais, na pratica
atual, pelo termo luz, provavelmente para indicar que o trabalho da
iluminac¢do ndo ¢ iluminar um espago escuro, mas, sim, criar a partir da
luz (PAVIS, 2005, p. 201-202).

%7 Informagao retirada do programa do espetaculo.
% Tradugdo da versio em inglés feita pela autora. CLIMENHAGA, 2009, p. 74.
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A iluminacdo de Kontakthof ¢ bastante simples e em geral tenta reconstruir uma luz
natural, na tentativa de reconstruir a luz do saldo de baile, que sofre influéncia das mudancas
externas. Em muitos momentos, vé-se a luz entrando pela janela localizada na parede esquerda ao
fundo, fazendo alusdo a luz do dia, ou da lua que banha o saldo (Figura 10). Em outros
momentos, vé-se o saldo escurecer e ressaltar apenas a silhueta dos bailarinos, remetendo o

espectador ao crepusculo, no qual as faces estdo escondidas.

3.3 Kontakthof com bailarinos — primeira versao

Em 1978, o grupo de bailarinos que construiu o espetaculo sob a dire¢do de Pina Bausch
passou por um processo de criagdo em que deveriam se colocar nas situagdes propostas pela
coredgrafa e propor agdes cénicas em resposta. Nenhum bailarino poderia passar impune pelo
processo de criacdo. Na abordagem de Bausch para construgdo de Kontakthof, perde-se o carater
de “intérprete”, tradicional nas companhias de danga. Ou seja, um bailarino que cumpre ordens e
executa coreografias. Dando lugar ao trabalho do “intérprete criador”, que se questiona, investiga
e busca nas suas proprias verdades maneiras de responder as questdes trazidas pelo coreodgrafo-

diretor.

Fig. 12 — Primeira versdo do espetaculo, em 1978

51



Durante o processo de criagdo dos espetaculos do Wuppertal Tanztheater, diversas cenas
eram apresentadas a Pina Bausch, e a coredgrafa exigia de seus bailarinos que tivessem as cenas
claras e definidas, tanto mentalmente quanto corporalmente, porque a qualquer momento ela
poderia pedir que se repetisse a cena ou que se ensinasse a partitura a outros bailarinos. Depois de
apresentada a cena pela primeira vez, ela entrava para a lista de materiais possiveis a serem
utilizados na obra e o bailarino que a prop0s tinha de ter a capacidade de reproduzi-la fielmente:

Ha trés tipos de respostas: por palavras, por movimento ou por ambos.
Nao somos obrigados a responder todas, mas tudo que respondemos ¢é
gravado em video e depois algumas cenas selecionadas e retrabalhadas
individualmente com Pina. E importante ressaltar que ela nio acha correto
afirmar que esse método ¢é feito por improvisagao, pois temos um tempo
para pensar e responder. Além do mais, tudo ¢ revisto muitas vezes. Ha
até respostas, de texto ou movimento, que sdo repassadas a outros
bailarinos (ADVENTO, Regina. In: CYPRIANO; ABELLE, 2005, p. 33).

Essa exigéncia de precis@o técnica ndo se limita ao periodo de criacdo dos espetaculos,
mas se estende também para a sua reprodugao e manutengdo. Depois de pronto o espetaculo, a
partitura estd definida em detalhes, fazendo com que todos os “personagens” possam ser
realizados por qualquer intérprete. Assim, Kontakthof pdde continuar sendo apresentado ao longo
das geracoes, sendo realizado por diferentes bailarinos da Companhia, por um grupo de senhoras
e senhores acima de 65 anos (2000) e finalmente por um grupo de adolescentes (2008). De 1978
para c4, o elenco da obra mudou diversas vezes e, independentemente disso, a partitura se
mantém a mesma. Observa-se o mesmo nas abordagens mais recentes do espetaculo com
senhoras e senhores € com os adolescentes, ou seja, a partitura coreografica se mantém fiel a
original.*’
Assim, para os bailarinos que realizaram a constru¢do do espetaculo junto com Bausch o
desafio era se colocar em relagdo ao tema proposto e ter a coragem de se expor; trazer materiais
que partissem de uma verdade pessoal e que se materializassem nos corpos de maneira definida,
suscetivel a futuras mudangas e/ou repeti¢des. Depois, reproduzir em cada uma das apresentacdes
do espetaculo as cenas com precisdo técnica e “verdade” cénica: ‘“Porque eu mesma criei

Kontakthof em 1978, essa peca esta meio que grudada dentro de mim, as pecas que voc€ cria com

% Pude vivenciar esse refinamento técnico no workshop realizado com Jo Ann Endicott (2010, Bremen-Alemanha)
no qual aprendemos trechos da coreografia de Kontakthof. Nessa experiéncia, ficou claro como cada cena é
milimetricamente coreografada: o gesto, o ritmo, o olhar, a expressdo facial, a posi¢do, o angulo, a qualidade do
movimento, enfim, tudo.
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Pina meio que vivem dentro de vocé para o resto da sua vida de alguma maneira” (Jo Ann
Endicott)”’.

Para os intérpretes que vieram a dancgar o espetaculo ja concebido, o desafio era apreender
a partitura fielmente e encontrar em si um “sentido” para o seu ‘“personagem”, descobrir o
“esforco” de cada gesto. A busca ¢ por realizar agdes extremamente definidas de maneira
organica, procurando encontrar uma vida interna, na qual a movimentagdo exterior venha
acompanhada de um impulso interno.

Para realizar a andlise do espetaculo com os bailarinos, utiliza-se como referéncia a

gravagdo de 2000 no Haus Company’".

3.4 Kontakthof com senhoras e senhores acima de 65 anos — segunda versao

Segundo Jo Ann Endicott, os bailarinos da Companhia costumavam afirmar que
Kontakthof seria o espetaculo que eles dancariam até a velhice. Em entrevista’?, ela afirmou que
esse seria provavelmente o Unico espetiaculo da Companhia que bailarinos ndo profissionais
conseguiriam dancar. Talvez por esses e por outros motivos Bausch tenha tido a ideia de realizar
uma versao do espetdculo com senhoras e senhores acima de 65 anos. A propria Bausch ja estava
com 59 anos na época em que realizou a montagem e se aproximava cada vez mais dessa geragao
com a qual iniciaria um trabalho. Pode-se imaginar que algumas questdes trazidas pela terceira
idade comecassem a inquieta-la.

Em 1998, Pina Bausch iniciou o trabalho de montar o espetdculo com senhoras e senhores
acima de 65 anos, pessoas comuns, moradores de Wuppertal, sem experiéncia com teatro ou
danca, porém com desejo de novas descobertas e novos desafios. A coredgrafa colocou um
anuncio no jornal local convocando os moradores interessados em participar da sele¢do. O
anuncio dizia o seguinte: “Procura-se homens e mulheres maiores de 65, com boa satde, que

gostem de dangar, tenham um bom senso de ritmo, sem experiéncia no palco” (Catalogo de

7 Disponivel em: http://www.facebook.com/video/video.php?v=1587508360885 — Tradugdo do inglés pela autora.
Acessado em 28/05/2011.
! Gravacdo no Deutsche Tanzfilminstitut, Bremen, 09/2010.
> Disponivel em: http://videos.arte.tv/fr/videos/ kontakthof de 16 a 83 ans-3704556.html. Acessado em
28/05/2011.
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Kontakthof com senhoras e senhores, durante as apresentacdes em La Comédie de Clemont-
Ferrand, 25-30 de outubro de 2005).
Apareceram aproximadamente 150 pessoas e cerca de 27 foram selecionadas:

O meu desejo de ver essa pega, dessa vez mostrada por senhoras e
senhores com mais experiéncia de vida, cresceu ainda mais forte com o
tempo. Entdo eu encontrei coragem para dar Kontakthof para as pessoas
mais velhas acima de ‘65’. Pessoas de Wuppertal. Nem atores. Nem
dancarinos (Pina Bausch)”.
Beatrice Libonatti ¢ Jo Ann Endicott, bailarinas e colaboradoras do Tanztheater
Wuppertal, ficaram responsaveis por ensaid-los, sob a supervisdo de Bausch: “Quando ela (Pina
Bausch) assistia ao ensaio, no dia seguinte ndés recebiamos de Beatrice Libonatti longas e longas

listas, paginas e paginas de corre¢des de Pina para os seniors: Pina disse isso, Pina disse aquilo

etc., ete.” (UARCHE, 2007, p. 32)".

“.‘-.'.rr - ‘_.-_
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Fig. 13 — Pina Bausch e Jo Ann Endicott em ensaio de Kontakthof

Eu nido tive nenhum problema com os movimentos, olhar para o gesto e
reproduzir. A dificuldade estava mais em estar com os outros, toca-los,
acaricia-los, me deixar ser tocada por eles. Na nossa idade, ndo é facil.
Com jovens ¢ diferente (Jutta Geike, uma das intérpretes em Catalogo de
Kontakthof com senhoras e senhores durante as apresentagdes em La
Comédie de Clemont-Ferrand, 25-30 de outubro de 2005).

L’ ARCHE, 2007, p. 8. Tradugdo da versdo em inglés feita pela autora.
™ Depoimento de Karlheinz Buchwald, um dos idosos que participaram da montagem de Kontakthof.
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Inicialmente, era pra ser apenas uma amostra, uma experiéncia unica de apresentacao,
porém o trabalho foi muito bem recebido, tanto pelo publico quanto pela critica e pelos proprios
intérpretes, o que fez com que os senhores enviassem uma carta para Pina Bausch pedindo para
continuar a apresentar o espetaculo: “Nos queremos continuar dangando para vocé e continuar
375

com futuras turnés convidadas performando Kontakthof por todo o mundo

(L’ARCHE, 2007, p. 23).

(trecho da carta)

Assim, o espetaculo com senhoras e senhores continua sendo apresentado até os dias
atuais’®, passando por diversos paises. Substituem-se os intérpretes de acordo com a necessidade,

mas mesmo assim o espetaculo se mantém em cartaz ha 11 anos.

-~ >
D Laszlo Smto

Fig. 14 — Kontakthof com senhoras e senhores

Para analise dessa versdo utilizamos o filme Kontakthof with Ladies and Gentlemen over
6577, incluindo os depoimentos ¢ apontamentos presentes no texto de introducio do DVD, do

catalogo e matérias de jornal publicadas sobre a obra.

> Tradugdo da versio em inglés da autora.

® Esse texto foi escrito em 2010. Na temporada 2009/2010, realizaram-se apresenta¢des com os trés elencos,
incluindo as senhoras e senhores. Ja na temporada 2011/2012, que vai de agosto de 2011 a julho de 2012, nem as
senhoras e senhores, nem os bailarinos estdo na programacdo com Kontakthof. Nesta temporada apenas os
adolescentes estdo performando.

7 Arquivo pessoal da autora.
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3.5 Kontakthof com adolescentes acima de 14 anos — terceira versiao

No final de 2007, Pina Bausch iniciou uma sele¢do com adolescentes, estudantes das
escolas de ensino tradicional e publico de Wuppertal, para realizar uma nova montagem de
Kontakthof, desta vez com jovens acima de 14 e até, no maximo, 17 anos. “Quando ela me pediu
em 2007, ‘Jo, eu tenho uma nova ideia, talvez vocé gostasse de fazer Kontakthof agora com
adolescentes acima de 14 anos?’ Eu pensei, ai meu deus, ela deve estar louca agora me pedindo
pra fazer isso””® (Jo Ann Endicott).

No inicio da sele¢do estavam participando aproximadamente 200 jovens e, assim como
para os senhores, ndo se exigia nenhum pré-requisito técnico; os jovens deveriam apenas estar
vinculados a alguma escola de Wuppertal e ter a faixa etaria exigida. A sele¢do durou
aproximadamente seis meses, € no final selecionaram-se por volta de 45 jovens. Entdo, iniciou-se
o processo de ensaios, que também durou aproximadamente seis meses.

Os ensaios foram coordenados por Jo Ann Endicott e Bénédicte Billiet. Bausch foi apenas
algumas vezes para definir os papéis e dar indicacdes, em geral para Endicott e Billiet,
responsaveis por repassa-las para os adolescentes. Mesmo modelo de trabalho utilizado com
senhoras e senhores. Durante o processo de ensaio, os adolescentes tinham liberdade de
experimentar diversas cenas do espetdculo e depois Bausch definia qual seria a parte e o
“personagem” de cada um. Nos ensaios em que a coreodgrafa estava presente, ela falava pouco e

observava muito.

Fig. 15 — Kontakthof com adolescentes

"8 Disponivel em: http://www.facebook.com/video/video.php?v=1587508360885. Acessado em 28/05/2011.
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Como foram muitos os adolescentes selecionados (aproximadamente 45), dividiu-se cada
papel para dois intérpretes, formando-se dois elencos, de forma que algumas apresentagdes sao
realizadas pelo Grupo 1, e outras pelo Grupo 2. A estreia foi em Wuppertal no final de 2008 com
o Grupo 1, e o Grupo 2 s6 veio a se apresentar pela primeira vez no inicio de 2009. A produgao
tenta dividir as apresentagdes de maneira que os dois grupos tenham as mesmas oportunidades de
atuar. Apenas uma das meninas, a que faz a “segunda principal”, Kim Christin Lorken, “pinkgirl
n.2”, nao divide o papel com ninguém e faz todas as apresentagdes com ambos 0s grupos.

Endicott e Billiet, vistas durante os ensaios nas cenas do documentario Tanztrdume,
sempre se mostravam muito seguras e tranquilas a respeito do trabalho que estava sendo
realizado, e, segundo Meike Schuppenhauer (uma das adolescentes que participaram da primeira
versdo de Kontakthof com adolescentes - Grupo 2), interiormente elas estavam bem ansiosas.
Principalmente no final do processo em que tinham poucos dias de ensaio ¢ a estreia aproximava-
se. Elas tinham a preocupagdo em manterem-se fiéis ao trabalho coreografico de Bausch, que ¢
extremamente detalhado, em cada passo, olhar e ritmo””.

A idade para dancar seria de 14 até 17 anos, mas fizeram-se algumas concessoes. Alguns
jovens mais novos e outros mais velhos puderam participar. Porém, a medida que os jovens vao
passando da idade-limite, vao sendo substituidos por novos integrantes.

Segundo Meike™, os ensaios eram um pouco dificeis, ¢ Endicott e Billiet tinham mais
trabalho com os meninos. Nao havia tantos meninos interessados em participar. Muitos deles
dangavam hip hop e ndo entendiam a linguagem de Bausch®. Tanto os meninos quanto as
meninas ficavam inseguros, tinham vergonha de fazer algumas cenas, de tocar um no outro, de
fazer movimentos com o quadril ou de falar com o publico. Nesse momento, algumas questdes
dos adolescentes, como a autoafirmacao, a busca por enquadrar-se em algum grupo e suas demais
insegurangas acabavam influenciando suas posturas nos ensaios:

Eu sei o que eu estou procurando, mas vocé tem que ter muito cuidado e
demora muito tempo para ser capaz de olhar tdo longe dentro desses
meninos ¢ meninas ¢ depois pedir para eles algo muito intimo, muito
pessoal, para tentar isso, vocé pode tentar aquilo? E sempre eles iam dizer,
nao Jo, eu ndo posso fazer, eu ndo posso fazer. E eu tento dizer, sim vocé
pode, sim vocé pode. Ok, vamos fazer juntos. Se voc€ ndo quer fazer hoje,

" Informagio retirada da entrevista com Meike Schuppenhauer.

% Conheci Meike Schuppenhauer em Bremen (Alemanha), no workshop que fiz com Jo Ann Endicott, e tive a
oportunidade de realizar com ela uma conversa/entrevista da qual retirei grande parte das informagdes acima citadas.
8 Tanztraume (2009).
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nos tentamos na proxima semana, mas de um jeito ou de outro eles tinham
que se livrar dessa inibicdo e fazer® (Jo Ann Endicott).

Quando chegou o momento de definir os figurinos, a maioria das meninas ndo gostou dos
vestidos. Muitos eram os mesmos utilizados na pega original, considerados, por elas, modelos
velhos e antiquados, um estilo que ndo usariam no cotidiano. Mas aqui fica evidente, mais uma
vez, a busca pela manutencao de todos os elementos do espetaculo. Todos os figurinos sdo
detalhadamente adaptados e podemos observar extrema semelhanga entre os vestidos utilizados
pelas trés geracdes, mesmo sendo necessarios alguns ajustes.

Ja os meninos ganharam ternos e sapatos novos. Todos ficaram contentes quando
colocaram o figurino e se viram arrumados, elegantes, transformados. Nesse momento,
comecaram a “incorporar o personagem” — no sentido de tornar corporal, ou se enxergar no
“personagem”. Muitos deles, que no inicio do processo ndo estavam tao interessados, ou nao se
envolviam tanto, com a aproximagdo da estreia comecgaram a ficar ansiosos e ter nocao da
dimensao do trabalho que estavam realizando.

No projeto inicial, assim como no caso das senhoras e senhores, realizar-se-iam apenas
algumas apresentacdes. Entretanto, com a boa recepcdo da critica e do publico a obra, teve-se a
oportunidade de apresenta-la outras vezes em diversos paises, como Inglaterra, Holanda, Franca,
e ela continua sendo apresentada até os dias atuais.

Desde o inicio oficial dos ensaios, depois do primeiro processo de sele¢cdo, uma cdmera
estava sempre presente, recolhendo material para o que futuramente viria a ser o documentario
Tanztriume, filme realizado por Anne Linsel® e Rainer Hoffman sobre o processo de trabalho
com os jovens desde o inicio dos ensaios até a premiere. O documentario (Figura 15) foi lancado
em 2010 no Festival Internacional de Filmes de Berlim, Berlinale, mesmo festival em que, em

fevereiro de 2011, Wim Wenders lancou seu documentario Pina — 3D% (Figura 16). Todos os

%2 Disponivel em: http://www.facebook.com/video/video.php?v=1587508360885 — Tradugio do inglés da autora.
Acessado em 28/05/2011.

% Jornalista de Wuppertal, acompanhou a carreira de Pina Bausch, tendo sido responséavel pelo documentario “Pina
Bausch Portrait” (2006), entre outros.

% "Lancado no Festival de Berlim de 2011, o documentario “Pina — 3D ”, do premiado diretor alemdo Wim Wenders,
mostrou na pratica como o 3D pode ser um recurso excepcional também para filmes de arte. No caso, foi a
ferramenta ideal para dar uma textura original na tela as coreografias da alema Pina Bausch (1940-2009), um dos
maiores nomes da danca contemporanea. O filme foi indicado ao Oscar de documentario em 2012. A ousadia de
demarcar este novo territorio para o 3D, habitualmente pensado apenas para aventuras e filmes de agdo, também
enfrentou seus obstaculos, e ndo foram propriamente técnicos. O maior deles foi a morte repentina da coredgrafa,
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adolescentes foram para o langcamento de Tanztrdume, em Berlim.

n for PINA BAUSCH by WIM WENDERS

dance. dance,
otherwise
we are losl

on Pina Bausch H _- l*r"“

Fig. 16 — Cartaz do filme Tanztraiume Fig. 17 — Cartaz do filme Pina

Para a jovem intérprete Meike Schuppenhauer, a parte mais dificil do espetaculo ndo
estava relacionada com a movimenta¢do em si, mas sim com os momentos em que tinha de falar
e ser o mais natural possivel. Ela fazia a personagem que corrige o menino enquanto rebola (hip-
step) e diz a ele que estd errado, que ele tem de fazer circulos grandes e suculentos. Ela conta que
sempre que ia fazer, acabava interpretando demais: “A Jo sempre dizia que eu tinha que ser o
mais natural possivel. Como eu de fato gritaria e brigaria com esse menino?”. Ou seja, a maior
dificuldade para ela ndo era decorar um passo ou entrar no tempo certo da musica, mas descobrir
um impulso interno verdadeiro para que ela pudesse falar o texto de maneira organica, descobrir
o “esfor¢o™® correspondente a0 movimento.

Essa mesma cena, hip-step, também foi dificil para as senhoras e os senhores realizarem,

. . 86 . .
de acordo com o depoimento de Karlheinz Buchwald™. Eles a consideravam obscena e queriam

de cancer, em junho de 2009, dois dias antes do inicio das filmagens. A tragédia interrompeu momentaneamente o
projeto, que fora idealizado justamente sobre a presenca de Pina a frente de todo o processo. Originalmente, o
filme acompanharia ndo s6 os ensaios e montagens de seus trabalhos, mas também uma excursdo de sua
Companbhia, a Tanztheater Wuppertal, ao Exterior, incluindo o Brasil, e que acabou acontecendo em 2011, ja sem
sua mentora. Por insisténcia dos parentes de Pina e dos proprios bailarinos da trupe que ela dirigiu por mais de 30
anos, na cidade de Wuppertal, o filme ressuscitou sob novo conceito” (Neusa Barbosa.
http://cinema.uol.com.br/ultnot/reuters/ 2012/03/22/wim-wenders-usa-3d-para-homenagear-coreografa-alema-em-
pina.jhtm. Consultado em 20/06/2012).

% Laban também utiliza o conceito de “esforgo” para a¢des vocais.

% Um dos senhores que participou da versio de Kontakthof de 2000 (L’ARCHE, 2007, p. 32).
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que Bausch a retirasse do espetaculo ou a adaptasse para eles, o que ndo aconteceu. O maximo
que foi feito no espetdculo com senhores e senhoras foram alguns ajustes relacionados a
impedimentos fisicos, problemas de origem técnica, € mesmo assim poucas concessdes foram
feitas. Para os adolescentes essa cena também foi um “tabu”, em que eles tinham de se expor ao
“ridiculo”. Foi especialmente dificil para os meninos, porque a agdo de rebolar, ou de mover os
quadris de maneira circular, ¢ associada diretamente ao universo feminino, sendo um movimento
“proibido” para os homens.

Para andlise do espetdculo com adolescentes, utilizam-se registros e anotagdes, fotos,
programas e cartazes, recolhidos da observagdo ao vivo dos ensaios, do ensaio aberto e de duas
apresentacdes realizadas pelos adolescentes®’. Utiliza-se também a conversa/entrevista com
Meike Schuppenhauer, a observagdo do documentario Tanztrdume® e do livro homénimo, feito a
partir do filme, e a vivéncia do workshop com Jo Ann Endicott®.

A vivéncia do workshop podera servir também para tragar paralelos entre as trés versdes
do espetaculo, uma vez que coloca a pesquisadora como “observador-participante” no processo,
fazendo com que ela possa ter ferramentas para analises do ponto de vista do intérprete — uma
vez que esteve em uma situagdo andloga a das senhoras e senhores e dos adolescentes — de tentar

aprender a partitura coreografica de algumas das cenas de Kontakthof.

Fig. 18 — Na primeira fila, bem a esquerda, Meike Schuppenhauer, Jo Ann Endicott, de jaqueta vermelha e Marina
Milito ao seu lado, de saia (a direita do observador). Compdem ainda a foto outras participantes do workshop em Bremen.

7 FESTIVAL APERTO, Reggio Emilia, Italia, 2010.
% Tanztraume (2010). ANNE LINSEL and RAINER HOFFMAN, Zurique, 2010.
% Bremen, 09/ 2010.
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3.6 Kontakthof ao longo das geracoes

No final da década de 1990, Bausch deu inicio a esse projeto inovador, ela que desde o
inicio de sua carreira arriscou em suas abordagens poéticas mais uma vez surpreendeu ao iniciar
o trabalho de montar Kontakthof com senhoras e senhores acima de 65 anos. Depois de uma
carreira ja consolidada e de ter se tornado uma referéncia mundial da cena contemporanea pos-
dramética’®, Bausch se apropria de um seguimento que tange o trabalho social, trabalhando com
ndo profissionais e com idade acima de 65 anos.

O trabalho que Bausch havia desenvolvido até entdo, apresentava, além de todos os
elementos poéticos anteriormente citados, uma caracteristica diferencial de permitir que seu
elenco continue dancando indeterminadamente, independentemente da idade que atinjam. Ela
soube valorizar as qualidades que s6 a idade pdde trazer para os intérpretes, saberes que s6 o
passar dos anos sdo capazes de produzir e colocar em cena. Isso fica claro quando vemos
atualmente espetaculos da Companhia que mantém bailarinos do elenco original. Na peca
intitulada 7980, quando se vé Lutz Forster se despir, apesar de ter o corpo ainda em forma, a
idade “grita” na sua pele, nas suas rugas, o que o fragiliza em cena, trazendo novos significados e
novas leituras para mesma. Quando o mesmo bailarino realizava essa cena, 30 anos atrds, na
premiere do espetdculo, com certeza a reacdo era diferente ao ver o corpo jovem e bem
trabalhado de um bailarino despido em cena.

No projeto com senhoras e senhores, Bausch amplia esse conceito, mostrando que, além
de ndo existir limite de idade pra dancgar, ndo existem limites para a danca por ela concebida.
Qualquer pessoa pode dancar, ndo apenas bailarinos profissionais. Ela nos faz lembrar o conceito
que Laban defende em seu livro, Dominio do Movimento, de que o movimento ¢ algo inerente
aos animais, e, portanto, a danga seria inerente ao Homem. O corpo das senhoras e senhores esta
impregnado de historias; cada uma das rugas expostas significa anos de experiéncia, de vivéncia
e de conhecimentos que vém embutidos na cena, trazendo outra carga afetiva para o espetaculo:

Como coredgrafa, Bausch ndo tinha nada a ver com “o politicamente
correto”, mas nesse ato brilhantemente inventivo de sele¢do de elenco, cla
exp0Os a pobreza da nossa cultura anti-idade — particularmente quando
aplicada a danga. Os homens e mulheres acima de 65 anos que

90 . . - oo
Conceito definido por Lehmann, no qual a obra de Bausch se enquadra em quase todas as caracteristicas principais
apontadas pelo autor.
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interpretaram Kontakthof ndo s6 tornaram falsa a nog¢do de que nos
tornamos invisiveis ao envelhecer; eles demonstraram que podemos nos
tornar significativamente mais vitais e vivos (Judith Mackrell)’".

O unico pré-requisito para participar da selecdo era que fossem maiores de 65 anos e
moradores de Wuppertal, modificando a propria relagdo da coredgrafa e de sua Companhia com a
cidade. Wuppertal ¢ uma cidade basicamente industrial, com um cenario cultural bem restrito e
muitos de seus moradores ndo conhecem o trabalho de Bausch e da Companhia, um dos
principais meios de difusdo do nome da cidade mundo afora. Com esse trabalho, Bausch
comegou a criar uma nova relacido afetiva com a cidade e seus moradores. A artista tinha uma
preocupacao e atencao especial com seus intérpretes, incluindo os senhores e senhoras e os
adolescentes. Sempre que podia estar presente, entregava flores para eles ao fim das
apresentacdes. E quando ndo podia estar presente, enviava uma rosa para cada um e uma carta:

Queridos,

De Nova lorque eu envio para todos vocés todo meu amor, pensamentos
carinhosos ¢ os melhores desejos. Eu desejo a todos vocés uma
Performance maravilhosa em Génova. Eu estou com todo meu coracio
com voces.

Dancem lindamente. Boa sorte.
Eu os envolvo com amor.

Sua Pina. (Pina Bausch 18.11.2004)

No trecho de outra carta para os seniors, Bausch fala um pouco de uma de suas buscas, de
um de seus desejos com essa obra, de fazer de cada uma daquelas pessoas uma fonte de
inspiracdo para os moradores de Wuppertal: “(...) Eu estarei com vocé€s e pensando
carinhosamente em vocés quando vocés Performarem essa noite e inspirarem de novo as pessoas
de Wuppertal e os muitos amigos que estardo assistindo (...)” (Pina Bausch, 17/02/2006)’.

Com esse trabalho, Bausch modificou as perspectivas e o ponto de vista de muitas dessas
senhoras e muitos desses senhores, pois a maioria nunca tinha subido em um palco na vida. Ela

coloca a comunidade falando para comunidade, questionando o que ¢ arte € quem sdo oS

! Disponivel em: http://www.guardian.co.uk/culture/2010/apr/07/critics-notebook-judith-mackrell. Acessado em

05/06/2011. Tradugao da autora.
2’ ACHE, 2007, p. 26.
% L’ ACHE, 2007, p. 27.
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“verdadeiros artistas”, colocando todos no mesmo nivel e mostrando que a verdadeira poesia esta
no que ha de mais humano em cada um de nos:

Do outro lado da tela, uma mulher que vive em uma vila diz, ‘Para mim, a
vida ¢ teatro. Eu vejo todos em volta de mim interpretando um papel.” Um
dos seus companheiros relata, ‘O jeito que eu percebo as coisas mudou’
Outra mulher acrescenta, ‘Eu me sinto mais livre desde que nos
comecamos esse projeto de teatro.” ‘Vamos nos expressar atuando no
teatro!” Chora um dos protagonistas da peca para os que permaneceram no
outro lado do palco temporario colocado na praca da cidade: outros
residentes, parentes e amigos que formavam parte da plateia (...)"
(Comentario sobre o documentario Damen und Herren ab 65%).

Nao satisfeita, Bausch iniciou em 2007 o trabalho de Kontakthof com os adolescentes,
dessa vez a coredgrafa vai para o outro lado do trabalho social, atingindo os “netos” das senhoras
e senhores com quem comegou a trabalhar quase 10 anos antes:

(...) Mas voltar para algo muito basico, apenas trabalhar com pessoas
normais, eu acho muito interessante. No final, porque ¢ um processo tao
longo, vocé sente muito orgulho deles quando eles conseguem e de
alguma forma vocé sente que fez algo para ajuda-los nessa idade dificil
(adolescéncia), encontrar a eles mesmos (Jo Ann Endicott)™.

Dessa forma, Bausch comega a movimentar trés geracdes de uma cidade, desenvolvendo
trabalho com a terceira idade e com os jovens e, inevitavelmente, envolvendo os adultos, uma vez
que seus filhos e/ou pais, conhecidos, parentes e amigos participam do projeto. Iniciou-se uma
transformagdo do envolvimento da comunidade com a coreodgrafa e com o Tanztheater
Wuppertal. Mesmo os moradores que conheciam o trabalho de ambos os viam como idolos,
intocaveis, distantes, mas agora nao, os bailarinos da Companhia se tornaram espectadores da
comunidade que danga a obra criada por eles, gerando uma nova relagdo: “(...) as pessoas de
Wuppertal veem Pina como a ‘Pina deles’, artigo de exportagdo da cidade, nome de marca da

Alemanha, coredgrafa mais desejada do mundo, vencedora de todos os vencedores de prémios de

danca” (Jo Ann Endicott)’’.

* Disponivel em: ftp://195.55.121.123/proyecciones/Programme Screenings April-June 2010.pdf. Acessado em
08/06/2011.

% Registros das apresentagdes e ensaios com as senhoras e senhores, incluindo depoimentos.

% Disponivel em: http://www.facebook.com/video/video.php?v=1587508360885 — Tradugdo do inglés da autora,
acessado em 20/05/2011.

7’ ARCHE, 2007, p. 29.
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Fig. 19 — Wuppertal Tanztheater (1978) Fig. 20 — Adolescentes (2008)

Fig. 21 — Senhoras e senhores acima de 65 anos (2000)

No dia 31 de marco de 2011, quando da abertura da agenda’™ de espetaculos do
Tanztheater Wuppertal, observou-se que em janeiro de 2011 estava em cartaz Kontakthof com
adolescentes acima de 14 anos, em Barcelona; em fevereiro do mesmo ano estava em cartaz o
mesmo espetaculo realizado por senhoras e senhores acima de 65 anos, na Franca. Ainda em
fevereiro, novamente com os adolescentes, e em mar¢co com os bailarinos da Companhia. O
mesmo espetaculo realizado por trés geragdes. O mesmo espetaculo, porém com uma diferente
abordagem apenas pela alteracdo da faixa etdria dos intérpretes: “O melhor de tudo, os 26
dancarinos de cada elenco emergem totalmente como pessoas, a integridade da interagdo deles ¢
um testemunho do poder duradouro do legado de Bausch” (Sarah Crompton)’”.

Ao assistir ao espetaculo com os adolescentes, surgia a pergunta: o que Bausch estaria
buscando ao realizar um mesmo espetaculo com trés geracoes diferentes? A resposta para essa

pergunta ndo foi possivel obter. Porém, a partir desse questionamento e analisando o material

% http://www.pina-bausch.de/spielplan/index.php. Acessado em 31/03/2011.
% Disponivel em: http://www.telegraph.co.uk/culture/theatre/dance/7556364/Pina-Bausch-at-the-Barbican-London-
review.html. Acessado em 03/06/2011. Tradugdo da autora.
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levantado durante a pesquisa de campo, percebeu-se a possibilidade de investigar a relagdo entre
as trés diferentes abordagens do espeticulo mais a fundo e tirar dai conclusdes pessoais da
comparagdo entre elas. Pode-se observar que o mesmo espeticulo, as mesmas cenas,
interpretadas por geracdes diferentes poderiam também ganhar leituras diferentes, gerando um

material interessante para pesquisa:

Da mesma maneira, a 6tima sequéncia de aproximac¢ao, quando os casais
se tocam como se estivessem dangando no escuro, parando para posar
para fotografia, parece um baile de formatura para os jovens, para os
dancarinos mais velhos se transforma em um ultimo suspiro, avido por
qualquer coisa melhor do que nada. (Sarah Crompton)'”

Os gestos e as cenas apresentadas ganham diferentes leituras de acordo com o grupo que
as esta realizando, e € isso que se pretende destrinchar a seguir, ndo criando um julgamento de
valores entre as abordagens e as geracdes, mas analisando as possiveis leituras diferentes, criadas
por uma mesma cena realizada por um grupo diferente de intérpretes. Para tal analise,
selecionaram-se trés cenas, uma que apresenta a utilizagdo do gesto cotidiano de forma realista,
outra estilizado, e uma terceira com o gesto deslocado. Realiza-se a analise apenas da cena em si,
sem a preocupacao de tragar relacdes com a cena anterior e/ou a seguinte, abordando o sentido de

cada cena encerrada nela mesma.

3.7 Analise comparativa de cenas

3.7.1 Cenadario, figurino e musica

Iniciar-se-a a andlise ndo por uma cena especifica, mas pelos principais elementos —
externos aos intérpretes — constituintes do espetaculo, os quais antes mesmo de qualquer cena ja
estdo comunicando, portanto ja estdo sujeitos a diferentes leituras. O cenario, o figurino e a
musica remetem a um ambiente da década de 1950, dando a impressdo de estar diante de um

antigo saldo de baile. As pessoas presentes estdo vestidas com roupas de festa adequadas ao

' Disponivel em: http://www.telegraph.co.uk/culture/theatre/dance/7556364/Pina-Bausch-at-the-Barbican-London-
review.html. Acessado em 03/06/2011.
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ambiente. O mesmo acontece com a musica, quando ¢ utilizada; parece também pertencer ao

ambiente e a época evocados pelo cenario e figurinos.

Analise

Bailarinos do Tanztheater Wuppertal

Na versdo com os bailarinos, os elementos constituintes da cena remetem a uma
lembranga de seus pais ou de seus avos, momentos vividos por uma geracdo anterior a deles, e
que de alguma forma ainda estdo presente em suas memdorias, em suas histdrias, representacao de

um passado recente que ainda reverbera no corpo de cada um dos intérpretes.

Senhoras e senhores acima de 65 anos

Na versdo com senhoras e senhores, parece que os intérpretes voltaram no tempo e estdo
nos bailes de sua juventude. Cria-se uma sensacdo de nostalgia, do tempo que passou e das
lembrancgas que ficaram. Eles de fato parecem pertencer a esse espago, € ao vé-los em cena, pode-
se imaginar que esse seja o lugar onde toda semana eles se encontram para dancar, onde todos se
conhecem e onde muitas histdrias sdo vividas e lembradas.

Observando-os, pode-se imaginar que foram eles que participaram do processo de criagcdo
do espetaculo, e que os elementos ali colocados surgiram de ‘“suas vivéncias”. Afinal, todo
material ¢ sempre organizado por Bausch e, como se abordou anteriormente, a coredgrafa ¢ quase
da mesma geracdo desses intérpretes e, provavelmente, quando crianca, embaixo das mesas do

café de seus pais, ela poderia ter visto muitas das cenas que se passam no referido saldo de baile.
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Adolescentes

101 o
»1o1 porque tanto o cendrio quanto o

Com os adolescentes gera-se certo “estranhamento
figurino e as musicas utilizadas sdo muito distantes dessa geragcdo. A maioria dos adolescentes ¢
de uma geracdo da década de 1990, nascida com video game, computador, Internet, em um
mundo extremamente acelerado, oposto ao universo sugerido pelo ambiente “retro”.

A sensagdo ¢ que esses adolescentes sdo transportados para outro tempo-ritmo, € 0s
“personagens” em cena — t3o jovens € a0 mesmo tempo em um ambiente tdo “antigo” e com um
ritmo tdo proprio — sdo obrigados a mudar seu olhar sobre 0 mundo e fazem com que a plateia
também crie um espago pra esse novo olhar, permitindo-se um respiro e um distanciamento. Cria-
se uma fissura no plano do real que gera a possibilidade de olhar para a propria vida como se

estivesse fora dela: “O espectador ¢ levado para fora do familiar mundo conhecido e conduzido a

um lugar onde novas decisdes podem ser tomadas” (SERVOS, 2008, p. 15)'2.

O~

O recurso do “estranhamento”, que gera um olhar distanciado e critico na plateia,
utilizado de maneira recorrente por Bausch. Porém, nesse caso, percebe-se que o recurso vem a
tona ndo somente pela construgdao poética da obra, mas pela simples mudanga de faixa etaria do

elenco que a executa.

3.7.2 Ajeitar o sapato

Descriciao da cena

Ao iniciar a musica, com uma percussdo acentuada, a porta da parede do fundo a direita,
que estava fechada, se abre. Mulheres, uma por vez, comecam a entrar em fila, fazendo uma
diagonal em direcdo a esquerda frente. Mantendo certa distancia entre elas, caminham, e aos
poucos comegam a demonstrar incomodo com os sapatos. Inicialmente a acdo € realizada de
maneira discreta, como se quisessem disfar¢ar o incomodo, € no decorrer da diagonal vao
aumentando a frequéncia, o ritmo e a intensidade do gesto. Realizam a diagonal um total de cinco

mulheres e, por Gltimo, um homem:

101 «Efeito de estranhamento”, utilizado nas obras de Bertold Brecht.
12 Tradugdo feita da versdo em inglés pela autora. SERVOS, 2008, p. 15.
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Ela (Bausch) poderia perguntar pequenas coisas como: Como seriam seis
gestos se vocé estivesse usando sapatos que sdo muito pequenos para os
seus pés? E entdo no filme, tem essa cena da peca, com uma diagonal
onde seis dos dangarinos, cada um sai ¢ mostra pequenos gestos de como
os sapatos podem estar machucando eles (Jo Ann Endicott)'®.

Nessa cena, observa-se o gestual cotidiano utilizado de maneira estilizada, criando-se uma
partitura coreografica a partir do gesto de arrumar o sapato, realizada em diagonal por seis

intérpretes'®*.

Analise

Bailarinos do Tanztheater Wuppertal

Na versao realizada pelas bailarinas, fica uma ideia maior da tentativa de disfarcar o
incomodo gerado pelos sapatos, como se fosse algo vergonhoso ter pés cansados de trabalhar o
dia todo, fatigados pelos calos dos sapatos. Revela-se o que estaria por tras da mascara social, o
cansaco € o incomodo que normalmente se esconde ou se disfarca. Aqui, Bausch aponta para
questdes sociais evidenciadas por Norbert Elias e citadas por Servos no que se refere a padrdes de
comportamento em sociedade: “Esses padroes humanos de comportamento, em particular o
controle dos afetos, sdo formados pela pressao da vasta sociedade dominante” (SERVOS, 2008,
p. 30).

Pode-se tragar um paralelo também com os pés maltratados dos bailarinos, que nao
aguentam mais a sapatilha. Bausch se utilizou diversas vezes desse recurso de colocar em cena os
conflitos reais que o treinamento do bailarino acarreta:

Esse ato de ensinar o movimento (cena: hip-step), € o tom geral de
objetificacao que vem com isso, aparece regularmente na cena de Bausch.
Ela com frequéncia utiliza imagens que se referem diretamente ao
rigoroso treinamento do ballet, ao qual a maioria de seu elenco foi
submetida (...) (CLIMENHAGA, 2009, p. 82)'®°.

19 Disponivel em: http://www.facebook.com/video/video.php?v=1587508360885 — Tradugido do inglés da autora.

Acessado em 20/05/2011.
'% Definiu-se a sequéncia das analises realizadas pela ordem de entrada das cenas no espeticulo.
1% Traducio do inglés da autora. CLIMENHAGA, 2009, p. 82.
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Inicialmente, por serem apenas mulheres, poder-se-ia sugeri que o sapato de salto fosse o

SR

grande “vildo

essa ideia.

, mas ao fim da fila um dos homens entra fazendo o mesmo movimento, quebrando

Senhoras e senhores acima de 65 anos

Com as senhoras e senhores, cria-se uma sensagao de fragilidade e acentua-se a questao

da velhice, de que ao envelhecer tudo vai ficando mais dificil, ¢ nem os pés aguentam mais os

sapatos. Aqui ndo se vé€, tanto quanto nos bailarinos, um desejo por manter a mascara social e

disfarcar o incomodo com os sapatos. Em geral, as mascaras sociais vao “caindo” na velhice,

talvez por as pessoas nesta fase ndo estarem tao dependentes da aprovagao social quanto o adulto

e, principalmente, quanto o jovem:

A segunda diferenga fundamental entre as duas passagens de fase
(adolescéncia e meia-idade), na sociedade atual, é a de que na meia-idade
as expectativas sociais sobre aquele que envelhece ndo sao claras. Se, por
um lado, o discurso explicito da sociedade apregoa a importincia dos
mais velhos permanecerem ativos e participativos, por outro, na vida
cotidiana, uma série de mensagens subliminares sugerem a eles que,
progressivamente, cedam seus lugares aos mais jovens (FERRIGNO,
2003, p. 77).

Se ndo existe a necessidade de autoafirmacgdo e de construir uma imagem ideal da sua

pessoa, as mascaras sociais perdem sua utilidade, permitindo-se apenas “ser”, sem disfarces, no

sentido pleno da palavra:

Dentre os inumeros estereotipos desenvolvidos sobre a figura do idoso um
dos mais fortemente estabelecidos é o suposto conservadorismo crescente
de suas atitudes e valores, nogédo refutada pelo estudo de Cutler (s/d). O
autor, em um estudo longitudinal, comparou as mudancas de atitudes
frente a questdes polémicas em grupos de diferentes idades, entrevistados
repetidas vezes a intervalos de alguns anos. Constatou que os sujeitos
mais velhos mudaram de atitudes, na mesma dire¢do das outras geragoes,
isto é, passaram de uma posi¢do conservadora a outra mais liberal
(FERRIGNO, 2003, p. 71/72).
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Adolescentes

A cena realizada pelos adolescentes destaca a sua inexperiéncia. Parece que essas meninas

estdo comecando agora a andar de sapato de salto e ndo o sabem fazer direito. Incomodam-se,

tropegam, buscam outros apoios e tentam entender como se equilibrar sobre os mesmos. Remete

um pouco a ingenuidade infantil, a crianga quando coloca o sapato da mae e “brinca de ser

grande’”:

3.7.3 Hip-step"”’

Quando eles primeiro vieram, os adolescentes, eles nao podiam nem andar
naqueles sapatos de salto, eles ndo podiam... eles ndo sabiam que tinham
maos, eles ndo sabiam... Claro que eles sabiam que eles tinham maos, mas
eles ndo sabiam, se vocé pede um movimento ele tem que ir na mao
também, ndo pode ter algo pendurado no final, ou os pés, eles t€m que
ficar juntos, vocé tem um pescoco, vocé pode sempre olhar para cima
nessa altura, vocé tem olhos, vocé tem boca, vocé tem orelha, vocé tem
um corpo ¢ vocé pode se tornar consciente do que vocé pode fazer e dizer
com o corpo. Eles eram como criangas recém-nascidas e € incrivel agora
se vocé vé eles no filme ou no palco, eles parecem profissionais agora (Jo
Ann Endicott)'®

Descricido da cena

Uma das mulheres chama um dos homens e pede para ele mostrar o hip-step'®:

8

Oi Peter!
Oi, Peter! 109
Me mostre o que vocé aprendeu.

Me mostra o hip-step que vocé aprendeu. (Ele realiza o passo, uma espécie
de rebolado de um lado para o outro’ 10)

Tira essa jaqueta, eu ndo consigo ver nada. (A mulher fala com tom enfatico,
o homem obedece, levanta o palet6 e repete o passo com o quadril)

Esse deveria ser o passo que nds praticamos tanto?

"% Disponivel em: http://www.facebook.com/video/video.php?v=1587508360885. Acessado em 20/05/2011.

7 poderia ser traduzido por “passo do quadril”.

"% Nome utilizado pelos proprios bailarinos para se referirem ao passo em questio.

' 0 nome muda de acordo com o intérprete. Utilizam-se seus nomes reais.

% Colocou-se em italico a “rubrica”, inserida pela autora para ilustrar as agdes que acompanham o dialogo. Anexo 9.
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Olha pra mim. E direita... e centro... e esquerda.

E centro... e esquerda. (Ela realiza o passo junto com a descrigdo ao lado dele
para exemplificar o que esta querendo. Ele a observa e copia o movimento junto
com ela.)

Vira. Eu quero ver de tras. (Ele vira de costas e, ainda segurando o paleto para
cima, repete o movimento do quadril)

Levanta o paleto.
Vocé deve estar brincando. (Ela vai ficando mais irritada)
Vira e olha para esse lado. Olha para mim. (Ele obedece)

111 4 .
Grandes, largos ', circulos. Esquerda e centro, e direita. (Fala as palavras

lentamente e a cada palavra realiza o0 movimento para um lado, esquerda, centro e
direita. Ele a observa e realiza o movimento junto.)

Oh Peter, ndo e assim!

Agora faz andando para frente. (Ele obedece e realiza o mesmo passo
caminhando para frente).

Oh, Peter, ndo é isso mesmo! Quanto tempo vocé...
O que vocé fez enquanto a gente estava ensaiando?

Vocé nunca vai aprender isso. Vocé vai precisar de mais um ano! (Fala
tudo isso em tom de reclamagdo, se afastando dele e se juntando aos outros
bailarinos que estao juntos em pé no meio alto do palco.)

12, . P i 113
Andreas -, musica! (Ela ja esta a frente dos outros bailarinos)

A sua ordem, comeca a tocar uma musica instrumental animada com muitos instrumentos

114 , .
. Ao som da musica, todos comecam a

de sopro, um tipo de som que lembra musicas de circo
fazer juntos o hip-step caminhando para frente. O bailarino que estava demonstrando o passo
sozinho se junta a eles.

De maneira intercalada, eles viram de costas e fazem o passo do quadril, porém sem
caminhar. Depois se viram para frente novamente e repetem o passo avancando. Assim, ha

sempre alguns de frente e outros de costas, € a massa como um todo vai avan¢ando para frente, ja

que o passo realizado para frente avanca, e de costas apenas mexe o quadril sem caminhar.

111 ~ . ~ ~ . ~ . . .
Da versao original, em alemao, a tradugdo seria “grandes e suculentos”. A versao acima foi traduzida do texto em

inglés.
Andreas Eisenschneider, técnico de som do Tanztheater Wuppertal.
Transcricdo do didlogo da cena encontrada no DVD do espetaculo realizado pelos idosos (L’ARCHE), que
acompanha um texto introdutério contendo as falas do espetaculo em diversos idiomas. Tradu¢do da autora da
versdo em inglés.
"4 Musica de Charlie Chaplin utilizada no filme “Tempos modernos” (1936).

112
113
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O passo ¢ realizado sem expressdo facial, buscando uma expressao quase “neutra”, e
também constrdi a imobilidade dos membros que nao estdo envolvidos no movimento,
principalmente as extremidades — bragos e cabeca. A neutralizagdo dos movimentos
desnecessarios e dos proprios movimentos naturais de reverberagdo cria uma oposi¢do com a
parte movel, evidenciando o movimento dos quadris. Alguns homens fazem o passo com o paletd
levantado, e outros ndo, porém quase todos levantam o paleté quando viram de costas para poder
mostrar as nadegas. Quando acaba a musica, todos estdo no proscénio parados. Uma das

mulheres lamenta o final para o publico.

Analise

Bailarinos do Tanztheater Wuppertal'”

Na versdo realizada pelos bailarinos, fica evidente uma busca pela perfeicio do
movimento, uma exigéncia pessoal e uma cobranga do grupo porque ¢ uma bailarina que esta
ensinando outro bailarino a realizar um movimento, ¢ de certa forma “desmerecendo” o trabalho
do outro ao apontar seus defeitos. Faz-se uma analogia direta com o trabalho do bailarino,
realizando uma critica a algumas formas de sua abordagem: “Quando o elenco regular apresenta
essa imagem, nds vemos isso no contexto de um intensivo treinamento de danga, mas quando os
idosos realizam, esse tipo de imagem parece particularmente brutal e desumana (...)”
(CLIMENHAGA, 2009, p. 82)''°.

Apesar dessa leitura possivel e da acidez com que a bailarina trata o outro bailarino, a
cena, nas trés versdes, tem um tom coémico, gerado pelo estranhamento. E engragado ver um
grande grupo de pessoas juntas rebolando e caminhando para frente no ritmo da musica, com
caras “neutras” como se “nada estivesse acontecendo”. A reacdo dos intérpretes ajuda a criar o
efeito comico, o fato de eles realizarem o passo como se fosse algo cotidiano, sendo que a cena ¢

quase absurda.

"> Anexos — Video 8.
"¢ Tradugdo do inglés da autora. CLIMENHAGA, 2009, p. 82.
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Nessa cena, Bausch se aproxima da performance por meio da utilizacdo do recurso de
colocar o bailarino em cena representando ele mesmo. Nao se constroem personagens; sao oS
proprios intérpretes que se colocam em cena, porém de maneira “teatralizada”, porque tém de
“interpretar”, a sua maneira, a situacdo pré-definida. Cria—se uma espécie de “persona”, algo
entre o personagem e o intérprete, algo que, assim como a tendéncia da arte contemporanea,
estda no “entre”: “Muitas vezes, o ator do teatro pos-dramatico ndo ¢ mais alguém que
representa um papel, mas um performer que oferece a contemplagdo sua presenga no palco”
(LEHMANN, 2007, p. 224); “(...) o performer se move entre a ‘atuacdo simples’ e a ‘ndo
atuagdo’” (LEHMANN, 2007, p. 225).

Meike Schuppenhauer, uma das adolescentes que realizaram essa cena, disse que Jo
Endicott insistia em que ela deveria falar da maneira mais natural possivel: “Como ela diria
aquelas coisas se estivesse nessa situagcdo?”. Esse, para ela, foi um grande desafio dentro da obra,
mais do que aprender qualquer partitura corporal, o colocar-se no “entre” e “interpretar” o papel
da maneira mais natural possivel, como se ndo estivesse interpretando, como se tivesse apenas

vivendo aquela situagdo de maneira plena.

. 117
Senhoras e senhores acima de 65 anos

A versdo com senhoras e senhores ¢ muito engragada, talvez mais engracada do que as
outras, porque ver um bailarino ou um adolescente rebolar, por mais absurdo que pareca, ¢ mais
verossimil, algo que poderia ser possivel. Mas ver esses idosos rebolando todos juntos ¢
surpreendente e inusitado.

Apesar do que afirma Climenhaga (2009) sobre a “brutalidade” da cena, a senhora
reclamando e corrigindo o senhor parece acentuar seu carater ranzinza, comum na terceira idade,
€ a maneira como € exposta enfatiza o efeito comico da cena. Traz a lembran¢a uma avé brigando
ou implicando com um avo por uma besteira qualquer.

E interessante notar também que, apesar de todas as dificuldades que as senhoras e

senhores tiveram com essa cena especifica, relatada por um deles na introdugdo do DVD, isso

7 Anexos — Video 8.
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ndo transparece em nenhum momento na cena. Eles parecem muito a vontade com o movimento,
e alguns parecem mesmo estar se divertindo.

Adolescentes'"®

Nesta cena, fica mais evidente uma crueldade comum entre os adolescentes, que
demonstram uma espécie de prazer ao apontar o defeito do outro. Pode-se relacionar a busca por
autoafirmacdo, comum na adolescéncia. Vé-se a menina se colocando em uma posi¢ao “superior”
a do menino e buscando se afirmar por meio do defeito do outro'".

Nas trés versdes, pode-se atentar para uma questdo de género. De fato, para a mulher,
biologicamente e por diversas questdes socioculturais, ¢ mais facil movimentar o quadril com
certa naturalidade, do que para o homem. E o simples fato de a mulher pedir que o homem realize
sozinho o passo para ela, e para o publico, ¢ um motivo de constrangimento para o homem, e

evidencia alguns tabus e conceitos de género profundamente arraigados na sociedade ocidental e

que muitas vezes estdo presentes de maneira quase inconsciente.

3.7.4 Cavalinho

Descricido da cena

Ao terminar o hip-step, todos se viram de costas € comegam a caminhar cada um para
uma cadeira. Apenas uma das bailarinas vai até o publico e pede para uma das pessoas da plateia
uma moeda. Uma musica comega a tocar e um casal vai se aproximando do proscénio. As cenas
comecam a acontecer concomitantemente.

A mulher que pegou a moeda com uma pessoa do publico se dirige ao cavalinho mecénico

que esta na esquerda baixa do palco, senta-se nele, coloca duas moedas, aperta o botdo e espera,

"% Anexos — Video 10.

"9 Na versdo a que assisti com os adolescentes, era engracado como de fato o corpo do menino estava desengongado
e como ele de fato ndo conseguia realizar o movimento. Percebe-se nele uma tentativa verdadeira de buscar o
acerto, diferentemente das outras duas versdes, em que os intérpretes conseguem realizar o passo de maneira
satisfatoria, fazendo com que as criticas ndo tenham fundamento.
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sem esbocgar expressao facial, que o cavalo comece a se mexer. O cavalinho ndo funciona. Ela
mexe novamente no botdo e ele continua sem funcionar.

Ela volta a falar com a plateia e pede outra moeda a uma das pessoas'*’. Ela ndo anuncia o
que esta pedindo para todo o publico; fala baixo e se dirige a uma pessoa especifica'?'.

Ao pegar a moeda, repete a agdo anterior: vai até o cavalinho, senta em cima dele, coloca
as duas moedas, aperta o botdo e, sem exibir expressao facial, espera o cavalinho funcionar. Ele
novamente nao funciona. Ela mexe no botao e ele continua sem funcionar. Ela retorna ao publico
para pedir outra moeda'**.

Ela tenta fazer o cavalinho funcionar pela terceira vez e nao consegue. Espera um pouco
sentada no cavalo, desce dele e vai se sentar em uma das cadeiras na parede do fundo, como se
fosse observar a cena dos casais, que se iniciou junto com a musica (que ainda estd tocando), e
que continua se desenrolando.

Depois de pouco tempo sentada, levanta-se e dirige-se a um dos homens que também esta
sentado na fileira de cadeiras encostadas na parede do fundo, porém mais para o lado direito
(ponto de vista da plateia). Ela fala com ele, ele se levanta e caminha com ela de bragos dados em
direcdo ao cavalinho, sempre conversando, porém baixo, de maneira que o publico ndo consegue
entender o que dizem.

Ao chegarem ao cavalinho, ele comeca a procurar qual seria o problema. E “descobre”
que o mesmo nao esta conectado na tomada. Os gestos em que mostra o interruptor desconectado
para a mulher ele os faz de maneira bem clara e com movimentos amplos, para o publico poder
acompanhar o que estd acontecendo. O momento em que ele conecta o plugue na tomada
coincide com o final da musica.

Comeca outra musica, mais animada que a anterior, € o palco vai ficando cada vez mais
cheio de mulheres de olhos fechados tocando o proprio corpo. A mulher do cavalinho mais uma
vez vai até a plateia para pedir duas moedas. Consegue as duas moedas, dirige-se ao cavalinho,
senta em cima dele, coloca as moedas, aperta o botdo e, pela primeira vez, o cavalinho funciona,

gerando um efeito comico, porque a mulher em cima dele mexe o quadril para frente e para tras

120 Esta cena, na qual a mulher pede moedas para o publico e monta no cavalinho, repete-se na segunda parte do
espetaculo.

Na versao a que assisti com os adolescentes, nas duas primeiras vezes ela pedia para a mesma pessoa.

'22 Na gravagdo com os senhores ja existe uma pessoa do publico com uma moeda na mio, pronto para entrega-la
antes mesmo que a senhora pedisse.

121
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junto com o movimento do cavalinho. Porém, ndo exibe nenhuma reagdo a isso; continua com a
mesma expressao “neutra’ que tinha quando o cavalinho nao funcionava.

Enquanto isso, uma das mulheres, que esta mais ao centro do palco — nesse momento
todas ja estdo em pé participando da outra cena que acontece em paralelo a do cavalinho — pede
uma moeda para um dos homens que estd em cena, dirige-se ao cavalinho, e espera sua vez de
“monta-lo”.

A primeira a “brincar” no cavalinho termina e desce, a proxima comega a subir. Outra
mulher pede uma moeda para um dos homens que estd em cena e também vai esperar sua vez no
cavalinho (é sempre o mesmo homem que da as moedas para as mulheres).

Outra mulher se posiciona junto as demais, formando, assim, uma fila. Enquanto isso, a
que esta montando o cavalinho também nao exibe nenhuma expressao. Um dos homens passa ao
lado e a observa enquanto monta com certa estranheza. Ela parece ndo enxerga-lo. Na hora que
ela termina de montar, ele a ajuda a descer e os dois saem de bragos dados.

Mais uma mulher estd na fila e ganhou as moedas do mesmo homem que deu para as
outras duas. A terceira mulher monta no cavalinho. Todas exibem a mesma expressao “neutra’ ao
monta-lo. A musica muda para uma ainda mais agitada, e todos saem correndo, inclusive a
mulher que estava montando o cavalinho e as outras duas que estavam na fila.

Nesta cena Bausch utiliza uma quebra total com a quarta parede ao colocar uma das
bailarinas falando direto com a plateia. Esse ¢ um recurso recorrente em suas obras. Nesse
mesmo espetaculo, na segunda parte, um dos bailarinos oferece, para a plateia, fotos tiradas por

ele em cena com uma maquina Polaroid'>.

123 No espetaculo Agua (2001), os bailarinos servem café para a plateia e perguntam para algumas pessoas do publico

de onde elas vieram, para fazer uma brincadeira com a previsdo do tempo. Em Nelken (1982), ensinam uma
coreografia de bracos para a plateia. Ja em Danzon (1995), a quebra da quarta parede se d& por meio de uma
ficgdo. Dominique Mercy esta vestido como uma senhora, sentado na plateia como se fizesse parte do publico, e
Regina Advento o convida para subir ao palco.
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Analise

Bailarinos do Tanztheater Wuppertal

A versao com os bailarinos gera estranhamento e efeito comico. Quando a bailarina vai
pedir dinheiro para a plateia, o acontecimento ¢ inesperado. O publico ndo imagina que isso
GGi

poderia de fato acontecer. Com os bailarinos existem questdes envolvendo um mito dos “idolos”.

Uma bailarina que é admirada pelo seu trabalho'**

colocar-se em uma posi¢do de pedir algumas
moedas para o publico, que pagou para vé-la, mexe um pouco com essa relagcdo “fa” e “idolo”.
No momento em que a bailarina se relaciona com o cavalinho, as diversas tentativas de
fazé-lo funcionar e a volta a plateia para pedir mais moedas, assim como nas outras versoes, gera
um efeito comico. Mas, em uma leitura especifica da versdo com os bailarinos, parece um
momento de fuga, um esconderijo onde ndo € preciso encarar a realidade, principalmente quando
se coloca a cena em relagdo a cena que esta acontecendo no mesmo momento. As outras mulheres

vao se posicionando no meio do palco e, em pé e de olhos fechados, comegam a se tocar, em uma

espécie de coreografia de redescoberta do corpo, a qual nem sempre parece agradavel.

Senhoras e senhores acima de 65 anos

O fato de a senhora pedir dinheiro para a plateia também gera uma reacdo coOmica, como
nas outras versoes, afinal, a esséncia da cena se mantém a mesma, porém a imagem da senhora €
mais fragil e indefesa do que a da bailarina adulta. Se alguém fosse abordado na rua por um
necessitado pedindo um trocado, seria mais facil negar para um adulto do que para uma senhora
de idade mais avancgada. Assim como se cede o lugar para os idosos nos transportes publicos,
tem-se essa necessidade de protegé-los, afinal, todos tém ou tiveram pai, mae, avds, e¢ todos
também vao envelhecer; percebe-se a delicadeza desse momento da vida:

A caracteristica da relacdo do adulto com o velho ¢ a falta de
reciprocidade que pode se traduzir numa tolerdncia sem o calor da
sinceridade. Nao se discute com o velho, ndo se confrontam opinides com
as dele, negando-lhe a oportunidade de desenvolver o que s6 se permite

'2* Na gravagdo a que assisti, Helena Pikon.
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aos amigos: a alteridade, a contradigcdo, o afrontamento ¢ mesmo o
conflito. (...) Se a tolerancia com os velhos ¢ entendida assim, como uma
abdicacdo do didlogo, melhor seria dar-lhe o nome de banimento ou
discriminagdo! (Ecléa Bosi, em FERRIGNO, 2003, p. 77/78)

Apesar de ser engragado o0 momento em que as senhoras montam no cavalo, também ¢ um
pouco desolador, vé-las balangando para frente ¢ para tras sem exibir nenhuma expressdo. E
quase como se elas esperassem em cima do cavalo o tempo passar e algo acontecer.

A imagem das senhoras em cima do cavalinho as deixa frageis e expostas, como se
precisassem de protecdo. Existe também um tom de nostalgia, porque assim como 0s outros
elementos da cena, o cavalinho também parece ter vindo da década de 1950, diretamente de
algum parquinho que muitas dessas senhoras talvez tenham frequentado na juventude, e agora

podem reviver esse momento.

Adolescentes

Quando a menina dirige-se ao publico, apesar de no ambito artista/espectador ser uma
surpresa que ela peca dinheiro ao publico, a visdo de uma adolescente pedir dinheiro para um
adulto poderia ser vista como uma acao natural. Os adolescentes estdo em uma faixa etaria ainda
proxima da infincia, em que ¢ natural uma crianga pedir moedas para andar no brinquedo do
parquinho, ou seja, depender financeiramente de um adulto. O publico parece se afeicoar quando
vé a “menininha” ir pedir dinheiro para brincar.

E quando ela estd brincando, apesar do efeito comico que a oposi¢do entre sua expressao e
suas atitudes gera, pareceria natural ver uma adolescente da idade dela brincar no cavalinho
mecanico. As meninas se tocando de olhos fechados, na cena paralela a essa, descobrindo o
proprio corpo, beijando-se, acariciando-se e descobrindo outras possibilidades também nos

parece natural, e remete a fase de descoberta do proprio corpo na adolescéncia.
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CAPITULO IV

“U semente nace pade sabier ¢ que lhe vai acontecer, a semente jamais
confiecew a flon. € a semente nie pade nem mesme acreditar que traga em
si a patencialidade para transfermar-se em uma bela flor. Longa é a
jownada. E sempre send mais segure nao entrar nela, porque e pexcurse é
descanfiecide, e nada é garantide... mil e uma sde as incestezas da
jownada, muites sao as imprevistos - e a semente sente-se em seguranca,
escendida ne interion de um caroge nesistente. inda assim ela avisca,
esforca-se; desfaz-se da carapaca dura que é a sua seguranga, e camega a
maver-se. (L luta cemega no. mesme momente: a batalha cem o sele, com as
pedias, cem a wocha. (L semente exa muito wesistente, mas a plantinka sexd
muite, muite delicada, e as petigos serdo muitos.

Nae havia petigo para a semente, a semente poderia ter sobrevivide pex
milénics, mas para a plantinfia es petigos sdo muites. O buotinfo langa-se,
paém, ae descanfiecida, em direcao ac sal, em dire¢io o fonte de buz, sem
saber para ande, sem salier por qué. Enoume é a cuvz a sex cavegada, mas
a semente estd tamada por wm senfic e segue em frente.”

Osho
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ANTES QUE SEJA TARDE

Este capitulo dedica-se a descri¢do e livre reflexdo da parte pratica da presente pesquisa,
elaborada a partir de um didlogo com a teoria € com as vivéncias em pesquisa de campo. Assim,
a composicao deste capitulo se apresenta como um desafio, uma tentativa de sistematizar e falar
de maneira mais formal sobre o processo de criacdo de um estudo cénico-coreografico. A arte tem
caminhos que a ciéncia ndo abarca e solugdes que ndo se podem explicar de maneira racional.
Existem elementos postos em cena que talvez ndo se justifiquem racionalmente, mas que
surgiram no processo de criacdo e tornaram-se necessarios e cruciais. Mas porque esses
elementos sdo necessarios? Quem disse que um ou outro elemento teria de ser inserido da
maneira escolhida? Quem define os padrdes quando se trata de uma criagdo artistica? Quais sao
as medidas balizadoras, do que serve ou nao, do que ¢ bom ou nao, quando se trata da criagdo
artistica?

Pereira, apoiada nas teorias de Salles (PEREIRA, 2010, p. 86), defende que s6 ¢é possivel
para um artista fazer uma analise, uma observacdo mais cientifica de sua obra depois da sua
realizacdo. S6 assim se tornam conscientes muitas das abordagens feitas, que no momento da
criagdo foram se construindo sem perspectivas racionais, uma constru¢do muito mais ligada ao
campo do sensivel, em que se torna dificil explicitar escolhas por meio de palavras, e a obra, as

cenas, falam por si mesmas.

Desta forma o artista, ¢ mais ainda o artista que faz pesquisa dentro da
universidade, deve exercitar o dominio de dois sistemas de pensamentos
distintos os quais irdo resultar em duas producgdes distintas sempre em
dialogo com o sensivel e o intelectual. PEREIRA, p. 23, 2010

Assim, a seguir tenta-se descrever e refletir sobre o processo de criacdo do solo Antes que
seja tarde da maneira mais sistematizada possivel, porém, assim como no proprio processo
criativo, € como o fluxo de pensamento, muitas coisas vao e vém, sem a ideal linearidade de uma

proposta cientifica de organizacao.
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4.1 Procedimentos para criacao

O processo criativo do solo Antes que seja tarde se desenvolveu a partir de laboratorios de
cria¢do iniciados depois da primeira metade da pesquisa tedrica. Os laboratdrios se iniciaram em
junho de 2011, depois de cursadas todas as disciplinas obrigatorias, realizadas as leituras
fundamentais e feita a coleta de dados a partir de pesquisa de campo. Assim, os estudos nos
laboratodrios pretendiam realizar uma construgdo poética em resposta as questoes levantadas pela
pesquisa tedrica.

Os laboratérios foram realizados primeiro de maneira individual para levantamento de
material de cena, e depois esse material foi observado pela orientadora do trabalho, Professora
Doutora Sayonara Pereira, para desenvolvimento e lapidacdo. E assim foi se desenvolvendo ao
longo do processo. A intérprete-pesquisadora se colocou em sala de trabalho para um primeiro
levantamento de cenas, e depois, em didlogo com a orientadora, desenvolveu o material
levantado, para posteriormente retornar a sala de ensaio sozinha para trabalhar sobre as
indicagdes da orientacdo e levantar novo material, para novamente ser trabalhado com a
orientadora. Processo esse analogo ao proprio desenvolvimento da parte escrita da pesquisa, que
também se pautou nesse modelo de construgdo em parceria com a orientacao.

Alguns dos encontros com a orientadora foram realizados junto com o LAPETT —
Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanztheater, coordenado pela Professora Sayonara e com
participagdo de alunos da Graduacdo e Pos-Graduagdo em Artes Cénicas da USP, onde a
intérprete-criadora pdde receber, além das indicagdes da orientadora, um retorno de outros
pesquisadores, também interessados em processos de criagdo desenvolvidos no campo de

confluéncia entre a danga e o teatro.

4.2 O solo

A escolha pela realizacdo de um solo e ndo de uma obra coletiva se deu por uma
necessidade da artista-pesquisadora, que, até entdo, nunca havia desenvolvido um trabalho

individual e viu nesse momento de imersdo em uma pesquisa pessoal a oportunidade ideal para
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desenvolvimento de um solo. Um momento de descobertas artisticas, tanto no ambito da criacao
quanto, de procedimentos para a mesma.

Um dos maiores desafios do trabalho foi descobrir formas ¢ métodos de desenvolver os
laboratorios de criagdo e ensaios individuais, sem o outro para dialogar em cena ou como olhar de
fora. Assim, esse processo torna-se solitdrio, mas a0 mesmo tempo rico em descobertas, um
momento de mergulhar em si mesmo e desvendar suas entranhas, revelar suas verdades e expor
seus medos. No solo, ndao se pode esconder em subterfugios; ¢ o individuo em toda sua esséncia
que esta exposto no palco. Esse desafio pareceu crucial no momento da trajetoria artistica da
pesquisadora, e assim desenvolveu-se o solo Antes que seja tarde:

Daquele momento em diante, a danca solo se torna e permanece uma
forma caracteristica e constante por todo século XXI — como uma
necessidade do artista moderno seja de pesquisa introspectiva como de
uma maneira pessoal de refletir o mundo (ROPA, 2009, p. 62).

4.3 O inicio

O desejo de ir além, o querer sempre mais, a vontade de ir além das fronteiras do
conhecimento, da arte e da vida foram questdes inspiradoras para o trabalho pratico da pesquisa.
E ndo s6 do trabalho pratico, como da propria pesquisa. A vontade de conhecer, de se superar,
uma vontade tanto metaforica quanto concreta, fisica. A vontade de conhecer outros paises, outras
culturas. A vontade de pesquisar uma coredgrafa alema e como todas as questdes culturais em
que ela estava inserida influenciaram a sua producao artistica. Esse foi o “tema”, o ponto de
partida para o solo intitulado Antes que seja tarde.

Antes que seja tarde para viver e para realizar nossos desejos. Antes que seja tarde para
desenvolver um trabalho pessoal e individual. Antes que seja tarde para aprender a trabalhar
sozinha. Antes que seja tarde para iniciar uma pesquisa. Antes que seja tarde para gritar. AGORA,
antes que seja tarde...

Conhecer um pouco mais a cultura alema e entender como eu poderia dialogar com essa
cultura e produzir um objeto artistico com meu corpo, trazendo algumas das referéncias
europeias, recolhidas em pesquisa de campo, em didlogo com a minha cultura, minhas referéncias

€ meu Corpo:
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Desde mais ou menos os anos 80, nasceu o que a dangarina-escritora-
programadora Dena David (1993), em seu excelente artigo O corpo
eclético, denomina de um corpo hibrido — aquele oriundo de formagdes
diversas, acolhendo em si elementos dispares, por vezes contraditorios,
sem que lhe sejam dadas as ferramentas necessdrias a leitura de sua
propria diversidade (LOUPPE, s.d., p. 27).

Assim, busca-se uma construgdo poética andloga as realizadas por Pina Bausch em seus
espetaculos resultados de residéncias em cidades ou paises onde a relacdo com o local serve
como disparador para criacdo, mas a inten¢ao ndo ¢ ilustrar ou recriar uma cultura, € sim criar um

didlogo com ela, e desse didlogo desenvolver novos frutos:

Como em todas as pecas que fago em coproducdo, o que me interessa nas
cidades sdo as pessoas, os ambientes, os contrastes € ndo 0os monumentos.
Quero me questionar sobre o que se passa no mundo de hoje por meio da
cidade e ndo fazer um retrato dela. Interessa-me encontrar alegria, ver os
dois lados da coisa, o positivo e o negativo, e procurar sempre um
equilibrio de otimismo naquilo que vejo e sinto (Pina Bausch, em
CYPRIANO; ABELLE, 2005, p. 100).

4.4 Trés irmas

Com a ideia fixa do desejo de ir além e da relag@o entre a cultura brasileira e alema, iniciei
meus laboratdrios praticos, porém, ao mesmo tempo, vinha realizando estudos paralelos que ndo
queria, e nao deveria ignorar ou deixar de lado. Queria aproveitar todas as referéncias teoricas e
praticas em que estava imersa naquele momento. Desde marco de 2010, vinha desenvolvendo um
estudo corporal com a colega e também Mestranda em Artes da Cena Carolina Martins Delduque,
a partir do texto “As trés irmas”, de Anton Tchecov. No texto, um classico da dramaturgia
ocidental, as trés irmas Olga, Macha e Irina sonham com o retorno a Moscou, e projetam todas
suas realizagdes e conquistas para o dia em que isso iria acontecer. Moscou simboliza o desejo
delas de ir além. Porém, ao longo da trama, os anos passam e as coisas continuam no mesmo
lugar, e cada vez Moscou fica mais distante das irmas, e junto com isso todos os seus sonhos e
esperancas projetados no retorno a sua cidade natal vao se esvaindo.

As irmas tém um desejo forte de ir além, porém esse desejo fica apenas na ideia. Elas

nunca conseguem tomar uma atitude para alcangar o que “tanto” buscam. E nessa busca
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incessante por uma felicidade que estd em outro lugar, elas ndo conseguem ser felizes no aqui e
agora, € ndo conseguem enxergar beleza na vida que levam.

Para mim, essa ¢ uma contradi¢do natural do ser humano e uma questao que tento abordar
de maneira poética em meu solo. Esse desejo de ir além, de buscar a felicidade, e de conquistar
nossos sonhos ¢ o que move o Homem, e sem ele estariamos estagnados. Porém muitas vezes
esse mesmo desejo e essa eterna procura da felicidade fora de n6s mesmos, em um lugar sempre
inatingivel, faz com que ndo possamos ser felizes agora e vermos tudo de incrivel que esta ao
nosso redor. Por maiores que sejam os problemas também envolvidos.

O solo Antes que seja tarde fala sobre essa busca eterna do ser humano, mas também se
apoia em elementos do texto das trés irmas para trazer o paradoxo que essa busca acarreta. Se
estamos sempre buscando algo além, ndo conseguimos desfrutar do momento presente, o que € o
nosso maior presente. Assim como Bausch busca de maneira recorrente em seus trabalhos,
procuramos trabalhar a partir das contradi¢cdes e ambivaléncias humanas:

Ao trabalhar no eixo das subjetividades, Bausch realiza uma abordagem
ambivalente: a danca-teatro apresenta, a0 mesmo tempo, 0s sinais
positivos e negativos das situagdes apresentadas. Isso permite que o
espectador tome uma decisdo, se assim o quiser. Dessa forma, Bausch
caracteriza seu trabalho dentro de uma poética contemporanea, que reflete
uma ambiguidade das situacdes (CYPRIANO; ABELLE, 2005, p. 114).

4.5 Cena 1

No inicio do solo, vé-se a intérprete ja em cena, no proscénio, a direita do palco, rodeada
por papéis e livros, com um leve foco de luz sobre ela. Enquanto o publico entra, ela esta “lendo”
em siléncio esses livros e papéis. Essa ¢ sua prisdo. Entdo inicia o solo falando trechos de um
texto retirado de “As trés irmas”:

Ha dias li o diario de um ministro francés, escrito na prisdo. Esse ministro
havia sido condenado na histéria do Panama. Com que embriaguez, com
que exaltacgdo ele falava dos passaros que via pela janela da prisdo... coisa
que antes, como ministro, jamais observara. Agora que estd em liberdade
de novo, agora que tudo esta como antes, ele provavelmente ja ndo mais
repara nos passaros (TCHECOYV, s.d., p. 35).
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Creio que esse trecho revela uma relacdo com o momento presente € com as coisas que
estdo ao nosso redor, pequenas coisas que podem ser maravilhosas, mas que por estarem
presentes em nosso dia a dia acabamos nao enxergando mais. E quando nos encontramos em uma
situagdo atipica, uma situacdo de privacdo, em que ndo temos mais essas pequenas coisas,
percebemos a importancia e o valor que elas tinham. Agrada-me também a imagem dos passaros,
que nos remete a liberdade e a possibilidade de algar voo, de voar sem limites, de atravessar

fronteiras. De vento no rosto.

4.5.1 O texto em alemdo

Ao trabalhar a cena junto com minha orientadora, Professora Doutora Sayonara Pereira,
ela sugeriu que o trecho do texto selecionado das trés irmas, citado acima, fosse intercalado com
palavras em alemdo, por varias questdes: o estudo € sobre uma coredgrafa alema; eu estou
estudando alemao, em decorréncia da pesquisa; ¢ meu estudo de campo foi na Alemanha.

Assim, em uma primeira tentativa, dividi o texto de forma que a intérprete o falava em
portugués e depois traduzia algumas partes para o alemdo. Mas dessa maneira ficou muito direto
e 0bvio, com uma sonoridade muito marcada e didatica: a fala em portugués seguida da traducao
para o alemao.

Entdo experimentamos uma abordagem menos pelo sentido do texto e mais pela sua
sonoridade, tentando brincar com o som formado pelo encontro dos idiomas em uma espécie de
torre de babel. Essa ¢ uma forma de utilizagdo da voz recorrente nos trabalhos de Pereira que
pude vivenciar no espetaculo Momento(s) de Siléncio, desenvolvido pelo LAPETT e no qual
participo como atrizbailarina. E, como a propria Pereira explicita em seu livro Rastos do
Tanztheater no Processo Criativo de ES-BOCO, ao falar do processo de criacdo de Es-bogo,
espetaculo desenvolvido a partir da pesquisa de Doutorado da coredgrafa:

A voz atua como uma linha que oferece uma outra ferramenta ao
intérprete-bailarino, oferece liberdade para que o intérprete possa explorar
diferentes entonacdes, ritmos, velocidades e intensidade com que ele
pronuncia as palavras (PEREIRA, 2010, p. 110).

Nessa busca comecei a pesquisar algumas poesias de lingua alema, e foi entdo que me

encontrei com Rilke. Apesar de ter nascido na Republica Tcheca, Rainer Maria Rilke (1875-
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1926) viveu por muito tempo na Alemanha e ¢ considerado um dos maiores poetas da lingua

alema. Escolhi seu poema Auf meinem blute e utilizei alguns de seus trechos, falados em alemao,

mesclados com trechos do texto de As trés irmas, acima citado, com partes em portugués e outras

em alemao.

Assim temos o poema original de Rilke:

Auf meinem blute

Losh mir die Auge naus: Ich Kann dich sehn,
Wirf mir die Ohren zu: Ich Kann dich horen

und ohne Fiibe Kann ich gehn,

Und ohne mund noch Kann ich dich beschwdren
Brich mir die Arme ab, ich fasse dich

mit meinem Herzen wie mit einer Hand,

Halt mir das Herz zu, und mein Hirn wird schlagen,
und wirfst du in mein Hirn den Brand,

so werd ch dich auf meinem Blute tragen.

(Reiner Maria Rilke'*)

Tradugdo do poema de Rilke para o portugués:

No meu sangue

“Elimine meus olhos: eu poderei te ver,
Arranque meus ouvidos: eu poderei te ouvir,
E sem pés poderei caminhar até voce,

E sem boca ainda poderei te invocar.

Corte meus bragos, eu te segurarei

Com meu coragdo como se uma mao fosse,
Pare meu coragdo, ¢ meu cérebro batera,

E incendeie meu cérebro,

Entdo te carregarei em meu sangue."”

(Reiner Maria Rilke'*)

' http://nasondasdapoesia.blogspot.com/2009/04/rainer-maria-rilke.html. Consultado em 22/05/2011.
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Como resultado, na cena, o texto em portugués estd “contando uma historia”, e os trechos
em alemao contando outra, porém, tentamos dar mais énfase para a sonoridade do que para o

sentido dos textos. Assim, vemos o texto organizado da seguinte maneira na cena:

Havia um ministro francés que foi condenado e preso.

Ich Kann dich sehn

Em seu diario, dass betrunken vor Aufregung

e com que exaltacdo ele falava dos péassaros que via pela janela da prisdo.
Von den Vogel, das Fenster.

Ich Kann dich horen

Coisa que antes como ministro ele jamais observara.

noch nie, nie, nie...

Jetzt, wo es wieder frei ist, e que tudo voltou a ser como antes. Ele provavelmente ndo mais
repara nos passaros.

Nicht mehr, nicht mehr bemerken die Vogel.

So werd ich dich auf meinem Blute tragen.”

4.5.2 Elementos de cena — papéis

Como estimulo visual, utilizei imagens com papéis, tanto de papéis voando, com leveza,
quase como um simbolo da liberdade, da viagem, da jornada, de ir com o vento, algo analogo a
imagem dos passaros, ou quase uma “ilustracao” dos péssaros, assim como a imagem de pilhas
de papéis, fazendo uma analogia com a propria pesquisa, da qual, além de muitos papéis e livros
para consulta, hd um proprio texto sendo desenvolvido. O papel representando uma ideia, um
ponto de vista, um discurso pessoal; e por outro lado, a burocracia, algo que paralisa, que
dificulta o caminho.

O papel, também como imagem da carta que carrega as noticias além, que guarda em si o
passado e aponta possibilidades para o futuro. O registro, o didrio, as memorias. O papel

simbolizando pilhas de memorias, que podem ser guardadas, amassadas, rasgadas, lidas e

%% http://nasondasdapoesia.blogspot.com/2009/04/rainer-maria-rilke.html. Consultado em 22/05/2011.
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lembradas. Assim, “O espago pds-dramatico ja ndo ‘serve’ ao drama e tampouco a uma utilizacao
politizante, mas antes de tudo a uma experiéncia essencialmente imagético-espacial”

(LEHMANN, 2007, p. 272).

Fig. 22 — Imagem utilizada como referéncia. Ivan Gomes (baixista da Banda Ala)

4.5.3 Trilha sonora — Banda Ala

Segundo Pereira:

A musica sempre esteve presente no teatro ¢ na danca, desde as suas
origens. Por se desenvolver no tempo, a musica ¢ o elemento que mais
comumente serve de partner ao texto dangado: dialoga com os
movimentos do intérprete, explicita seu estado interior, contracena com a
luz, com o espago e com todos os seus aspectos (PEREIRA, 2010, p. 111).

Por isso, tamanha ¢ a importancia da trilha sonora em uma composi¢cdo coreografica.
Quando estamos em processo de criacdo a sensacdo ¢ de que nossos sentidos ficam mais
agucados e todas as pequenas coisas que vemos fazem sentido e contribuem para a obra em
construc¢do. Assim, no inicio do processo criativo de Antes que seja tarde, fui assistir ao recital de
formatura de Murilo Gil, um colega, estudante de musica do curso de graduagdo da Unicamp.
Algumas das musicas apresentadas foram realizadas por uma banda da qual ele faz parte, junto

. 127
com outros amigos meus, Ala ~'.

127 ;. . . C o~ , .
Banda que toca uma espécie de rock progressivo instrumental, tudo de composigdo propria.
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Quando escutei a primeira musica que eles tocaram (Meltrip), fiquei extremamente
emocionada. A musica parecia traduzir para os acordes o desejo de ir, € a0 mesmo tempo estar
preso, sensagao que eu queria construir em Antes que seja tarde: “A musica (...) dialoga com os
movimentos do intérprete, explicita seu estado interior (...)” (PEREIRA, 2010, p. 111). A propria
musica parecia gerar a sensa¢ao buscada internamente, com um momento de grande explosdo no
meio, para mim, a metafora da liberdade e de quebra de grilhdes. Enfim, foi um encontro do
acaso, mais um dos “bem-vindos” encontros do acaso:

Os documentos de processo e os relatos retrospectivos conseguem, as
vezes, registrar a a¢do do acaso ao longo do percurso da criagdo. Sdo
flagrados momentos de evolugdo fortuita do pensamento daquele artista. A
rota ¢ temporariamente mudada, o artista acolhe o acaso e a obra em
progresso incorpora os desvios (SALLES, 2007, p. 33/34).

Assim, a primeira musica que escutamos no solo Antes que seja tarde & Meltrip, da Banda

Ala.

4.5.4 Composicdo coreogrdfica

Algo que creio ser interessante citar ¢ o processo de composi¢ao coreografica dessa
primeira cena. Eu estava habituada a primeiro conceber uma partitura de movimentos e depois
selecionar uma musica para ela. Nesse caso, realizei a ordem inversa: selecionei a musica e
depois, a partir dela, comecei a construir a partitura de movimentos.

Primeiro foram realizados alguns laboratérios com a utilizagdo de papéis, que eu ja vinha
utilizando como estimulo visual e material, € como elemento concreto nos laboratérios da peca
As Trés Irmds. Depois de diversas experimentagdes com a musica e os papéis, cheguei ao modelo
que vemos hoje: no inicio, uma relagdo mais “cotidiana” com os papéis, onde a intérprete aparece
lendo, e em seguida a construgdo de uma tensao por meio do gesto de rasgar o papel realizado em
um ritmo lento e dilatado.

Quando a intérprete termina de rasgar lentamente uma folha inteira, essa tensdo vai se
transformando em desespero, medo e necessidade dos papéis em pedagos, das memorias
dilaceradas, das ideias ao vento. E ela comega a recolher os pedagos, primeiro lentamente,

redescobrindo cada um de seus “cacos”. Em seguida, a necessidade dos papéis parece se tornar
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maior, ¢ pelo proprio crescendo da musica parece que o tempo de recolher os papéis esta se
esgotando. Até que em um momento de explosdo da musica a intérprete se “liberta da prisdo dos

papéis” e descobre o espaco, ocupando-o com movimentos grandes e fluidos.

4.5.5 LAPETT — Laboratorio de Pesquisa e Estudos em Tanztheater

Em junho de 2011, periodo em que estava dando os primeiros passos no meu solo,
também comecei a participar do LAPETT — Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanztheater,
sediado na Escola de Comunicagdes e Artes da USP. O grupo ¢ coordenado pela Professora
Doutora Sayonara Sousa Pereira, e nesse periodo estava investigando possibilidades de
movimento a partir de estimulos trazidos por Pereira, em que cada um dos intérpretes respondia a
partir de movimentos pessoais.

A metodologia utilizada por Pereira ¢ toda baseada na tradi¢do do Tanztheater e tem
ajudado para melhor compreensdo dessa linguagem no meu proprio corpo. A partir da
participagdo nos laboratérios semanais, fui incorporando movimentagdes que vinham sendo
trabalhadas neles, e assim podemos observar na primeira coreografia do solo diversos
movimentos levantados em trabalhos com o LAPETT, muitos deles criados por meus colegas e
transformados por mim, adaptados ao meu corpo e ao sentido que pretendia dar a obra.

Quando realizo esses movimentos, me vem uma sensacao boa de que eles sdo meus e dos
outros, € assim nao me sinto tdo sozinha, tdo “solo”. Quando realizo os movimentos que
originalmente foram criados em grupo, ou por outro intérprete, me sinto acompanhada em cena,
sinto a presenga dos meus colegas nesses pequenos gestos e eles parecem dangar comigo no meu
proprio corpo:

Porém, o corpo do individuo que danga, ao cumprir ndo somente uma
fungdo centrifuga, mas também centripeta em relagdo ao social, pode se
tornar inclusive o lugar da sintese expressiva e comunicativa de
pensamentos, sentimentos e caracteristicas coletivas. Nesse sentido, ¢é
interessante reler as perguntas retoricas, falsamente ingénuas, que Béla
Balédsz, grande tedrico do cinema das origens e militante do teatro
revolucionario operario Alemao, se fazia justamente em 1929 sobre a arte
coletiva impulsionada pelo socialismo: o que ¢ arte coletiva? Uma massa
uniformizada que age como um s6 corpo ou um individuo sozinho que
com criatividade revela no préprio corpo o espirito de uma massa com a
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qual se identifica? Faz-se desaparecer o homem no coro ou se faz aparecer
o coro no homem? (ROPA, 2009, p. 67)

Alguns dos movimentos acima citados permanecem também no trabalho Momento(s) de

A .12 o . . .
siléncio'®®, resultado pratico das pesquisas desenvolvidas dentro do LAPETT. Dessa maneira, a
intérprete tem a oportunidade de experimentar a sensacdo de realizar os movimentos sozinha e

em grupo.

4.6 Transicao

Antes de iniciar a segunda cena, ha uma quebra. Depois de terminar a primeira
coreografia, em que a intérprete ocupou o espago inteiro com movimentos grandes e envolvendo
o corpo todo, nessa quebra volta-se para uma qualidade de movimento cotidiana, arruma a roupa
e o cabelo, e se dirige a cadeira, que desde o inicio do solo estd posicionada no lado esquerdo do
palco ao fundo. Ao lado esquerdo da cadeira (ponto de vista da plateia) ha um par de sapatos. A
intérprete senta-se na cadeira e calga os sapatos. Depois de arrumar o cabelo, a roupa e calgar o
sapato, quando estad “pronta” se levanta e se coloca em pé, atras da cadeira, segurando no
espaldar, e fala: “Musik bitte”, uma citacdo direta a Kontakthof, em que, no hip-step, para iniciar

a cena, a bailarina pede a musica.

4.7 Cena 11

4.7.1 Inspiragoes a partir do trabalho de Pina Bausch

A cena seguinte, realizada na cadeira, foi inspirada diretamente em algumas cenas de
obras de Pina Bausch, primeiramente as pink girls, do proprio Kontakthof, cena em que duas
mulheres vestidas iguais fazem pequenas movimentagdes gestuais e faciais no ritmo de uma

musica dos anos 30. Também The man I love, cena realizada pelo professor e bailarino do

122 0 espetaculo Momento(s) de siléncio realizou uma abertura de processo em dezembro de 2011 no TUSP (Teatro
da USP). Atualmente, o LAPETT continua desenvolvendo o trabalho, com estreia prevista para o segundo
semestre do corrente ano (2012).
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Tanztheater Wuppertal Lutz Forster, no espetaculo Nelken (1982), em que, ao som da musica de
mesmo titulo, cantada por Billie Holiday (1915-1959), ele “traduz” a musica para linguagem de

sinais, transformando isso em uma coreografia.

4.7.2 A cena

Para realizar a cena, escolhi também uma musica da Billie Holiday, porém uma musica
mais curta e menos conhecida, a saber, You're driving me crazy. Quando a musica inicia, a
intérprete comega uma pequena sequéncia de gestos na cadeira, levanta a cadeira e a carrega até o
meio do palco. Assim, em uma espécie de relacdo de “paquera” com a plateia, realiza pequenos
gestos bem marcados na musica. A primeira vez que a musica toca, os movimentos e a “paquera”
com a plateia sdo realizados de forma mais “timida”.

A musica termina, e a intérprete termina junto, com uma pose, € entdo a mesma musica
recomeca e ela recomega a “mesma coreografia”, porém desta vez a “paquera” ¢ mais direta e
explicita, e no meio da sequéncia gestual alguns movimentos vao se transformando, perdendo a
defini¢do ou aumentando em amplitude, mudangas que trazem outras leituras e outros sentidos
para o movimento. A sensagdo ¢ de que a “menininha” que realiza os movimentos certinhos,
contidos, marcados na musica e para a plateia, em alguns relances se rebela com essa forma e
descobre outros padrdes, retornando depois a forma inicial.

Ao fim da musica tocada pela segunda vez, a intérprete monta de novo uma pose final,
analoga a primeira, porém dessa vez em pé. E quando a mesma musica comeca a tocar pela
terceira vez, seu primeiro impulso, que inicialmente ¢ contido e depois explode, ¢ uma
gargalhada. Entdo, ainda na pose em pé, a musica recomega € a intérprete tenta segurar a risada,
até que ela explode em risos e entdo se constrdi toda uma nova célula coreografica “escrachada”,
com movimentos mais fluidos, menos precisos, aparentemente mais “displicentes”. Porém, todos
os movimentos sdo transformagdes da primeira célula gestual, realizada na primeira vez que a
musica tocou.

Ao fim da célula coreografica, a intérprete comega a cantar junto com a musica, COmo se
estivesse cantando para plateia “You re driving me crazy”, que ¢ uma metafora da propria relagao

do artista com o publico, a necessidade que o artista da cena tem com seu publico em uma relacao
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ao mesmo tempo de amor e 6dio. Vocé quer “agradar” o publico, mas ao mesmo tempo quer dizer
as suas verdades e espera que isso baste para a plateia. Na cena, talvez fique mais forte a relacao
homem-mulher, que seria uma relagdo mais obvia, a mulher que esta se deteriorando por amor e
comega a cantar para seu amado, até pela posi¢cdo inicial de “paquera”. Mas na verdade tanto a
“paquera” quanto a decadéncia vém da relagdo com o publico, e nesse caso especifico, estando o
trabalho vinculado a uma pesquisa tedrica, também ¢ uma metafora da relacdo do autor com os
seus leitores.

No fim da terceira vez que a musica ¢ tocada, a intérprete constroi uma qualidade de
movimento proéxima ao de uma bébada, com baixo tonus muscular e boca mole, cantando junto
com a musica de maneira desafinada, o que traz o ar de decadéncia. Os movimentos iniciais, que
podemos considerar como “gestos cotidianos estilizados”, em que pequenos gestos do dia a dia se
transformam em uma célula coreografica, vao se repetindo e se transformando ao longo das
repeti¢des. Entdo a repeticdo ndo vem apenas como “mais do mesmo”, mas como um recurso
para o desenvolvimento da poética da cena, em que, a partir de uma mesma matriz, se pode
transitar por diferentes sentimentos, apenas mudando seu ritmo ou a qualidade de seu
movimento:

A repetigdo do mesmo movimento traz mais e mais distor¢des,
provocando multiplas e imprevisiveis interpretagdes e experiéncias.
Incluida na histéria e na linguagem, danga € a auséncia, a insatisfacdo e a
constante reconstru¢do de si mesma e de seus participantes
(FERNANDES, 2007, p. 127).

Quando a musica termina, a intérprete recomeca as risadas, desta vez mais histéricas do
que no inicio e mais prolongadas. Elas se prolongam até se criar a duvida de ser uma risada ou

um choro, e, nesse “desespero”, retira um dos sapatos e atira na coxia.

4.8 Cena 111

4.8.1 Trilha sonora — The Doors
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A banda The Doors'*® me remete a adolescéncia, 4 rebeldia, a uma quebra com os padrdes
estabelecidos. Por isso me pareceu adequada a utilizacdo da musica Alabama song (Whiskey bar)
como trilha sonora para esse momento de quebra total, de libertagdo das amarras, misturada com

gargalhadas e choro.

4.8.2 A cena

Depois de arrancar o salto e atird-lo para a coxia, como uma metafora de libertagdo, nada
mais adequado do que um “show me the way to the next whiskey bar” (mostre-me o caminho
para o proximo whiskey bar), como dar as costas pra tudo e para todos e apenas caminhar.

Porém, essa caminhada ¢ realizada apenas com um dos pés calcado, modificando a
condi¢do corporal da intérprete e apontando para uma nova qualidade de movimento. Assim,
nessa célula se desenvolvem movimentos mais marcados, com quebras pontuadas e fluéncia
controlada, como se o corpo inteiro representasse o “salto quebrado”, em que nao ¢ mais s6 o
caminhar que traz essa qualidade, mas todo o corpo. Dentro de um modelo esquematico proposto
por Laban, essa qualidade de movimento estaria proxima a do demoénio, em que de maneira
genérica encontramos: Peso: firme; Espago: direto; e Tempo: sibito, movimentos com qualidade
analoga ao do soco (LABAN, 1978, p. 181).

Constroi-se também, com essa nova qualidade de movimento, uma mudanga de planos,
sempre alterando entre o nivel baixo e alto, como uma metafora de cair e levantar, de estar no

fundo do poco e resistir, de descer e subir no salto.

4.9 Cena IV - O livro e o sapato

No fim da coreografia realizada apenas com um dos sapatos, a intérprete consegue
finalmente retira-lo e o sapato “descobre” o livro, que estd em cena desde o inicio no local da

primeira cena. O sapato “fala” para o livro: “Nossa, eu ja rodei o mundo inteiro e vocé continua

12 The Doors foi uma banda de rock norte-americana formada em 1965 e simbolo de uma juventude rebelde.
Ganhou fama palas polémicas performances de seu vocalista, Jim Morrison, que morreu em 1971, aos 27 anos,
de uma provavel overdose. http://devir_homepage.tripod.com/Doors/jim-biografia.htm.
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aqui, parado”. E o livro responde: “Eu tenho o mundo inteiro dentro de mim”, o que nos faz
retomar a ideia do inicio do solo, em que, apesar de estarmos sempre buscando a felicidade, ou as
conquistas além, fora de nés mesmos, muito pode ser conquistado no presente, no aqui ¢ agora,

dentro de cada um.

4.10 INluminacao

O solo se inicia apenas com um foco no canto direito, a frente do palco, iluminando a
intérprete e seus livros e papéis. O proprio foco desenha uma prisao metaforica e também cria um
ambiente mais solene, uma atmosfera mais onirica.

A partir do momento em que acontece a quebra, tanto musical quanto corporal e espacial,
ou seja, quando a intérprete sai daquela primeira redoma de luz e do aprisionamento dos papéis
para ocupar o espago, ganhar o palco e realizar movimentos maiores ¢ mais fluidos, a luz também
acompanha esse movimento ¢ banha o palco completo, com maior intensidade, iluminando as
descobertas e evolugdes corporais.

Quando termina a primeira coreografia, no canto esquerdo a frente apenas um corredor de
luz ilumina a intérprete, e quando ela senta-se na cadeira para calgar os sapatos, um foco ilumina
de baixo para cima, valorizando a sombra da intérprete e da cadeira produzida no pano ao fundo.
Destacam-se também as sombras na face, deformando a expressdo facial. Cria-se assim uma
expectativa de qual sera a proxima figura construida, ja que esse poderia ser considerado um
momento de transi¢do, de preparagao.

Quando a intérprete posiciona a cadeira no centro do palco, para iniciar a segunda cena,
tem-se apenas um refletor central, vindo da frente, de preferéncia da plateia, e iluminando a parte
central do palco em forma de trapézio. A iluminacao ¢ direta e quase chapada, o que acentua a
relacdo da intérprete com o publico e esse momento de exposi¢cdo, de estar literalmente sob o
holofote para “agradar” a plateia. Com essa luz, a sombra também ¢ valorizada no fundo do
palco.

Ao terminar essa coreografia, jogando o sapato para a coxia, surgem corredores laterais,

que criam a ideia de caminhos de fuga, de novas possibilidades de caminho a seguir, e valorizam
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também a movimentacdo no chdo, uma vez que riscam o chdo e iluminam os movimentos

realizados no plano baixo:

A luz intervém no espetdculo; ela ndo ¢ simplesmente decorativa, mas
participa da producdo de sentido do espetaculo. Suas fungdes
dramaturgicas ou semioldgicas sdo infinitas: iluminar ou comentar uma
ac¢do, isolar um ator ou elemento de cena, criar uma atmosfera, dar ritmo a
representagdo fazer com que a representagdo seja lida, principalmente a
evolugdo dos argumentos e dos sentimentos (PAVIS, 2005, p. 202).
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CONSIDERACOES FINAIS

Jemande a continuidade de pracessa

e a incampletude que lhe é inevente,

ha sempre uma diferenca entre

aquile que se concretiza e o projeto

do autista que estd sempre pox sex wealizade.

Onde ha qualguer passibilidade de variagdo continua,
a precisdo absoluta é impassivel.

SALLES, 2007, p. 78
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CONSIDERACOES FINAIS

Nas ultimas linhas que me restam, vejo a pesquisa académica como um caminho escuro
que vai se iluminando a medida que os passos sdo percorridos, € nos revela descobertas
inesperadas. Quando iniciei o estudo, mal conhecia Kontakthof, muito menos suas duas outras
versdes (com senhoras e senhores e com adolescentes). Entdo descobri ndo s6 um espetaculo de
Pina Bausch, mas todo um universo de relagdes humanas envoltas por ele. Mergulhei no “patio
de contatos” através das geracdes e observei como um voyer até os seus minimos detalhes.

E dificil encarar esse caminho escuro da pesquisa, d4 medo enfrentar o desconhecido, e
nesse momento a mao amiga de minha orientadora foi fundamental, alguém em quem confiar que
lhe diz “Vamos juntas desbravar a escuriddo; ¢ possivel ¢ a cada passo o caminho ira se
iluminar”. A professora Sayonara foi essa parceira, fundamental em cada nova descoberta.

Além da orientagdo teodrica, a Professora Sayonara também ¢ responsdvel por uma
mudanga corporal na pesquisadora que aqui escreve. H4 mais de um ano venho desenvolvendo
um trabalho pratico junto com ela e agora sinto meu corpo familiar com os momentos propostos,
movimentos derivados da tradicdo do Tanztheater e que me fazem observar o estudo de outro
ponto de vista: posso agora observar do ponto de vista da ‘“‘carne” os apontamentos e
questionamentos tedricos levantados ao longo do estudo. Sinto que agora posso refletir sobre eles
no meu proprio corpo.

Uma das grandes descobertas deste estudo, que ndo ¢ seu enfoque e nao foi sublinhado até
entdo, ¢ o mar de possibilidades da danga, a descoberta de que a danga ndo € para poucos, € sim
para todos. Ndo ha limites para se dancar. Bausch mostra isso com seu trabalho com ndo
profissionais, e Pereira o faz com seus estudos junto ao LAPETT. E preciso esforco e dedicagdo,
mas nao ¢ impossivel, pelo contrario, a danca estd ao nosso alcance, basta querer e buscar, suar,
tentar.

Outro grande aprendizado foi o da busca por uma disciplina cotidiana. A pratica da danga
tem isso muito claro, a necessidade de treinos continuos, didrios, para lapidar o corpo como
ferramenta para expressdao. Em alguns tipos de abordagem para o teatro também se vé a exigéncia
dessa disciplina. Essa ¢ uma postura que fui adquirindo ao longo da pesquisa, que ndo ¢ conatural

de minha personalidade, mas sinto que evolui muito nesse caminho. E nesse caso, a disciplina

98



necessaria ndo vem apenas em relagdo a pratica corporal, mas também em relacdo aos estudos
tedricos e a propria escrita, a qual, assim como a danga, s6 se desenvolve por meio de uma labuta
cotidiana.

Assim como no solo de danga, o intérprete se expde, nestas linhas, sinto-me desnudar
diante do leitor. E como se ele pudesse descobrir todas minhas verdades e mentiras, todos os
meus segredos, e para mim, artista da cena, ¢ uma exposi¢do ainda mais dificil do que a que
experimentamos quando estamos no palco, talvez pelo fato de que a escrita ¢ uma linguagem que
nao domino tanto, e assim me sinto mais insegura e mais exposta.

Depois de tanta exposi¢do, encontros e desencontros, a pergunta que fica é: Como
finalizar um trabalho desenvolvido ao longo de mais de dois anos? E como um parto, um triste
adeus. Triste e feliz. Agora choro lagrimas de alegria e realizacdo, porém, também lagrimas de
tristeza, de nostalgia. Ao ler as Consideragoes finais do trabalho de minha colega Luiza Banov
[DANCA TEATRAL — Reflexdes sobre a poética do movimento e seus entrelacos / Dissertagao
(Mestrado) — Campinas, Instituto de Artes, Unicamp, 2011), vi que ela expds essa dificuldade de
terminar a pesquisa, de perder o parceiro de todas as manhds, e eu ndo conseguia ao certo
compreender essa dimensdo. Agora me encontro aqui, escrevendo as ultimas linhas deste
processo de pesquisa, e... como ¢ dificil terminar!

Durante mais de dois anos, a pesquisa foi literalmente minha companheira, aquela que
encontrava sempre pela manha em uma escrivaninha repleta de livros, rascunhos, anotagdes,
rabiscos. E assim como com os amigos mais proximos, tivemos momentos de amor e de 6dio. De
descobertas e decepgdes. De encontros e desencontros. Ao fim, espero que o leitor tenha um bom
encontro com este texto e que os frutos desta pesquisa possam semear novas descobertas para

outros pesquisadores, artistas, estudantes de arte, enfim, a quem possa interessar.
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ANEXOS

Video 1 — Entrevista com Herbert Duschenes — Prof. Historia da Arte FAAP.
http://www.youtube.com/watch?v=dqvt-val Emg&feature=related

Video 2 - RUDOLF LABAN
http://www.youtube.com/watch?v=x77pZgnHm1U&feature=related

Video 3 — MARY WIGMAN
http://www.youtube.com/watch?v=Tp-Z07Y c50Q

Video 4 — Entrevista com Maria Duschenes (Budapeste, 1922), aluna da Escola Jooss — Leeder
(1938). Pioneira da Danga Moderna no Brasil. Divulgadora e Professora do Método Laban.
http://www.youtube.com/watch?v=dqvt-val Emg&feature=related

Video 5 — Entrevista com Kurt Jooss
http://www.youtube.com/watch?v=H520dbx8MPU

Video 6 — Trecho de A MESA VERDE - Interpretada pelo Joffrey Ballet.
http://www.youtube.com/watch?v=Y16 W{-dFywQ&feature=related

Video 7 — Solo de Pina Bausch em Danzéon
http://www.youtube.com/watch?feature=endscreen&v=-oNPDju_xzs&NR=1

Video 8 — Trecho de KONTAKTHOF com Bailarinos do Tanztheater Wuppertal. HIP-STEP
http://www.youtube.com/watch?v=4ZbfsLW7071

Video 9 — KONTAKTHOF com senhoras e senhores maiores de 65. HIP-STEP
http://www.youtube.com/watch?v=1wx-K4HpT6o&feature=related

Video 10 - TANZTRAUME - Trailler
http://www.youtube.com/watch?v=TRNJrW{Wjl4&feature=related
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