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8BMO

Esta dissertacdo busca evidenciar as estratégieanaposicao utilizadas por Pina
Bausch na construcdo dramatudrgica das pecdswintheater Wuppertatie 1973 a 2009. No
presente estudo, refletir sobre dramaturgia sigmifiobservar a criacdo das pecas em todo o
seu contexto de producdo: sua composicdo, esttamraescolhas tematicas, estéticas,
procedimentos do processo de criacdo e do treintanmsws bailarinos. Para tanto, foi
realizada uma reviséo bibliografica sobre o cowtdnstorico e artistico da danca-teatro e a
trajetéria de Pina Bausch, sobre o conceito de al@ngia no teatro e na danca, bem como a
analise de entrevistas, videos, depoimentos, asiBareportagens sobre o trabalho da diretora
alemd. Também foi realizado um estudo de campa jaotTanztheater Wuppertaém
fevereiro de 2008 e em abril e maio de 2009. Nenigio de estabelecer parametros para o
entendimento da composi¢cao dramaturgica da obRirdeBausch, foram identificadas duas
fases que se diferenciam em relacdo ao processoiadgio das pecas: antes e depois do
método das perguntas. Centrando nessa segundadaseé a mais extensa e vai de 1978 a
2009 - dentre as estratégias de composicdo endasfrpode-se destacar o método das
perguntas, a estrutura da colagem, o uso de figaidue explicitam papéis sociais e 0 uso de
cenarios com materiais organicos e objetos do dia,2em uma dramaturgia que se constroi
durante o processo de criacdo e tem como baseao ddhdiretora sobre as experiéncias de
seus bailarinos. O trabalho da diretora alema deberu-se no que Servos (1984) chama de
“teatro da experiéncia’. Observando essas estestédé composicdo, percebe-se que a
dramaturgia na danca-teatro de Pina Bausch busoaval e refletir a vida contemporanea a
partir da experiéncia, expandindo as possibilidat@sessivas tanto da danca como do teatro

e alimentando a busca por novas formas de exprpssa@mbos os géneros.



ABSTRACT

This dissertation attempts to find the strategiésa@mposition used by Pina
Bausch for the dramaturgical construction of theces of thelanztheater Wuppertafrom
1973 to 2009. In the present research, to reflecutadramaturgy meant to observe the
creation of the pieces in all its production comtexhich includes its aesthetic and thematic
choices, and the proceedings utilized for the @raprocess and for the training of the
dancers. For that, a bibliographic revision wasedatout the historical and the artistic
context of the dance theater and the trajectoryPwia Bausch, about the concept of
dramaturgy in theater and in dance, as well asttaysis of interviews, videos, statements,
critics and reports about the work of the Germamator and choreographer. It was also
realized a field research in tAH@anztheater Wuppertah February of 2008 and in April and
May of 2009. Finally, this work searched out toabdish parameters for the understanding of
the dramaturgical composition of the work of PinauBch. Two different phases were
identified in the creation process of the piecesfole and after the questions method.
Centering in the second phase — that is the loragesigoes from 1978 to 2009 — among the
composition strategies found, it was detached ¢uestion method”, the collage structure, the
use of costumes that explicit social functions ahdtage settings with organic material and
quotidian objects, the dramaturgy that developfitturing the process of creation and has as
its base the director’'s look. The work of the Gemntirector developed in what Norbert
Servos calls “theater of experience”, because distpof departure for the creation of the
pieces is the subjective experience of the dan€drserving the composition strategies, it is
possible to say that Pina Bausch’s dance theatefasn of art that has the capacity to absorb
and reflect contemporary life, expanding the exgxespossibilities of dance and theater and
feeding the search for new forms of expressiorbéih genres.
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1 INTRODUCAO

No presente estudo, refletir sobre a dramaturgidamga-teatro de Pina Bausch
(1940-2009) significou observar as estratégiasameposicao utilizadas pela diretora para a
construcdo dramaturgica das pecasldoztheater Wuppertatle 1973 a 2009. Para tanto, a
estruturacdo das pecas foi observada em todo emaeaxto de producdo, o que englobou
tanto questdes relativas ao treinamento dos badsyriguanto questdes relativas aos processos
de criacao.

A reflexdo sobre dramaturgia, desde Aristoteledands presente nas teorias
sobre o teatro, tem sido trazida para a dancardeforescente, como serd mostrado ao longo
deste estudo. A importancia de estudar a dramatmaidanca-teatro de Pina Bausch é que
essa artista revolucionou a linguagem da dancdrques barreiras entre a danca e o teatro e
criou possibilidades para ambos os géneros. Coinmmaatserald Thomas (2009, p. 3), “Pina
Bausch foi alguém que abriu uma nova pagina naattagia da danca e do teatro”.

O trabalho de Pina Bausch expandiu o entendimeatodahca. De forma
crescente, a danca em si mesma tornou-se objdtdedeogacédo. Servos (2008) afirma que
Pina Bausch sempre insistiu que o seu trabalhae@eria ser julgado como coreografia. Ela
diz: “Eu ndo quero que as pessoas pensem: eu saucaradgrafa, e agora nés devemos
dancar novamente. Este ndo é o critério. A dangaiéo importante. Mas eu vejo muitas
outras coisas como danca” (BAUS@HUdSERVOS, 2008, p.230).

A diretora afirma que “quase tudo pode ser danB&USCH apud SERVOS,
2008, p. 231) e diz que isso tem a ver com umact@mya particular, uma abordagem
interior, fisica, e uma atengcdo muito grande aaldet O trabalho da diretora alema
desenvolveu-se no que Servos (1984) chama dedtdatrexperiéncia”, pois seu ponto de
partida para a criacdo das pecas € a experiénbjatiga dos bailarinos. Isso muda o
entendimento da danca. Sua danca-teatro podestarcamo uma forma de arte que tem a
capacidade de absorver e refletir a vida contemmgardQuando questionada se seu trabalho

tinha algo a ver com mostrar as pessoas comoaagausch respondeu:

Este é o caso desde o comeco. E também sobre aéer ga promover, ndo querer
se afastar de si mesmo, ndo querer fingir. E algitonintimo. Vocé tem que ver os
individuos no palco como pessoas, ndo como baisrisso iria perturbar o
trabalho. Eu gostaria que eles fossem vistos coessgas que estdo dancando
(BAUSCH apudSERVOS, 2008, p. 238).



Na ficha técnica ddanztheater WuppertaPina Bausch aparece como diretora e
coredgrafa da companhia. Nas peCa$é Muller(1978) eDanz6n(1995), ela atua também
como bailarina. Por isso, no presente estudo, lasrpa diretora, coredgrafa e bailarina serao
usadas para designar Pina Bausch, de acordo comtexto no qual aparecem. Entretanto, o
termo diretora sera o mais usado, pois seu tralzaglhm diretora engloba as escolhas sobre a
coreografia e também as escolhas relativas aossoeigmentos cénicos.

Esta pesquisa teve como metodologia a revisdmbialiica — sobre o conceito de
dramaturgia no teatro e na danca, sobre a form@gg®dna Bausch e o treinamento oferecido
aos bailarinos ddanztheater Wuppertasobre os procedimentos utilizados pela diretara e
seus processos de criagdo e sobre a articulaggormdeito contemporaneo de dramaturgia
com o trabalho de Pina Bausch —, a coleta de ramesobre o tema e um estudo de campo
realizado no Tanztheater WuppertalOutras fontes de pesquisa foram entrevistas e
depoimentos de artistas ligados a autora, a assigt&le material audiovisual sobre a
companhia disponibilizado pe(®oethe Institutas sete pecas assistidas ao vivo em diferentes
cidades, como Rio de Janeiro, Madrid, Sdo Paulodtas e Wuppertal entre 1997 e 2009, e
oito pecas assistidas atraves dos arquivos de do@&anztheater WuppertaComo critério
para a selecdo dos autores pesquisados, foramhigesobhqueles — encontrados durante a
pesquisa — que trouxeram contribuic6es diretamesiéeionadas as reflexdes trazidas pelo
presente estudo. Dentre os autores pesquisaddacales seguir aqueles que foram mais
consultados. Entre os que escreveram sobre ohicabdal Pina Bausch estdo Norbert Servos,
Royd Climenhaga, Fabio Cypriano, Leoneta Bentivgglochen Shimidt, Raimund Hoghe e
Ciane Fernandes. Para a pesquisa sobre histodanda-teatro, os autores mais consultados
foram: Rudolf Laban, Bergsohn e Bergsohn, Cianendrates, Karen Bradley, Suzanne
Walther, Suzanne Schlicher e Paul Boucier. Parasgypsa sobre dramaturgia, os autores
mais consultados foram Turner e Behrndt, Ana MBestolt Brecht, Gerd Bornheim, Hans-
Thies Lehmann, Marianna Monteiro, Lessing, Noverdgistoteles.

A seguir, apresento a divisdo da dissertacdo entut@p No Capitulo 1, serdo
investigadas as raizes da linguagem desenvolvidaPpwa Bausch com danztheater
Wuppertal Sera analisado o surgimento da danca-teatro caddéde 1920, a partir dos
trabalhos de Rudolf Laban e Kurt Jooss, e serd wemo o trabalho realizado por Pina
Bausch faz parte do desenvolvimento desse génarmlaAno Capitulo 1, sera vista a
trajetéria de Pina Bausch desde a sua formacaofatelacao ddanztheater Wuppertal

No Capitulo 2, sera feito um percurso histérico af@opriacdo do termo

dramaturgia pelo teatro e pela danca. Esse est@dopretende apresentar uma histéria



completa do termo, mas, sim, trazer reflexbes guani consideradas importantes para se
pensar a dramaturgia na danca-teatro de Pina Ba@arhtanto, foram escolhidos pensadores
gue apresentaram diferentes pontos de vista sdbraa

Ainda no Capitulo 2, serdo mostradas as escollitas fgor Pina Bausch para a
estruturacdo das pecas criadas gelnztheater Wuppertabera visto como se da o processo
de criacédo das pecas, levando-se em conta a pagi@ de toda a equipe no que diz respeito
a criacdo coreografica, as estratégias de compodagcenarios, dos figurinos e da musica a
favor de uma estruturacdo articulada dos diverteentos. Também no Capitulo 2, serdo
realizadas aproximagodes e diferenciacdes entreczegimentos utilizados por Pina Bausch
na danca-teatro e os procedimentos utilizados pecHB no teatro épico, e, além disso, a
danca-teatro da diretora alema sera pensada dkntmntexto do teatro pés-dramatico.

No Capitulo 3, sera apresentado o estudo de capglzado noTanztheater
Wuppertalem fevereiro de 2008 e em abril e maio de 2008si6es em que a autora assistiu
a ensaios, fez aulas de danga junto com a compaeli&zou entrevistas e pesquisou nos
arquivos de videos e jornais @lanztheater WuppertaD objetivo deste estudo de campo foi
fazer um aprofundamento das questdes relativassiragdo dramaturgica das pecas, a partir
da observacdo do modo como os trabalhos séo dégelgma pratica.

Como anexos, estdo as entrevistas realizadas yel@ aom Regina Advente
Morena Nascimento bailarinas doTanztheater Wuppertabue trouxeram informacées e
reflexdes importantes para esta pesquisa. Tambéranexos, estéo inseridos dois textos cuja
traducao foi realizada pela autora. Esses textos,ajinda ndo tinham sido traduzidos na
integra para o portugués, contribuem de forma figtiva para as questdes abordadas neste
estudo. Ainda como anexo, foi incluida uma listaatfas as pecas criadas por Pina Bausch
junto com oTanztheater Wuppertatle 1973 a 20009.

! Regina Advento é de Belo Horizonte, bailarina,q@anno GrupdCorpo. Em 1990, foi aprovada em audic&o
realizada peld@anztheater Wuppertalo Brasil. Nessa ocasido, foi para a Alemanhag @studou n&olkwang
Hochschuleem Essen e em seguida passou a integrar o eleritandtheater Wuppertatio qual participa até
hoje.

2 Morena Nascimento é de Belo Horizonte, bailarimaggada em Danca pela Unicamp. DancoGnaopo 1°
Ato e criou trabalhos solos. Em 2005, mudou-se paidemanha para estudar falkwangHochschuleem
Essen. Desenvolveu trabalhos com Chikako KaidoarBwes Link e Rodolfo Leoni e integra o elenco do
Tanztheater Wuppertalesde 2007.



2 CAPITULO 1: CONTEXTUALIZACAO DA DANCA-TEATRO DE  PINA BAUSCH

Neste capitulo, sera feita uma revisédo da histtridanca-teatro, tendo como foco
principal sua articulagdo com a linguagem deseldalpgor Pina Bausch. Este estudo néo ira
abranger toda a histéria da danca-teatro, mas)v&s disso, ira aproximar as escolhas feitas
pela diretora alema, na construcédo dramaturgicade pecas, da teoria e da pratica da danca-
teatro. Para isso, serao prioritariamente estudguastoes que dizem respeito ao treinamento
dos bailarinos e ao processo de criagao na daata-te

A linguagem da danca-teatrdgnztheater surgiu no ambito da danca moderna
alema, que lancava novas bases para a arte da darng&io do século XX. Rudolf von
Laban (1879-1958) é considerado o pai da danca rmade Europa. Foi a partir do seu
amplo estudo sobre o movimento humano e dos trabalk Kurt Jooss (1901-1979), seu
discipulo, que o0 novo género danca-teatro surgidécada de 1920. O presente estudo sera,
entdo, iniciado a partir da observacao das tramsftodes realizadas pela danca moderna, para

gue se possa situar o contexto do surgimento dgadeatro.

2.1 Surgimento da dang¢a moderna na Europa

De acordo com Garaudy (1980), o inicio do século »&Xelou, com forca
crescente, o fracasso do modo de vida individaaksh necessidade de encontrar formas de
vida mais solidarias e com um compromisso maior acmomunidade. Essa foi uma época de
forte e crescente industrializacdo e mecanizacatrab@lho e da vida. A danca moderna
surgiu nessa época, como uma forma de arte quavauparticipar da humanizacéao da vida,
reagindo contra a mecanizagao dos processos proslidas relagdes sociais. Isto levou os
pioneiros da danca moderna a investigar a relagdwocthem com o proprio corpo e de seu
corpo com o mundo.

A danca moderna questionava os ideais da dancsicalasa qual os elementos
visuais e o virtuosismo eram mais importantes qguelementos simbdlicos. A danca classica
era criticada por ser uma forma de arte altamemtmdlizada e distante da realidade do
mundo. As nog¢des de nobreza, grandeza e o virtnosssam os valores cultivados dentro de
uma estética visual que procurava a beleza fisicavés de uma técnica de refinada

dificuldade. De acordo com Garaudy:



Ao contrario do balé classico, onde os passos & eetadeamentos obedeciam a
uma ordem pré-estabelecida, a danca moderna proasmpor a forma do
movimento como expressdo de um significado inter@ontra o exclusivo
virtuosismo mecanico das pernas, pés o corpo tadwm tpabalhar, privilegiando, em
lugar dos membros, periféricos, o centro geradotode o movimento, o tronco
(GARAUDY, 1980, p. 48).

A segunda metade do século XIX e o inicio do sé¥Morepresentaram para a
Europa periodos de fortes mudancas no pensamen&s artes. Esse foi um periodo de
intensa experimentacdo nas artes e do surgimedésenvolvimento de importantes teorias
em outras aredsDe acordo com Garaudy (1980), a teoria da Rédaiile de Einstein
estabelecia que os postulados espaciais de Eueliblesvton eram validos para experiéncias
na nossa escala, mas que, no nivel dos atomossaatixias, deixavam de ser operacionais,
mostrando a relatividade do espaco e do tempoAas Visuais, os Cubistas deixavam de
recorrer as convencgdes de perspectiva do Renagointpre determinavam um centro Unico
de referéncia, como se 0 mundo fosse visto por wmil®, imével (GARAUDY, 1980). O
cubismo mostrava a existéncia de varias perspsotivingulos de visédo diferentes, fazendo-
nos tomar consciéncia de que o olhar é um atoe@qaunundo real € um mundo construido. O
cubismo revela, entdo, que a realidade ndo est& dadma invencdo. Antigos dogmas eram
postos em questdo nas artes, nas ciéncias, naslades e nas religides, por isso, as artes
tiveram que descobrir novas maneiras de expressaeeessidades e sentimentos de sua
época.

A danca moderna buscou novos métodos de criac@tiGat Procurava meétodos
gue dessem ao corpo meios para exprimir novas iérp&s de vida. “Tomando por base a
liberdade expressiva do corpo, a danga modernetiteh momento histérico que a gerou: a
de um mundo governado por maquinas, no qual oweaho se debate em busca de novas
relacdes consigo mesmo e com a socied@@@RTINARI, 1989, p. 133).

Além de buscar uma conexdo da arte com 0 seu donkestorico, a danca
moderna buscou valorizar a criatividade e a libdeddos individuos, explorando diferentes
formas de expresséo e valorizando a experimen@giobservacdo como metodologias de
pesquisa de uma nova maneira de se movimentar.

Portinari (1989) e Boucier (1987) consideram o ¢éanFrancois Delsarte (1811-
1871) e o suico Jaques-Dalcroze (1865-1950) coemupsores da danca moderna na Europa,

por lancarem alguns dos fundamentos importantesnais tarde seriam incorporados a ela.

% Entre essas importantes teorias estdo: a teoRelddividade de Albert Einstein, a Psicanalis&ggnund
Freud e dVanifesto do Partido Comunistde Karl Marx.



De acordo com Boucier (1987), Delsarte concentuaureflexdo nos mecanismos pelos quais
0 corpo traduz os estados sensiveis interioreso€aaOpéra Comiqueperdeu a voz aos 23
anos. Acreditava que seus mestres tinham sido ggomeaveis pelo seu problema, pois
considerava que o método de ensino que eles wtlzara arbitrario e que se baseava em
tradicdes cegas, e ndo na observacdo do alunoetlexéo. De acordo com Portinari (1989),
depois de perder a voz, Delsarte comecou, entéstualar anatomia e a relagao entre voz e
gesto. Observou loucos em asilos, bébados nasratsagonizantes em hospitais publicos.
Entre suas observacdes, constatou que, de um nerdy g morte se anuncia por uma
contracdo dos musculos do polegar, que se aperteac® mao. Delsarte estudou as pessoas
gue conhecia e tentou estabelecer um catalogo skwsggue correspondiam a estados
emocionais. Alternava exercicios de contracéo axaehento, partindo da posicao fetal até a
extensdo maxima, liberando a emotividade. Aliandsaepesquisa a seus conhecimentos
musicais, elaborou uma técnica de expressdo coérpora 0 objetivo de aprimorar o
treinamento dos artistas cénicos.

De acordo com Paul Boucier (1987), as consequénizasideias de Delsarte
sobre a danca foram imediatas, pois todo o corpomimbilizado para a expressao e,
principalmente, o torso, que todos os dancarinademnmos de todas as tendéncias consideram
a fonte e o motor do gesto. Além disso, Delsarteentou que a expressao é obtida pela
contracao e relaxamento dos muasculos: tenséo xaneémto passaram a ser as palavras, e,
mais tarde, tornaram-se conceitos importantesgdenca moderna desenvolvida por Rudolf
von Laban e por outros artistas da danca modeamag dartha Ghaham. Delsarte defendia
que todos os sentimentos tém sua traducao corfidrgésto os reforca e, por sua vez, eles
reforcam o0 gesto. Por exemplo, a extensdo do cesgtaria ligada ao sentimento de
autorrealizacéo, e o sentimento de anulacéo seziradpela contracao.

O outro precursor da danca moderna na Europaocpad Portinari (1989) e
Boucier (1987) foi Emile Jaques-Dalcroze, como \figto anteriormente. De acordo com
Bergsohn e Bergsohn (2003), Dalcroze era profedsonusica e ensinava leis de harmonia
no Conservatorio de Genebra. Em 1910, Dalcrozeb@stzeu um instituto de danca em
Hellerau. A fundacdo dessa nova escola de eduabgdoovimento era baseada em ritmos
musicais. Para Dalcroze, o desenvolvimento do dentiusical passa por todo o corpo. O
método de Dalcroze, conhecido como Euritimia, € sistematico estudo de todos os
elementos da linguagem musical através do ritmoiadedpelo corpo (BERGSOHN;
BERGSOHN, 2003).



Dalcroze observou que a economia de forgcas mussusaiprimia 0s movimentos
parasitas e tornava o gesto mais eficaz. Criodoenima educacao psicomotora, com base na
repeticdo de ritmos. De acordo com Boucier (1987nétodo consiste em educar o aluno,
fazendo-o praticar um solfejo corporal cada vezsmamplexo, com movimentos tao claros e
econdmicos quanto possivel. Dessa forma, Dalcrezerdyolveu uma pedagogia do gesto.

Tanto Dalcroze como Delsarte séo considerados m@®s da danca moderna,
mas Rudolf Von Laban é considerado o pai da dangdema na Europa e seu grande
inovador. De acordo com Bergsohn e Bergsohn (20083, trés pessoas associadas ao
nascimento da danga moderna na Europa, Laban éhextido pelos outros dois, Mary
Wigman (1886-1973) e Kurt Jooss, como sendo o ingp®rtante inovador e a forca de
orientacdo para ambos. Sem hesitacéo, eles o eoamsinin seu mestre.

Ainda segundo Bergsohn e Bergsohn (2003), Laband@s o sistema de
movimentos corporais harmonicos desenvolvido pdsd@te e tinha um interesse similar ao
de Dalcroze em investigar os ritmos naturais dpaoEntretanto, Laban prop6s a separacéo
entre danca e musica. Nesse sentido, seu pensaggat@ em contraste com as teorias de
Dalcroze, que condicionavam 0 movimento a musieabh liberou o movimento de sua
dependéncia da musica e concentrou-se no refinardargxpressividade inerente a este.

Laban estava em busca de uma nova linguagem pmkraca. Ao longo de toda a
sua vida, desenvolveu um amplo estudo sobre osatesique constituem o movimento e a
sua utilizacdo. Laban (1978) acreditava que o mertmhumano é sempre constituido dos
mesmos elementos, seja na arte, no trabalho oidaaetidiana. Em seu estudo denominado
Eucinética, definiu quatro fatores que caracterizamsforco a ser desenvolvido em cada
movimento: fluéncia, espaco, peso e tempo (dispaséoordem de seu desenvolvimento na
infancia). Esses fatores do movimento podem saramjas a qualquer tipo de movimento.

De acordo com Fernandes (2006), a Analise Labaviaemento (LMA, como é
abreviada internacionalmente) promove um continaégb entre movimento e palavra e

pode ser utilizado tanto para movimento corponando para leitura de textos:

O sistema Laban pode ser utilizado tanto para mawim corporal, quanto para
leitura dramética de textos. Assim sendo, um sormdepser horizontal, leve,
desacelerado, e expansivo. As palavras e o tegtop wm todo, podem ganhar
diferentes fraseados, ritmos, acentos etc. — ttetosos usados em LMA. Através
desta, o0 ator explora o sincronismo, a oposicadrelependéncia entre expressao
gestual e verbal, e a relacdo destas com seu amb@rros atores e objetos em
cena, mapeando seus personagens de forma maig dlexével, uma vez que LMA
concede uma estrutura bem definida, porém abertea panprovisagdo
(FERNANDES, 2006, p. 29).



De acordo com Bergsohn e Bergsohn (2003), Labampadilhava a filosofia
multidisciplinar dos artistas do inicio do séculd.)Em 1910, foi morar em Munique, que era
um centro aberto a inovacédo. Nessa cidade, o spiirenovacdo nas artes estava muito
presente. Desde 1890, a cidade era um dos cemfpesiraentais mais ativos da Europa. A
Secessdo de Munigliede 1892, representou um primeiro esforco de @watistas para
quebrar o clima artistico académico dominante raca&pWassily Kandinsky, o primeiro
pintor expressionista abstrato, era um dos lidéoesiovimento e teve um papel importante
nao so para os pintores, mas também para artistasgtrths areas. Ainda segundo Bergsohn e
Bergsohn (2003), a obra de Kandinsky intitul&tzbre o espiritual na artéoi uma das
principais influéncias no pensamento artistico @édn, que acreditava firmemente na
conexao entre corpo e espirito.

Durante a | Guerra Mundial, Laban foi para Zuriq@&egundo Bergsohn e
Bergsohn (2003), nessa cidade, jovens artistascetoges expressaram sua reagdo aos
horrores provocados pela guerra, criando um mowonartistico chamado Dadaismo. Os
dadaistas fizeram uma avaliacdo critica das tradjgdas premissas, das regras, das bases
|6gicas, da coeréncia e da beleza que guiaranagacridas artes através da histéria. Laban e
Wigman, que era sua assistente e colaboradoran fioffluenciados pelos dadaistas e fizeram
parte do circulo de artistas que frequentavaBabaret Voltaire um ponto de encontro onde
era possivel se expressar através da arte. Nessestres dadaistas rdabaret Voltaire
aconteciam leituras de poesias, barulhos, concestosxibicbes de arte. Os eventos
combinavam poesia, musica e movimento (BERGSOHNRBEOHN, 2003).

De acordo com Bradley (2009), o treinamento oféeiegor Laban aos bailarinos
na Alemanha, nos anos 1920, era baseado na exdoeago refinamento do movimento, o
que era um processo de criativas investigacoes atmdas de comentarios e discussdes
sobre a especificidade e a clareza dos movime@tgsocesso de aprendizado encorajava a
profundidade dos sentimentos muito mais do quertaosismo na execucdo e favorecia o
grupo, ao contrario do balé, que privilegiava dsts.

Ainda segundo Bradley (2009), Laban era, no coragéao improvisador, um
explorador de abordagens. Gostava de explodioateiras e tentar as coisas de uma maneira
diferente. Cada peca que Laban criava comecavarparideia e desenvolvia um vocabulério

e um estilo. Os dangarinos exploravam ativamentpoasibilidades, e ele selecionava o

4 A secessdo ou ruptura dos jovens artistas cornaafemias oficiais constituiu uma caracteristicaattes na
década de 1890, sobretudo nos paises de lingua.aisiovens artistas protestavam contra a dononggé os
mais velhos exerciam sobre as exposicfes e canpalidicas voltadas para a arte, por isso, sen@gaam em
associacdes independentes.



material. Laban estava em busca de uma nova lieguggra a danga e queria unir todas as
possibilidades de expressao, como ele préprio afifissa nova danca-teatro quer encontrar
uma sintese de todas as possibilidades de expressado-as novamente. Esta sintese pode
ser danca tragédia, danca balada (musica), danp&dém, ou sinfonia de movimentos
(LABAN apudBRADLEY, 2009, p. 64-65, traducéo da autora).

Foi em Stuttgart que Laban se encontrou com Kursslagque estudava masica na
Stuttgart Academy of Musimom a ideia de se tornar um cantor, mas nao esttisteito,
sentia-se vazio (BERGSOHN; BERGSOHN, 2003). Foaemue decidiu fazer uma visita a
Laban, de quem ja tinha ouvido falar. Esse encosigoificou a introdugdo de Jooss no
mundo da danca, ao qual ele se entregou com medatdo. Absorveu o material que
Laban havia formulado e serviu como um dos baiarmodelo do mestre. De acordo com
Walther (1993), logo depois de tornar-se aluno aleahn, Jooss foi incluido num grupo de 25
pessoas que 0 mestre treinava para apresentagissipnais. Em 1920, Laban criou o grupo
chamadoTanzbihne Labamo qual Jooss dancou, tendo se destacado ens vehmlhos,
dentre elesThe Deluded no qual Jooss dancou o papel masculino prinapal grande
sucesso (WALTHER, 1993). Jooss familiarizou-se amransino do movimento de Laban
durante a sua permanéncia na companhia e rapidarserttansformou num dos bailarinos
principais.

De acordo com Walther (1993), Laban rapidamententeeceu a excepcional
habilidade de Jooss e transformou-0 em seu adsigteresponsavel peltanzbihne Laban
Depois de alguns anos, Jooss sentiu a necessi@adesgnvolver seu proprio trabalho e
deixou a companhia. Em 1924, foi nomeado diretocalapanhia de danga de Munster e

passou a seguir o préprio caminho.

Eu precisava de independéncia para o meu futurensleksimento, entdo, com
pesar eu deixei @anzbuiihne LabarNa mesma época, Tanzbiihne Labateve
gue ser desmanchado, devido a problemas finanainagna turné pela lugoslavia.
Eu pude reunir alguns desses membros no meu Nawabiihneem Minster. A
partir dai, em trés anos nds fizemos um nome nanddba (JOOSSapud
SCHLICHER, 1993, p. 29, traducado da autora).

Durante o periodo em que Jooss esteve na compadaliaban, conheceu Sigurd
Leeder (1902-1981) e imediatamente tornaram-sedgeaamigos. De acordo com Walther
(1993), em 1926, Jooss e Leeder foram para Pardarsdanca classica com o intuito de
aumentar a abrangéncia de seus conhecimentos exa. @egundo esse autor, em um curto

periodo de tempo, Jooss percebeu o valor da déssoa e seu significado historico. Desde



10

entdo, ele nunca deixou de defender seu pontosie @e que a danca classica e a danga

moderna tinham contribui¢cées a dar aos bailarinos.

Nés visamos, portanto, descobrir uma coreografia derive igualmente das
contribuicBes da arte moderna e do balé classiés.gxicontramos a base de nosso
trabalho em toda a extens@o dos sentimentos hunegaeas todas as fases de sua
infinita expresséo; concentrando no “Essencialggamos a nossa forma na danca
(JOOSSapudWALTHER, 1993, p. 12, traducao da autora).

Em 1927, Kurt Jooss foi um dos fundadored=dikwang Hochschufena cidade
de Essen e tornou-se o diretor do departamentanigadiessa escola. Ele trouxe consigo sua
esposa, Aino Siimola, que era bailarina, o cenégkdin Heckroth e 0o compositor F. A.
Cohen, que colaboravam em suas producdes. Sigedketera seu assistente de direcao na
escola. Jooss e Leeder sistematizaram um curripudodava continuidade ao estudo do

movimento realizado por Laban:

Laban nos deu um grande presente: um entendimentodd tipo de movimento e
uma visdo ampla de toda a estrutura complexa ddanmeowo. NOs éramos jovens
naquela época, com fome de experiéncia e moviméranca classica tinha pouco
para nos oferecer entdo, porque nds a sentiamo® marcial. Laban chegou
precisamente no momento certo com sua andlise démewto. Ele abriu nossos
olhos e liberou nossos membros; abriu um compleminio artistico no qual

podiamos trabalhar (JOOSBudSCHLICHER, 1993, p. 28, traducdo da autora).

Jooss e Leeder instituiram um programa em que eslandividuais eram
estimulados. Acreditavam que o bailarino ndo devesr enquadrado em moldes fixos, e sim
encorajado a trazer aspectos pessoais ao estudanda. Jooss desenvolveu, com Leeder,
suas proprias ideias artisticas e meétodos de brabalas a teoria de Laban sempre foi uma
preciosa fonte de pesquisa. De acordo com Schl{d®®3), primeiro em Munster e depois
em Essen, Jooss sempre seguiu de perto os esteitbaban sobre o movimento e sua
continua exploracdo das qualidades expressivasnex@es espaciais na danca, como

formuladas na Eucinética e na Coréutica. Joosai@declseu grande interesse pela Eucinética:

Eu estava tremendamente impressionado por estaloedfucinétical; e o
transformei no meu principal assunto. E quandonadsia escoldolkwang em
Essen, naquele outono, Sigurd trabalhou com a Gcaéeleu com a Eucinética [...]
Desde entdo, estava possuido pela ideia da Ewenétiem trabalhar com ela.
Desenvolvi este estudo por anos com os estudapesdendo mais e mais sobre
isto... Isto se desenvolveu e o0 apice, eu pensd fdesa VerdeEsta é realmente
uma peca sobre Eucinética e também sobre Cor§utii@SSapud SCHLICHER,
1993, p. 29, traducdo da autora).

® Ver figura na pagina 24.
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De acordo com Rengel (2003), a Coréutica é o estadwrganizacdo espacial dos
movimentos. O espacgo coréutico é concebido a miytrorpo, e a coréutica trata do estudo
das formas espaciais dentro da cinesfera, questemealentro da qual o movimento de cada
individuo acontece. Segundo Markard (1993), a Gm#ué uma ferramenta para a
composicdo e para o significado dos movimentos.ré&tiga da Coréutica desenvolve a
coordenacdo e a sensibilidade através de uma éongcido caminho do movimento e do
foco no espaco. Segundo essa autora, a observaggtamue ha uma relacdo inseparavel
entre as emog¢des humanas e a direcdo das ag@as #spontaneas. Por exemplo, a alegria
ou a esperanca favorecem o uso do plano supenopasso que a tristeza ou falta de
esperanca favorecem movimentos que se direcionearogaano baixo.

Segundo Rengel (2003), a Eucinética € o estudoadpectos qualitativos do
movimento. O movimento é sempre caracterizado podaterminado esforco, que € o que
lhe d& qualidade. Como ja foi dito, os fatores igterferem no esforgo a ser desenvolvido em
cada movimento séo fluéncia, peso, tempo e esgagoovimento é expresso por gradacdes
de qualidades de esforco, e este € o estudo dadiiuai Tanto a Eucinética quanto a

Coréutica foram estudos fundamentais para Jooss, po

Em sua Coréutica e Eucinética, Rudolf von Labaoucuma base para a analise do
movimento que engloba (numa extensdo nunca antés) \0 classico da mesma
maneira que o novo material de movimento criadpesquisa fundamental sobre o
movimento humano com referéncia ao espaco e ritouxé a luz uma legitimidade
que cria, com a forga da simplicidade natural, neguivoco critério para o valor ou
falta de valor de um dado movimento em uma dadax@minterna (JOOS&pud
SCHILICHER, 2004, p. 32, traducao da autora).

2.2 Surgimento da danca-teatro

Foi dentro desse contexto e dentro de uma novsofiep para o desenvolvimento
da danca que a danca-teatro foi surgindo como wwa Imguagem nos trabalhos de Laban e
Jooss, até se estabelecer como um novo géner@mAiga utilizagdo escrita do termo dancga-
teatro — encontrada nesta pesquisa — foi citad@Bpatley (2009). Segundo esse autor, em

1924, Laban usou o termo danca-teatro em seu &tgd anztheater

Laban escreveu em seu artigoas Tanztheatéy no jornal Licht luft Leben Verlag
Die Schonheit (The Jornal of Aesthetics and Bea(@ygsden, 1924, Vol.XXIl) que

a danca-teatro era uma nova forma de arte. Nessegémero, o0 movimento em si
mesmo era a principal preocupacao; tudo o maisexandario. A musica poderia
ser simples ou, simplesmente, desnecessaria. Aagsideria mesmo ser composta
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por barulhos ou pelo som da respiracdo. O mesmaetanédo aos figurinos: ele
usava 0 que encontrava ou o que ele sentia queipddecionar (BRADLEY,
2009, p. 64, traducéo da autora).

De acordo com Climenhaga (2009), o termo dancastéaitprovavelmente usado
pela primeira vez por Laban, mas foi Kurt Joossimgiro a usa-lo de uma maneira formal e
consistente. Jooss buscava encontrar uma novant#dagia para diferenciar seus trabalhos,
como 0 seu balé/dramA Mesa Verde da estética predominante nas estorias mais
convencionais dos balés apresentados na Alemaujoaldadempo. “Com suas dancas drama,
uma nova forma de balé de acdo, ele estabelecexder pxpressivo dramatico da danca
moderna como uma linguagem que pudesse mostranpromisso com 0 contemporaneo e
com declara¢fes tematicas” (SHILICHER, 1993, pt2ilucao da autora).

De acordo com Schlicher (1993), a colagem foi erpamtada na danca-teatro de
Jooss, assim como a simultaneidade de ac¢Bes no. fralnteressante observar que esses
procedimentos posteriormente se transformaram eacteaisticas marcantes da danca-teatro,
sendo que, no caso de Pina Bausch, a colagemearazaa estrutura dramaturgica de grande
parte de suas pecas, como sera visto no Capitudo 2multaneidade de agbes no palco
também é um procedimento extremamente utilizadm ¢iettora alema.

Kurt Jooss desenvolveu sua linguagem, baseandasstearias de Rudolf Laban
sobre o movimento e assimilando, também, as comngiibs oferecidas pela danca classica.
Jooss e Laban acreditavam que a danca modernaiadeerdesenvolver incorporando

contribui¢cdes da danca classica. De acordo consJoos

Nosso propésito €, como sempre, a danca-teatrendida como forma e técnica da
coreografia dramatica, interessada no libreto, fsica e, acima de tudo, no artista
intérprete. Na escola e no estidio a nova técrecdadica deve ser desenvolvida no
sentido de obter ferramentas objetivas para a damamatica, a técnica da
tradicional danca classica a ser gradualmente pocada (JOOSSapud
BERGHSON; BERGHSON, 1993, p. 26, traducdo da ajtora

A combinacdo da técnica da danca classica comnécééda danca moderna era
uma proposta inovadora naquela época. De acordoBawgsohn e Bergsohn (2003), Mary
Wigman discordava fortemente dessa proposta, p@iaceeditava que a danca classica e a
danca moderna eram incompativeis. Segundo essaeguVigman afirmava que somente
um rompimento com a tradicdo daria ao bailarino eneol uma chance melhor de se
desenvolver, pois ela estava convencida de quegadadassica, por seu formalismo, limitava
a liberdade do bailarino em expressar sua indilidade. De acordo com Climenhaga

(2009), Wigman buscava a expressdo individual eentava estratégias para criar
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movimentos que evocassem sentimentos. Segundo é8dud&87), Wigman acreditava que
formar o bailarino era torna-lo consciente dos ilsps obscuros que estdo dentro dele. Para
tanto, era preciso se por a escuta de si mesmxa& dgle 0s esbocos de gestos brotassem e
permitissem uma conscientizacdo de pulsdes internas

De acordo com Bergsohn e Bergsohn (2003), enqudaty Wigman aderiu aos
principios daAusdrukstanZdanca de expressdo), Jooss via esse movimentaessrvas,
pois lutava contra o individualismo pregado p&lesdruckstane acreditava que para a danca
se desenvolver, deveria ter estrutura e coreografiado se ancorar em bases puramente
subjetivas. Apesar de Servos (1984, 2008) sugeeradfilosofia do movimento desenvolvida
por Jooss naFolkwang fosse enraizada n&usdruckstanz segundo Hedwig Mueller
(MULLER apud BERGSOHN; BERGSOHN, 2003), as ideias de Jooss astdenge do
fervor apaixonado dAusdruckstane se aproximavam de um conceito mais pragmatico da
danca e da arte em geral.

Sobre aAusdruckstanzFranco (2007) afirma que esse termo foi erronegme
traduzido para o italiano, o inglés e o francés @ditlanca expressionista”, tornando-o
equivalente ao movimento expressionista na litematpintura, cinema e teatro. De acordo
com Franco (2007), foi implicitamente atribuidaAasdruckstanzima afinidade estética e
ideolégica com o Expressionismo mas a autora afirma que, diferentemente do
Expressionismoque foi considerado revolucionario pela hist&@idoi banido do regime
nazista, aAudruckstanzontinuou a florescer durante esse regime e conswgeorte. Franco
(2007) afirma que, a principio, AusdruckstanZoi definida como “danca alema” para ser
diferenciada em particular da danga moderna anmajgaas com a ascensao do nazismo,
essa definicdo foi usada pelo regime em um senad®nalista e racista. Franco (2007) cita
o estudo de Horst Koegler (1972), em que o autinmaf que a aproximacdo da
Ausdruckstanzom o regime nazista foi conseqiéncia da poldidtural desse regime, que
negou qualquer tipo de liberdade e que foi capazindgumentalizar uma arte com
consideravel potencial, mas com fraca identidade.

De acordo com Schlicher (1993), Jooss estabelexamsum tempo em que a
grande onda revolucionaria da danca e do teatroessipnistas modernos ja tinha sido
substituida por tendéncias comdNava Objetividades por uma nova busca pela forma. O
idealismo e a utopia associados Expressionism@lemao imediatamente apds a | Guerra
Mundial transformaram-se rapidamente em desiluséoigmo, quando a politica alema deu
uma guinada a direita. Para muitos artistas, asirtgtancias exigiam um posicionamento

anti-ideoldgico e socialmente engajado. Os artidsaldova Objetividadeestavam em busca
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de uma causa mais pratica e concreta que pudeagse transforma¢cdes mais objetivas para a
arte.

Numa orientacdo puramente expressionista da d&ugh Jooss via 0s perigos de

limitar o desenvolvimento da estética, aderindoesttm a subjetividade, e ele temia
que, desse modo, a oportunidade para uma solidgapeakagogica estivesse perdida
(MULLER apudBERGSOHN; BERGSOHN, 2003, p. 29, traducdo da ajtora

De acordo com Cypriano (2005), a danca-teatro desldialogava com Hova
Objetividade Os artistas ddNova Objetividadetrabalhavam em diferentes estilos, mas
compartilhavam muitos temas: os horrores da guar#ocrisia social e a decadéncia moral,
0 desespero dos pobres e a ascensdo do nazisnumd8egchlicher (1993), o foco desses
artistas era a observagdo da vida real. Humorjairararicatura eram caracteristicas desse
movimento, e Jooss usou todos esses elementosasnoistas. Com a ascenséo do nazismo,
os trabalhos desses artistas foram confiscadogp@s®s ao ridiculo, na notdria exposicao
intitulada “Arte Degenerada”, realizada pelos naziem 1937 (DEMPSEY, 2003).

Em 1931, Jooss foi convidado a montar uma corelagoafa uma competicdo em
Paris no verdo de 1932. O novo projeto deu origesmaaobraA Mesa Verdeque ganhou o
primeiro lugar no concurso. Ovacionada pelo publicocitada por um critico da época como

uma ocasiao inesquecivel. De acordo com A. V. Coton

A Mesa Verdeé uma histéria sobre a guerra, e trata seu temma lemmestidade,
clareza e uma falta de romantismo que, longe dedear o sérdido e o repulsivo,
realga eventos da vida real, a partir dos quaialmtho é estilizado e concede a eles
uma qualidade catartica que balanca o coracao meamo tempo, clareia a mente
(COTON, 1946, p. 46, traducdo da autora).

7

De acordo com Coton (1946), fora do teatro do dra@ado, esta é
provavelmente a primeira vez que 0 tema da gueirgpdsto em cena de forma critica.
Devido a oposicao a guerra, existente na época,pegsa rapidamente se tornou um classico.
Jooss estava conectado com os acontecimentosssoeiaeu tempo, e a critica social sempre
esteve presente em suas pecas. Os temas guetnda tg@ds-guerra, soliddo, ditadura
confirmam seu envolvimento social, um envolvimeridmo artista e como ser humano que o
colocou imediatamente em conflito com o regime staziDe acordo com Anna Markard,

filha de Jooss:

Jooss lutou apaixonadamente por seus propésitissicrs. Desde cedo, em 1929,
comecou a desenvolver a sua danca-teatro — umdrartgtica concisa preocupada
com a sociedade contemporénea, refletida criticeanédandonou as formas cultas
dos anos vinte, colocando seus bailarinos no padow pessoas usando roupas do
dia a dia — um tipo de producdo encontrado hojeamente na vanguarda europeia.
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A busca de Jooss em estabelecer uma escola desmm@l uma nova técnica
baseada em conquistas da dancga classica e modguipando os bailarinos com
um amplo alcance e conhecimento da sua arte, datt0a7 (MARKARD apud
BERGSOHN; BERGSOHN, 2003, p. 90, traducao da autora

Ao retornar de Paris, Jooss comecou a ter probl@maso nazismo. Escreveu
em seu diario que as dificuldades diarias com omegstavam sempre crescendo e que ele
estava lutando para manter os judeus que trabathavan ele, enquanto o regime nazista
queria que esses fossem demitidos (Bergsohn; Berg&®903). Em 1933, Jooss teve que
fugir e migrou para a Inglaterra, passando tambéla Holanda. Levou sua companhia e
fizeram turnés no leste e oeste da Europa e nasldsstUnidos. O repertério efa Mesa
Verde Big City, Ball in Old Viennae Pavane De acordo confhe New York Timg4933),A
Mesa Verde o primeiro balé produzido fora da URSS a empregetema social.

Em 1934, Leonard e Dorothy Elmhirst ofereceram ibgron Half, no sul da
Inglaterra, como a nova sede da escola Jooss/Ldedgington era um experimento rural
que englobava vérias atividades como agricultataridacdo de méveis e uma escola com um
departamento de artes que abrangia varias areass flmi 0 primeiro refugiado a chegar a
Dartington. De acordo com Walhter (1993), em Dattin Jooss reabriu sua escola de danca
com o nome ddooss-Leeder School of Dandeeeder também tinha deixado a Alemanha
com outros professores #alkwange 23 alunos, que formaram o nucleo inicial dessan
escola.

Em 1949, Jooss recebeu um convite para voltaigirdarFolkwang Hochschule
retornou a Essemessa época, proporcionou uma rara mistura da addégsica com a danca
moderna. De acordo com Coton:

Kurt Jooss, através de sua carreira como bailagimmredgrafo, cresceu fora do
sistema tradicional, entretanto estudou e treimonastradicdo como parte do amplo
campo de aprendizado que ele teve para se tornfespor. Sua habilidade para
comparar objetivamente os diferentes fatores quergam tanto a tradi¢éo classica
guanto a danca moderna o levou a selecionar oitarepem cuidado qualquer fator
técnico ou afetacdo adquirida dos dois sistemasI (MQ 1946, p.72, traducdo da
autora).

A Folkwang Hochschuleferecia a mais completa e progressiva abordagem d
treinamento de danca. Buscava proporcionar a skumsaos meios para atingir seus

interesses criativos e também trabalhar com o t@jpeja existente.

® Ver figura na pagina 22.
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Vimos uma grande necessidade de a “Nova Dancaartem um solido sistema de
ensino e abandonamos todos os outros desejoslhaaba unicamente para esse
propdsito. Os ensinamentos de Laban sobre o moténgeprincipios coreograficos

espaciais, combinados com a disciplina do baléciathl, serdo o material por nés
utilizados (JOOS3pudWALTHER, 1993, p. 11, traducao da autora).

2.3 Formacao e primeiros trabalhos de Pina Bausc

O legado de Jooss inclui um método pedagdégico @i@stque esta vivo no
continuo funcionamento daolkwang De acordo com Climenhaga (2009), em 1955, Pina
Bausch ingressou niaolkwang Hochschulgara estudar danca. Foi aluna de Jooss, e sua
formacao nessa escola é decisiva para as escalbapagpteriormente, fez para a construcao
dramaturgica de suas pecas coifanztheater WuppertaNascida em Solingen, sudoeste da
Alemanha, aos quinze anos Philippine Bausch (nogngatismo) mudou-se para Essen, sede
daFolkwang onde passou a morar sozinha. Nessa época, Kass jEntinha voltado a dirigir
0 departamento de danca dessa escola. Pina BauasghedJooss era como um pai para os
alunos: “Ao redor de “papa”’ Jooss, nos éramos camma grande familia. Para mim
especialmente, porque cheguei a morar na casa pieleum tempo” (NESTROVSKI;
BOGEA, 2000). Bausch diz queFalkwang Hochschulera uma escola muito especial, e que
a possibilidade de conviver com todas as arteagumiroporcionada por essa escola, faz

muita diferenca para quem esta em formacao.

Jooss tinha sido um dos fundadores da escola, mglebava varios programas de
estudo, incluindo todas as artes. Havia duas seadi§éistas no mesmo edificio: a
primeira se¢ao incluia as matérias vinculadas @ootecomo a musica e a danga, € a
segunda, todas as artes visuais, a fotografisgudtesa, a pintura e assim por diante.
O programa de danca era muito vasto: estudavaesmga classica, os diferentes
tipos de técnicas modernas, todos os géneros derleuropeu, muitas matérias
tedricas e ainda a composicdo, ou seja, aulas enogjalunos eram estimulados
para a criatividade. E em todas essas coisas euneita ativa, estava muito
envolvida (BAUSCHapudBENTIVOGLIO, 1994, p. 12).

Realmente, a escokolkwangfoi fundamental para a formacéo de Bausch. Pelos
seus depoimentos pode-se sentir a importancia que para ela a possibilidade de

desenvolver a danca classica, a danca modernbathina de criacdo em sua formacao:

O magnifico daquela escola, ao lado de meus ineseptofessores Kurt Jooss,
Hanz Zullig, Jean Cebron e outros, era que havitasacoisas a aprender, e todas
despertavam a imaginacdo: a danca classica e armagde folclore europeu.
Particularmente importante era que, na época, taslascdes ainda se achavam sob
0 mesmo teto: masica, a épera, o teatro, a dant@grafos, escultores, graficos,
designers de tecidos, tudo isso podia ser mutuamgesfrutado. E nada mais
natural que se conhecesse de tudo um pouco. Desde B30 consigo ver sem
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espaco. Vejo também como um pintor ou fotégrafo B&sa visdo espacial, por
exemplo, € um componente bem importante do mealtrab(BAUSCH, 2000, p.
11)

De acordo com Cypriano (2005), em 1959, ap6s smedorna Folkwang
Hochschule Pina Bausch foi para Nova York com bolsa de estudb DAAD (Servico
Aleméao de Intercambio Académico) para estudaluifiard School Em Nova York, tornou-
se bailarina dd/etropolitan Operasob direcdo de Antony Tudor e New American Ballet
além ter sido professora convidada e solista dagaahia de Paul Sanasardo e Donya Feuer.
Ainda em Nova York, teve contato com os professdos® Limén, Anna Sokolow, Alfredo
Corvino, entre outros. Pina Bausch dizia que, emaNork, encontrou uma diversidade na

vida que foi marcante para seu trabalho:

Viver e trabalhar sozinha numa cidade como aquetam tantas pessoas e
mentalidades diversas, essa foi uma impressdorgtafe marcante. Aprende-se que
ndo se pode separar nada. Que tudo existe simafieemte lado a lado e em
conjunto e que tudo tem o mesmo valor e a mesmartérnria. Que é preciso ter
respeito pelas mais variadas formas de viver eranegavida. Esse também é um
aspecto relevante do nosso trabalho (BAUSCH, 2000]).

Nos Estados Unidos, os mundos da danca classieadardca moderna estavam
separados nessa época. Entretanto, Pina Bausditavan facilmente entre esses dois
universos, devido a sua formacaoHukwang

De acordo com Climenhaga (2009), em Nova York,sBhueve a oportunidade
de presenciar um momento de importantes transf@esaga danca, na performance e no
teatro. Pessoas interessadas em danga e em perferrasturavam-se com as pessoas de
todo o meio artistico, como pintores, escultoregsioos etc. Os happenings, a danca pos-
moderna americana, elaving Theatersurgiram nessa época. Nao se sabe ao certo qual a
influéncia que esses movimentos tiveram sobre Beaasch, pois ndo foram encontrados
registros referentes a esse assunto, mas, comatBastava em Nova York na época e,
segundo Bentivoglio (1994), a diretora afirma tesistido a muitissimos espetaculos durante
sua estada nessa cidade, € muito provavel quetalasse a par do que estava acontecendo.
Podemos identificar varios pontos em comum entnerosedimentos usados nos happenings
e na danca pds-moderna americana com 0s procedsngsdados posteriormente por Bausch
na danca-teatro: a presenca visceral, direta eagpara o publico, numa tentativa de quebrar
estruturas codificadas de atuacdo consideradas rolpndoras; o interesse no processo, mais
do que no produto; a quebra das fronteiras entegtas e a quebra das fronteiras entre arte e

vida, entre outros.
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Em 1962, Pina Bausch volta para a Alemanha a @met Jooss e integra o
Folkwang Balletcomo solista De acordo com Climenhaga (2009), quando Jooss se
aposentou em 1968, Pina assumiu a direcdo do departo de danca deolkwang Seu
primeiro trabalho como coredgrafa foi em 1968. Baasch comecou a coreografar ndo pelo
desejo de criar coisas de uma certa maneira, mgdesmente pela necessidade de dancar
(CLIMENHAGA, 2009).

Pina Bausch via a danca pura com desconfiancalldanem suas criacées cada
vez mais elementos de critica social e elementastas. Segundo Jochen Schimidt (2000),
1967 pode ser considerado 0 ano em que se inicteva era da danca-teatro na Alemanha,
pois, quase ao mesmo tempo, Johann Kreshikd€la Pgi1967) e Pina Bausclriagments
1968) criaram suas primeiras obras. Pina Bauscholeanh Kresnik desenvolveram
paralelamente uma estrutura similar, uma espécidatea-colagem, capaz de fundir os

elementos mais dispares sobre a base de uma mvisieal.

Uma dramaturgia de contrastes, que fez da repetighs variagcbes quase musicais
de um tema central seu principio estilistico, cgosalo assim um equilibrio
atrevido e perfeito entre as bruscas mudancas tliegieas. Essas pecas,
especialmente as de Pina Bausch — ainda que essdcde possa ser aplicada as
melhores obras do género — combinam agitacdo camguilidade, o claro com o
escuro, a alegria com a tristeza, o ruido comémaib, o humor com a frustracao, a
vida com a morte, o solista com 0 grupo, 0 estatmm o0 movimento. Tratam de
ser, a0 mesmo tempo, uma aguda satira e uma tamtesifa, doce e amarga, cheia
de critica social e muito elegante na sua apar§®eHIMIDT, 2000, p. 8-9,
traducéo da autora).

De acordo com Schimidt (2000), a aproximacdo de Biausch com a danca-
teatro fez parte de um movimento comum aos grugodash¢ca na Alemanha, na segunda
metade dos anos 1960. Jovens bailarinos, como Jaleanik e Gerhard Bohner, levaram as
discussbes politicas daqueles anos para as compaddibalé, reagindo com suas obras
contra as revoltas sociais. Segundo Cypriano (20f@b)em 1971 que Gerhard Bohner
utilizou pela primeira vez o termo danca-teatraapdgnominar uma companhia de danca em
Darmstadt, dando continuidade a forma de expressada na década de 1920. Em 1972,
Pina Bausch tinha sido convidada para coreografmo@ducao ddannhauseruma opera de
Richard Wagner, no teatr®pernhau em Wuppertal. O sucesso de sua montagem n&o

convencional levou-a a ser convidada ao cargo coda da companhia de danca desse

" Ver figura na pagina 23.
8 Ver figura na pégina 85.
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teatro em 1973. Ela aceitou o convite e mudou oendm companhia dé/uppertal Ballet
paraTanztheater Wuppertal

O treinamento oferecido por Pina Bausch aos badaride sua companhia da
continuidade ao plano pedagogico de Kurt Jooss, tqpimlhava com a fusdo da danca
cldssica com a dangca moderna. Em entrevista catecédautora, Morena Nascimento fala
sobre o treinamento oferecido aos bailarinos dgpemima:

Eu acho que tem a ver com as referéncias da Péenande ela veio. Ela acreditou
nisso e foi o que ela aprendeu. Ela estudou agBotiavang ela foi aluna aqui. E
tudo que ela aprendeu aqui tem muito a ver com t€ssaca que ela da para os
bailarinos, que ela escolhe pro treinamento (inéméo oraf,

Segundo Morena Nascimento (informacao oral), acaate Hans Zullig, que foi
discipulo de Jooss e um dos professores de PirecBaa-olkwang € bastante utilizada nas
aulas de danca oferecidas para a companhia e tamagnaulas d&olkwang Sayonara
Pereira da seu depoimento sobre as aulas de Hiigs Zu

As aulas do professor Zullig iniciavam-se na baroam uma estrutura de sequéncias
provenientes do ballet classico, depois vinhamagies no centro, que incluiam
adagios, allegros e pequenos saltos, mas o0s temmpscais, as respectivas
contagens exigidas para a realizacdo dos exerci@osa movimentacao,
diferenciavam-se totalmente, por terem suas raiaeanca moderna: eram usadas
contragBes, assim como movimentos espiraladosaedoreixo. Os exercicios na
diagonal partiam de combinag8es muito simples étsicas, no entanto, aos poucos
se transformavam em variagdes com grande uso dg@sp professor Zullig falava
muito no volume e no peso dos movimentos (PEREIRA/, p. 52-53).

E interessante observar que, ao mesmo tempo emwschailarinos praticam aulas
diarias de danca classica ou moderna, varias pedgasepertorio problematizavam o
treinamento dos bailarinos nessas técnicas de daegalando as marcas que esse
treinamento deixa nos corpos. Cianne Fernandesdt@laena de Dominique Mercy em
Bandoneoff: “Em Bandoneon(1980), o dancarino Dominique Mercy, vestido cooma
bailarina classica, tenta repetidas vezes realimapasso de balé e, sem sucesso, cai ao chao
varias vezes” (FERNANDES, 2000, p. 78).

Fernandes diz que a cena de Mercy rompe a convelec§ae o aprendizado por
repeticdo leva necessariamente a perfeicdo. Qualprezesso de aprendizado social,
incluindo o treinamento de balé, requer discipérmapeticdo. Por meio das técnicas de danca,

corpos sao disciplinados, e Pina Bausch mostrareae dis falhas desse processo, ndo no

° Entrevista concedida & autora, na péagina 109.
9 ver figura na pagina 62.
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sentido de negar a disciplina — pois sua compaiazizaulas de danca diariamente, o que
mostra que Bausch acredita na importancia do tre@né através de técnicas de danca —,
mas para mostrar as marcas que a disciplina deixanpo e problematiza-las.

Segundo Barba e Savarese (1995), a maneira CoMmmsI$ASSOS COrpos na vida
cotidiana é substancialmente diferente de comozenias em situacdes cénicas. Na vida
cotidiana, usamos técnicas corporais que foram icomddas pela nossa cultura, nossa
posicao social e profissdo. Barba diz que normaienefio somos conscientes dessas técnicas
cotidianas, pois nés nos movemos, sentamos, camesgaoisas, beijamos, concordamos e
discordamos com gestos que acreditamos serem isaimas que, de fato, sdo determinados
culturalmente. Numa situacdo cénica, ao contrarigso do corpo € completamente diferente.
As aulas de danca classica e moderna podem sas,jistrtanto, como técnicas que ajudam a
desenvolver linguagens corporais extracotidianas @s exercicios de treinamento sdo um
novo condicionamento e um caminho para que osrimaitadescubram e ampliem as suas
habilidades corporais.

O legado deixado por Kurt Jooss pode ser considetatho a base de onde o
trabalho de Pina Bausch se desenvolveu. De acomtn Climenhaga (2009), o
direcionamento dos propésitos expressivos feitoJposs na escokolkwang Hochschulé
a semente da qual o trabalho de Bausch e da deaita-tcresceu. A visdo critica da
sociedade € um forte ponto em comum entre esseadisitas. Assim como as pecas de Kurt
Jooss, as de Pina Bausch estéo repletas de csticass. De acordo com Walther (1993), os
movimentos do dia a dia eram utilizados por Jomssseas dancas-drama, dirkk com o
contexto social sempre foi aparente em suas oBssa conexdo com o social foi sempre a
fonte para o método de expressdo de Jooss em sga-td@tro, e iSSO representa uma
significativa conexdo com a danca-teatro de Pings&a Assim como seu mestre, essa artista
apresenta o carater social do comportamento dogdnds. A danca-teatro de Pina Bausch
torna-se, segundo Walther (1993), um modelo potnawoa relagéo da conduta corporal com
0 contexto social.

De acordo com Rachel Bilkski-Cohen (2000), as odeaBausch sdo comentarios
politicos aostatus quosocial, que desmascaram condutas, crueldadesstdaaih entre as
pessoas. Segundo Pina Bausch, “Em meus trabalhe® ¢udo o que fagco me ocupo
primordialmente das relagbes entre as pessoasyfateia, do medo da morte e do enorme
desejo que todos sentimos por ser amados” (BAU&@HBILKSKI-COHEN, 2000, p. 79).

Pina Bausch afirma que o que a conectava com Kodslera sua humanidade.

De acordo com Schimidt (2000), certa vez, quandaeparter de televisdo confrontou Pina
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Bausch com seu mestre Kurt Jooss e perguntou ¢irdueen aprendido um do outro, ambos
responderam olhando-se nos olhos: “Uma certa hidadst'.
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3 CAPITULO 2: A CONSTRUCAO DRAMATURGICA DAS PECA S
3.1 Contextualizacdo do termo dramaturgia

Neste capitulo, serd feito um percurso historico ageopriacdo do termo
dramaturgia pelo teatro e pela danca, a fim deidduca origem do discurso sobre a
dramaturgia em Pina Bausch. Para este estudoibéstioram escolhidos alguns autores que
trouxeram importantes contribuicbes para se pestdae a construcdo dramaturgica na danca
ou no teatro. APoéticade Aristoteles (385-322 a.C.) pode ser considecadao a primeira
obra que trata da dramaturgia na cultura ocideAtgdalavra dramaturgia, em grego, quer
dizer “composicdo de um drantd” e, como a palavra drama significa acéo, dramiaturg
significaria composicao de uma acao.

Aristoteles aborda os principios da composicdoddanfase ao modo como a
estrutura dramética pode dar forma a experiénciglddico. Em sua diferenciacdo entre
epopéia e tragédia, o filosofo grego observa guguanto a primeira se centra na narracao
dos fatos, a tragédia é realizada por atores, guiefnem por suas agdes, sendo que cada
acao é consequéncia de outra, anterior, podent@aga uma linha perfeita entre a acéo
inicial e a final, como em um castelo de cartas gaeederrubam em cadéncia quando
empurrada a primeira carta. Essa cadéncia de agékzadas por personagens nobres deve
provocar, no publico, piedade e temor, ao mesmpaema purificacdo de ambas as emocoes
€ 0 que Aristoteles denomina catarse (LESSING, 2005

De acordo com o filésofo grego, o arranjo das agdedator mais importante da
tragédia. A tragédia é definida como “a imitagcdonduacdo acabada e inteira, de alguma
extensdo”, sendo que “inteiro é o que tem come@p @ fim” (ARISTOTELES, 2005, p.
26). Trata-se, portanto, da imitacdo de uma ac@&oégeomposta por varias outras acdes que
estdo relacionadas entre si. A reunido dessas apdemeco, meio e fim o filésofo da o
nome de fabula. “Assim, as a¢fes e a fdbula caestita finalidade da tragédia e, em tudo, a
finalidade € o que mais importa” (ARISTOTELES, 20p525).

E no séc. XVI que sai a publico a primeira edigitma daPoéticafeita a partir
do original grego. A partir desse momento, suai@rfitia torna-se cada vez maior. No século
XVIII, Gotthold Ephrain Lessing (1729-1781), um dogoentes do lluminismo aleméo, foi o

primeiro a estabelecer o uso do termo dramaturgi@ocum conceito e uma pratica

MCUNHA, Anténio GeraldoDicionario Etimolégico Nova Fronteira da Lingua Roguesa1982.
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especificamente teatrais. Lessing faz referéncipeaficas as observacdes de Aristoteles
sobre composicdo dramética. O tedrico e criticonateredigia as criticas dos espetaculos
franceses, ingleses e espanhois que visitavamémredado Teatro de Hamburgo no século
XVIII, a partir das bases da poética aristotélmlare composicdo dramética.

De acordo com Turner e Behrndt (2008), é importantapreender o projeto de
Lessing dentro do contexto do lluminismo. Os peasssido lluminismo, no século XVIII,
estavam tentando explicar o mundo ndo em sentidpos® ou metafisico, mas em termos
cientificos. Tinham como ideal a extensédo dos fpios do conhecimento critico a todos os
campos da atividade humana e supunham poder agingoiéra o progresso da humanidade.
A maior parte dos iluministas associava o0 ideal cd@ehecimento critico a tarefa do
aprimoramento do estado e da sociedade. O desempat de Lessing era tornar o teatro
relevante para a sociedade de seu tempo e ade@s#hecessidades educacionais dessa
sociedade. Ele procurou engajar a sociedade italeem um rigoroso debate sobre o papel
do teatro, através de suas criticas.

Os escritos de Lessing tiveram um forte impacto ambistas e pensadores que
vieram depois dele, e o entendimento contempordawoéticase deve, em grande parte, ao
trabalho de elucidacdo e aplicacdo das propoststotélicas realizado por Lessing, que
ressaltou a importancia do conceito de unidadede @ aprofundou o estudo da catarse.

Também no século XVIII, Jean Georges Noverre (1I/210) fez uma série de
reflexdes sobre a composicédo dos balés de sua.dpacaeu livroCartas sobre a danca
que foi traduzido para o aleméao por Lessing — orgubpde uma reforma na danca. Para ele,
a danca deveria ser capaz de estabelecer uma @ap@micom o publico pela via da imitacédo
verossimil da natureza (mimese). Isto demonstraNpwerre estava em consonancia com o
pensamento de Aristételes, pois o filésofo gregofadar brevemente da danca em sua obra
Poéticg afirma que “os bailarinos, por meio de gestasados, imitam caracteres, emocdes,
acdes” (ARISTOTELES, 2005, p. 19). A concepcéo aig@ngica de Noverre esta fortemente
pautada pelas propostas de Aristételes, principgtknea relevancia que o autor confere a
mimese, a unidade de acdo e a verossimilhancac@dacom Marianna Monteiro (2006),
Noverre chama os balés de sua épocdidartissementgdivertimentos), pejorativamente, e

propde um novo género: o balé de agéo, pelo quadiise ser possivel a mimese no balé.

Segundo Noverre, no balé de acdo a danca utilifaisp da expressdo gestual,
incorpora a pantomima e com isso torna-se capaziaea ilusdo. A danca, assim
compreendida, opde-se ao mero mecanismo dos p&ssosa danca que veicula
significados, emociona, ao contrario da chamadgalamecanica, que se contenta
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em agradar os olhos, incapaz de estabelecer umanémagdo com o publico pela
via da imitagcdo verossimil da natureza (MONTEIRQQ&, p. 33).

De acordo com Monteiro (2006), o conceito de veno#fsanca se reporta a
Aristételes, passa pelas doutrinas classicas énago no século XVIII, sempre levando em
conta a relagdo com o publico. A verossimilhangdepia, entdo, ser compreendida como a
qualidade que permite ao teatro produzir a ilusBoforma que o espectador imagine-se
assistindo a propria acdo, e ndo a sua representddverre, em consonancia com
Aristoteles, considera que tudo o que ndo pert@naedo principal deve ser descartado e
defende que o balé de agcdo deve narrar uma agéatira sem se perder em divertimentos,

gue seriam elementos estranhos ao drama. De aoomdonteiro, para Noverre,

O mestre de balé deve atuar como uma espécie da, pieve procurar ligar as

dancas a acdo dramatica, criando cenas integraddsama, perfeitamente ligadas
ao tema global da obra. E preciso que trabalhem glém da simples atividade de
arranjo dos passos em percursos com figuras delairgquadrados, linhas retas,
correntes. A unidade que existe no espetaculo dead& de natureza poética, exige
gue o mestre de balé seja poeta, comprometa-sa ¢mitacdo, criando um enredo

com comeco, meio e fim (MONTEIRO, 2006, p. 109).

As reflexdes de Noverre giram em torno da construitdmaturgica dos balés de
seu tempo. Com influéncia aristotélica, ele defmibalé de acdo como “uma agéo expressa
pela danca”. A danca era para ele um meio de eswedramatica e de comunicagdo com o
publico. Assim também se daria a funcdo da dan¢gpes:

Os mestres de balé encarregados da composicao aliés da Opera teriam a

necessidade, a meu ver, do mais vasto e poétiembagCorrigir os autores, ligar a

danca a acdo, imaginar cenas analogas aos dralinhsyva-las devidamente aos

temas, conceber o que o engenho dos poetas deskapag, preencher, enfim, os
vazios e as lacunas que degradam as producdes,akisa do compositor, o que

deve fixar sua atencdo e fazé-lo destacar-se d#déwl distinguindo-o desses

mestres que creem estar acima de sua condicdadeparranjaram alguns passos e
formaram figuras, limitando-se a desenhar circuliofias, molinetes e correntes

(NOVERRE, 2006, p. 247).

No século XX, Kurt Jooss trouxe contribuigdes inta@otes para se pensar sobre a
construcdo dramaturgica na danca-teatro, como i&b wo Capitulo 1. A sua obra é
considerada por Garaudy (1980) como a versdo ddos&X do balé de acdo de Noverre.
Segundo Schlicher (1993), com suas dancas-dramesnava forma de balé de acdo, Jooss
estabeleceu o poder expressivo da danca moderma wmia linguagem que poderia mostrar

compromisso com a contemporaneidade. Schlicher3j18frma que, durante toda a sua
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vida, Jooss buscou desenvolver a dangca como ugwalyem, insistindo que todo movimento

deveria ter um significado.

Na danca dramética, as ideias de movimento estélidfas com a ideia dramatica, e
a fusdo desses dois elementos cria uma nova eetidathnca-drama, cujo assunto é
0 pensamento do criador cristalizado em acao esgsbpagens humanos que agem
e sofrem (JOOS8pudSCHILICHER, 1993, p. 32, traducdo da autora).

A obra de Jooss desenvolvia temas sociopoliticas.nfovimentos cotidianos
usados em suas dancas-dramas sempre mostravamxac@om o contexto social. Sua peca
A Mesa Verdg¢1932) € uma dendncia satirica da guerra e doslelaese aproveitam. Como
foi visto no Capitulo 1, Jooss dialogava conNava Obijetividadeque era uma corrente
artistica que se interessava, principalmente, gmesentar o mundo de maneira realista. De
acordo com a sua filha, Anna Markard (1993), eke apaixonadamente interessado pelos
seres humanos. O contexto social de sua épocapeobkmas da humanidade eram sua
preocupacdo e o foco de suas coreografias. Assimbjetivos artisticos de Jooss o levaram
em direcdo ao desenvolvimento de um novo conceitdathca, com uma nova atitude, uma
nova estética e uma nova técnica.

Jooss contribuiu em vérios aspectos para a renoaggdinguagem da danca. De
acordo com Schlicher (1993), a apresentacdo dasvagdes simultdneas, a autonomia dos
varios elementos cénicos, como a musica, 0 eS@AGo0; O cenario e a coreografia tiveram
no método polifénico de composicédo de Jooss unsdos pontos de partida. Também como
ja foi dito, o treinamento oferecido aos bailarin@sabertura das fronteiras entre as artes e 0
uso de elementos realistas e de temas sociaissp&gtaes importantes da danga-teatro de
Jooss, que, posteriormente, foram retomados parBansch para a construcao dramaturgica
de suas pecas.

Contemporaneo de Jooss no século XX, surge Bdteltht (1898-1956), que
revolucionou a dramaturgia no teatro. A revolucditafpor Brecht no teatro foi politica e
estética, guiada por uma crenca na emancipacadakses operarias e na importancia de se
romper com a ilusdo no teatro, para provocar @ipla pensar e agir. Na década de 1920,
Brecht aderiu ao marxismo. Acreditava que a lutaldsses poderia transformar a sociedade
e que o teatro deveria contribuir para essa tramsigao. “No fim dos anos 20, Brecht ja se
considerava marxista e comecava a dar, entdo, dihrpais exato as suas insatisfacdes de
ordem social, posto que tudo deva ser pensado agorfuncdo de uma reestruturacdo da
sociedade” (BORNHEIM, 1992, p. 145).
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Segundo Turner e Behrndt (2008), Karl Marx escreveum texto de 1845
denominadoTheses on Feuerbaclgue os filosofos apenas tinham feito interpretacéo
mundo de varias maneiras e que isto ndo bastawajesessario transformar o mundo. De
acordo com esses autores, o teatro de Brecht edi@onado para a transformacao da
sociedade e, para isso, 0 teatro deveria ser tagintee modificado, empregando novas
estratégias e conquistando um novo publico. Asstoamacdes realizadas por Brecht na
dramaturgia foram, portanto, direcionadas parargizhate e acdo. Ele propunha uma nova
relacdo do espectador com a obra, que, de passiyagtica, passa a ser ativa e reflexiva.
Suas propostas foram fundamentais para o desemasito da dramaturgia contemporanea.

Brecht rompeu profundamente com a ilusdo teatra @Quprovocada pela
causalidade, unidade de acdo e verossimilhancéotahisas, pois ndo queria criar no
espectador a ilusdo de que o que estava acontepenpco fosse real. Acreditava que era
preciso evitar a identificagdo com as personagenstar a catarse aristotélica, que, segundo
o teatr6logo alemao, servia para adequar o compert do publico a ideologia dominante.
Para Brecht, a catarse possuia uma funcéo de aigamal, propria da fungéo politico-social
da tragédia na Grécia Antiga, pois 0 espectadogbaervar os erros cometidos pelo herai,
seria tomado por piedade e temor e purificar-sdeasas emocgfes através da catarse,
procurando ndo cometer 0s mesmos erros e adeqgsandssim, a ordem vigente. Em seu
teatro, Brecht queria provocar no espectador uraraltstanciado e critico em relacdo ao que
estava assistindo para que pudesse desenvolvernsci@acia critica e participar na
transformacdo da sociedade. No decorrer deste ut@pisera vista a relacdo dos
procedimentos utilizados por Brecht em seu tegbicoée os procedimentos utilizados por
Pina Bausch na danca-teatro.

Ainda no século XX, pode-se identificar o surgineet® novas dramaturgias, fato
que esta ligado as transformacdes politicas, sogias transformacdes ocorridas nos proprios
seres humanos. O mundo esta em constante trangfmm@ssim como a nossa maneira de
ver o mundo. Diante dessa realidade, diferentesderde construcdo dramaturgica desafiam
e transformam as percep¢bes que tinhamos previanamtconceito de dramaturgia,
provocando-nos a ver a realidade com novos olhos.

Novas dramaturgias sugerem novas maneiras de sarpearte. Em seu livio
teatro pds-draméticoHans-Thies Lehmann inclui o trabalho de Pina Baugehtro do
conceito de teatro pds-dramatico, assim como altnabde artistas como Robert Wilson,
Heiner Muller, Peter Brook, Tadeuz Kantor, TadaShzuki, entre outros. O termo pos-

dramatico foi escolhido por sua relacdo com o dt@malehmann (2007) define o teatro



30

draméatico como aquele que esta subordinado ao gwima texto como oferta de sentido, e o
teatro pés-dramatico € considerado por esse aatno mim teatro para além do drama, ou
seja, um teatro que ndo esta mais apoiado e cemteafhbula e no texto. Assim, afirma que a
condicdo de existéncia do teatro pos-dramaticoeénancipacao reciproca e a dissociacao

entre drama e teatro:

Nas formas teatrais pés-dramaticas, o texto, quémde) é encenado, é concebido,
sobretudo como um componente entre outros de urtexdongestual, musical,
visual etc. A cisao entre o discurso do texto eteddro pode se alargar até uma
discrepancia explicita e mesmo uma auséncia dgae(@EHMANN, 2007, p. 75).

De acordo com Lehmann (2007), no teatro dramatamontagem consistia em
ilustracdo do drama escrito, e, mesmo quando acm(esia danca estavam inseridas ou
predominavam, o texto continuava a ser determinamtgentido de uma totalidade cognitiva
e narrativa. No teatro dramatico, a cena teatraiasele suporte a um mundo ficcional, e a

ideia de totalidade era o modelo.

Totalidade, iluséo e representacdo do mundo estdmase do modelo “drama”, ao
passo que o teatro dramatico, por meio de sua foafirtma a totalidade como
modelo do real. O teatro dramatico termina quanske® elementos ndo mais
constituem o principio regulador, mas apenas umiante possivel da arte teatral
(LEHMANN, 2007, p. 26).

O autor afirma que o teatro pds-dramatico € posHbiano, pois esta situado num
espaco aberto pelas questbes brechtianas sobesenpa, sobre a consciéncia do processo de
representacdo no que é representado e sobre umartewe assistir. O teatro pés-dramatico
da seguimento ao projeto de Brecht de ativacaaeptva do publico, na exposicao do teatro
em sua realidade de teatro. A diferenca em relagéieatro épico de Brecht € que o teatro
pos-dramatico ndo esta mais centrado no texto,cena é movida pela desconfianca na
possibilidade de conhecimento e atuagcdo no mundsa Hesconfianga na racionalidade
aconteceu devido ao curso da historia recenteragerundiais, destruicdo do planeta, uso de
armamentos de destruicio em massa etc. Por isstradéégia do teatro pos-dramatico é uma
revitalizacdo da experiéncia do corpo. SO restwideatro o poder reativo das experiéncias
compartilhadas. De acordo com Lehamnn (2007), pacpassa a ocupar o papel central no
teatro pds-dramatico, ndo como portador de sentits em sua presenca. O teatro pos-
draméatico se apresenta em sua corporeidade, gupo&ta em suas intensidades, em seus
potenciais gestuais e em suas tensdes. A relacdanga-teatro de Pina Bausch com o teatro

pds-dramatico sera vista num segundo momento, carrde deste capitulo.
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Na contemporaneidade, a discussao sobre dramawgngiasendo, cada vez mais,
incorporada pela danca. Novas abordagens sobreatinggia vém sendo experimentadas no
teatro, na danca e na performance, no sentido de ratvas possibilidades para esses
géneros. Os livroBramaturgy and performancele Turner e Behrndt (2008),G Discurso
da Cumplicidadede Ana Pais (2004), trazem discussdes sobre @ deamaturgia no teatro,
na danca e na performance. Ao longo desta dis&ertagrdo apresentadas algumas reflexdes
trazidas por esses autores. No Brasil, 0 tema duagia também ja vem sendo abordado na
danca, como, por exemplo, na Dissertacdo de Mestdmd Tarcisio Ramos (20084
tecelagem das margeffs

Para se pensar sobre a dramaturgia, é importactarexer que o0s termos
dramaturgia e dramaturgo sdo independentes. Seglmdoer e Behrndt (2008), a
dramaturgia ndo pode estar limitada a atividadeddonaturgo e, na verdade, pode ser
considerada sem se referir a este. De acordo cees esutores, apesar de as palavras
dramaturgia e dramaturgo estarem conectadas, aatingia pode ser separada do
dramaturgo, pois enquanto o termo dramaturgia keaag composicéo geral de um trabalho,

o termo dramaturgo refere-se a uma especifica (upig#issional:

No6s podemos, entdo, discutir o termo ‘dramaturgialado da fungdo social do
dramaturgo. Se ndo fizermos esta distingdo, potecgaque estamos dizendo que
trabalhos sem dramaturgos tém uma dramaturgia gouade ou inexistente: isto
seria claramente uma reivindicacédo ridicula. Nalaee, € impossivel uma peca que
seja completamente sem dramaturgia, assim com@ade&ria ser sem estrutura ou
estratégias de composicdo (TURNER; BEHRNDT, 2008, fraducédo da autora).

No presente texto, sera adotada a terminologiarisiag@or Pais (2004), que
diferencia o dramaturgista do dramaturgo. Essaaulefine o dramaturgo como o escritor do
texto dramético e o dramaturgista como aquele quicipa da concretizacdo do espetaculo,
sendo que sua funcéo varia de acordo com a neadssie cada montagem. Turner e
Behrndt (2008) descrevem como a funcdo do dramatarge desenvolveu a partir de
Lessing, que, segundo esses autores, € considergdimeiro dramaturgista da histéria.
Apesar de Lessing ser também um escritor de psgagun¢do como dramaturgista era atuar
como critico e como conselheiro artistico do Teateo Hamburgo. Ele foi o precursor
daqueles dramaturgistas que tém a importante fumgiducional de aconselhar sobre o
repertério e representar a instituicdo perante blign) ao mesmo tempo em que tinha
habilidade como escritor, editor e tradutor. Legfcupava uma posi¢cao entre o fazer teatral

12 Em A tecelagem das margen3arcisio Ramos identifica os elementos dramatésgiconstitutivos do
espetaculd?or que tao sol®, e revela os mecanismos que contribuiram pargamiaacao de sua dramaturgia.
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e 0 publico. Ele tentou construir pontes. Suasudsies sobre composi¢cdo dramatica eram
fundadas na ambicéo de fazer a mediacdo entrestéesfo e o espectador.

Foi Piscator quem utilizou um ‘coletivo dramatunjipela primeira vez como um
elemento estrutural de uma companhia profissioRdARNER; BEHRNDT, 2008). Piscator
desenvolveu o modelo de ‘coletivo dramaturgicoisptecessitava retrabalhar os textos de
forma que correspondessem as suas ideias politidas.dramaturgistas cooperavam
criativamente para a composicdo das cenas, 0 qurajauma ampliacdo da funcdo do
dramaturgista em relacdo a Lessing. Turner e BeHgaD8) afirmam que Bertolt Brecht
trabalhou com Piscator em varias producdes, epeatiaa de coletivos de criagcdo influenciou
sua obra. Esses autores declaram que, para Boedhdamaturgista era um facilitador critico
com uma inerente capacidade sensivel para ajudacenador a realizar as suas ideias. De
acordo com esses autores, os dramaturgistas dentBdeéddiam varias funcdes entre
diferentes pessoas. Dedicavam-se a pesquisa, la@hivade arquivo, a imprensa ou aos
ensaios para producdes especificas. Turner e Bef2008) afirmam que o uso que Brecht
fez de dramaturgistas em ensaios ofereceu um jpotda atuacdo dos modernos
‘dramaturgistas de producéo’, uma figura que seowrcada vez mais comum na Alemanha
nas décadas de 1970 e 1980.

Como foi visto, a natureza precisa da funcao dmdrargista necessariamente ira
variar dependendo do grupo de artistas envolvidosima producéo e do trabalho que um
contexto artistico particular exige. Pais (2004jhsidera a figura do dramaturgista, como
colaborador ativo no processo criativo, como um aggectos mais marcantes das novas
praticas da cena contemporénea no teatro, na @anga artes performéticas, e que a sua
presenca € resultado da crescente interdiscipliadei que caracteriza o momento atual de
producao artistica e cultural.

Turner e Behrndt (2008) declaram que o termo drargia pode ser amplamente
aplicado ao teatro, a danga, a performance e asofttrmas de arte. Segundo esses autores, a
dramaturgia de uma pec¢a ou de uma performance ggyd#gescrita como sua ‘composi¢ao’,
‘estrutura’, ‘tecido’ e, quando o termo dramaturg§iasado para descrever uma atividade, ele
esta engajado com o trabalho de composicdo. Ded@omym esses autores, construir a
dramaturgia implica uma discusséo sobre estratégi@®mposicdo e um engajamento com o
processo pratico de estruturar um trabalho, cordbirtmm a reflexdo que acompanha esse
processo. Assim, observar a composicao implicaredsa peca em todo o seu contexto de
producdo. Por isso, para refletir sobre a dram@unq danca-teatro de Pina Bausch,

observar-se-a a pratica da diretora alemd com a@upanhia, dranztheater Wuppertal
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com a intencdo de identificar suas estratégiaodgaosicao e 0 processo de estruturacéo das
suas pecas.

3.2 Processo de criacao, duas fases: ante®is depmetodo das perguntas

Para identificar as estratégias de composicao elggspioranztheater Wuppertal
veremos que o processo de criacdo das pecas gamsduas fases, que se diferenciam em
relacdo a estruturacdo das pecas. Na primeira daseyai de 1973 a 1978, Pina Bausch
experimentou diferentes maneiras de construir geeas e, na segunda fase, de 1978 a 2009,
a diretora passou a utilizar o método das perguteamo utilizado por Leonetta Bentivoglio
(1994) para se referir ao processo das pergurmespestas, utilizado por Pina Bausch para a
criacao de suas pecas.

Pina Bausch afirmava que era contra sistemas, quasa ter a liberdade para
mudar sua forma de trabalhar quando quisesse (BAU&@ud CYPRIANO, 2005),
entretanto, a diretora alema reconhece o processpatguntas e respostas como um metodo
de trabalho que, a partir da pegbe a levou pela mdo ao castelo, 0os outros osissEgu
(1978), passou a ser utilizado para a criacao deaspdol anztheater WuppertdBAUSCH,
2000). Varios autores, como, Bentivoglio (1994),pfiano (2005), Servos (2008) e
Climenhaga (2009) também consideram o processpetgantas como um método.

A seguir, serdo apresentadas as duas fases citadas.

3.2.1 Primeira fase: experimentacao de diferant@seiras de construir as pecas

Pina Bausch fundou ®anztheater Wuppertadm 1973, quando convidada por
Arno Wustenhofer, entdo diretor @pernhausNuppertal(um teatro publico), para dirigir a
companhia de danca desse teatro, que, até entajmercorpo de baile com repertério
classico. Ela aceitou o convite, mas o comeco padétil, pois teve que desenvolver seu
campo de acdo em uma cultura que cultuava a d#éssE0oa e que se satisfazia em preservar
e atualizar a heranca da danca classica ou da davd@rna. Wustenhofer fala desse comeco

de Bausch com ®anztheater Wuppertal

Pina em Wuppertal — Oh Deus! Naquela época, quartth@mei para o teatro, que é
até hoje seu primeiro e Gnico engajamento, foi cama revolu¢éo no palécio. Pina
néo era aceita na casa e era criticada por todeslos. Eu realmente precisava estar
sempre ao lado dela. Vérios bailarinos queriam @tm@sr a montagem logo nos
primeiros meses de trabalho. O publico deixava eassm o teatro, enquanto hoje
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acontece o contrario.[...] Os espectadores queaadpalés em geral queriam ver
apena$siselleou O lago dos cisnese ndo as imagens de pesadelo de Pina Bausch
(WUSTENHOFERapudCYPRIANO, 2005, p. 26).

De acordo com Fabio Cypriano (2005), nos primeanss Bausch criou pecas
comoFritz (1974), em que experimentava um novo tipo de memtagjue tinha a colagem
como estrutura e que incluia movimentos gestuaierengrafava também Operas de maneira
mais formal, comdfigénia em Taurigf1974) eOrfeu e Euridice(1975), ambas do alemé&o

C.W.Gluck (1714-1787). Pina fala sobre o desennwnto de sua linguagem:

E um processo bastante lento, que ndo acontecemde hora pra outra. Por
exemplo, criei Fritz naquela época. Ndo havia um modelo particular ie fo
propositadamente uma colagem. Entdo enciigéinia, outra peca chamadzu o
levo até a esquina Orfeu. Elas eram muito diferentes, extremos entre ossquai
movia. E isso ndo aconteceu mais tarde, mas desmtameco (BAUSCHapud
CYPRIANO, 2005, p. 30).

De acordo com Norbert Servos (1984), mesmo nosaltrab que estavam
totalmente dentro do quadro convencional da damespecial qualidade da danca-teatro de
Pina Bausch era 6bvia. No palco, seus bailarinesrd®mdeavam uma energia nova e crua, e
seus corpos contavam historias com honestidadesslide qualquer conotacdo imposta.
Segundo o autor, embora as duas Operas de Gfignia em Taurise Orfeu e Euridice
assim comd®agracdo da Primavetd(1975) eBarbazul — escutando uma gravacdo da 6pera
de Béla Bartok “O Castelo de Barba Azll977) fossem baseadas em tramas originais, Pina
Bausch ja tinha ido além de qualquer conceito préM interpretacéo de libretos. Ela ndo
coreografava o material, mas, ao invés disso, [@eg@mentos individuais da trama como um
ponto de partida para sua propria riqueza de asgiEs. Servos (1984) afirma que, enquanto
outros coredgrafos esforcavam-se para traduziraa@n movimento, a danca-teatro de Pina
Bausch lidava diretamente com energias fisicasaenstoria era contada como a historia do
corpo, e ndo como literatura dancada.

Jochen Schimidt afirma que, desde o comeco, ass pegd8Bausch “lidam com
aquelas questdes basicas sobre a existéncia hujnargualquer pessoa, a menos que esteja
vegetando, deve se perguntar de tempos em tempGHIIMIDT, 1984, p. 13). Mesmo nas
obras que se baseavam em tramas pré-existentes;hBhauscava a liberdade de criar algo
proprio.

13 Ver figura na pagina 59.
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Trabalhamos, a principio, com obras musicais qopipiassem certa desenvoltura.
Escolhi somente aquelas obras que me concediameradide de criar algo proprio.
Gluck, por exemplo, me dava espaco de sobrdfigdnia e emOrfeu e Euridice
para que criasse algo préprio com base nessas d®ks encontrei exatamente o
que queria dizer. Dai nasceu uma nova formaTamzoper a Opera-danca
(BAUSCH apudSERVOS 20004, p. 65).

Como ja foi dito, Sagracdo da Primaveracom musica de lgor Stravinsky,
também esta entre as pecas que se baseiam em tanar®fexistente. Essa pe¢a segue uma
narrativa em sua estrutura e fala da escolha devitma do sexo feminino para o sacrificio.
O unico cenario € uma camada de terra que cobie dogalco. Essa camada de terra
influencia diretamente o movimento dos bailarinf®exaustdo que aparece nos corpos dos
bailarinos é real, vem da dificuldade de se realinma coreografia que exige grande
habilidade técnica, em um palco todo coberto da.teDs bailarinos terminam a apresentacao
completamente contaminados pelo cenario.

Sagracdo da Primaver@ a Ultima peca de Bausch a ter uma coreografia
tradicional e continua, como eram as coreografiasias na tradicdo da danca classica e da
danca moderna. As pecas seguinte®s- Sete Pecados Capita(d976) e Barba-Azul:
escutando uma gravacao em fita da 6pera de BéldaoBatO Castelo de Barba-Azul*
passam a ter a colagem como estrutura, assim €oitzo a primeira peca criada por Pina
Bausch com d@anztheater Wuppertal

As inovagOes realizadas por Pina Bausch em suagbes encontraram, a
principio, muita resisténcia por parte de algungabaos, e suas dificuldades iniciais ndo
foram poucas. Durante a montagenmQfeSete Pecados Capitass coreografa diz que quase

desistiu de trabalhar comT@anztheater Wuppertal

Pela primeira vez eu sentia medo dos meus baikriBtes detestavam aquele
espetaculo, ndo queriam compreender e nem aceitambro de que uma vez a
Viviane Newport, no final de um ensaio @s Sete Pecados Capita®ozinha, no
palco, gritava muito alto para mim: “J& chega, agoentamos mais, odiamos tudo
isso”... E eu tentava fazer-me entender, mas naweguia. Depois daquele
espetaculo, tive uma crise tremenda, tinha vontedparar, de deixar de trabalhar.
Decidi nunca mais p6r os pés no teatro. E, assimecei a trabalhar algumas horas
no estidio de Jan Minarik [bailarino com quem tHaba até 2001], com oS poucos
bailarinos que ainda aceitavam a minha maneira algan um espetaculo. Foi ali,
naquele estudio, que comegamos a experimentar udo me trabalhar diferente,
novo (BAUSCHapudCYPRIANO, 2005, p. 26).
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3.2.2 Segunda fase: método das perguntas

De 1978 a 2009, Pina Bausch passou a criar suas pepartir do método das
perguntas. Leonetta Bentivoglio (1994) perguntaoandique Mercy — bailarino que integra
0 elenco da companhia desde 1973 — quando foi gliee®@ra passou a criar a partir das
perguntas. Mercy responde:

Creio que tudo comecou a partir dos ensaio8ldebart [Barba-Azul: escutando
uma gravacdo em fita da épera de Béla Bartok, ‘QGtela de Barba-Azdl’'em
1976. Mas ndlaubart tratava-se ainda de um procedimento esbocadoteduds6
em alguns momentos. Muitas das sequéncias foratadiente inventadas por Pina,
baseando-se na trama narrativa que tinha em nidateacontecia também, de vez
em quando, que resolvia estimular improvisagdesa fperguntas que tinhamos de
responder, improvisando. No inicio, nés bailarinés compreendiamos bem. Havia
guem lamentasse, quem protestasse.... (MERQYd BENTIVOGLIO, 1994, p.
23).

Bentivoglio (1994) afirma quddarba-Azul provocou uma ruptura interna do
grupo, que, durante os ensaios, foi se dividindaei® blocos: os que apoiavam Pina Bausch
e 0S que contestavam seu trabalho.

O método das perguntas estabeleceu-se, curiosarfaatee Wuppertal, durante
a elaboracdo de uma obra baseadaViaabeth,de Shakespear&le a levou pela mao ao
castelo, os outros os seguiraffi978), a convite do teatro estatal da cidade deh&o,

também na Alemanha. Pina Bausch fala da criac@&aqes;a:

Utilizei, além dos bailarinos, varios atores, ecpbr que ndo podia criar a partir de
evolugdes do corpo, mas sim da cabeca, e pordsaedaei a fazer perguntas sobre o
gue o grupo pensava do texto e o vinculo com a p@$zsoal de cada um. Percebi
gue isso funcionou muito bem, e desde entao seutjeei perguntas (BAUSCH
apudCYPRIANO, 2005, p. 32).

Nessa peca, além dos atores, Pina Bausch trabaffemas com alguns bailarinos
do Tanztheater Wuppertalentre eles, Jan Minarik, Dominique Mercy e JoseplAnn
Endicott, bailarinos que sempre tiveram presencéonmoiarcante na companhia. Dominique
Mercy afirma que, a partir dessa experiéncia emhBmg comecgou a sentir um interesse vivo
e aliciante por essa forma de trabalho e compreeqde através desse método comecava a
descobrir algo muito importante sobre si mesmo (KERpudBENTIVOGLIO, 1994).

Pina Bausch fala sobre essa experiéncia, no desquies proferiu na Universidade
da Bolonha, na Italia, quando recebeu o titulo detBraHonoris Causa
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Quando fizemos dMacbeth para o teatro de Bochum, surgiu o método das
perguntas. Como eu ndo pudesse chegar aos atonesnedema (sic) coreografico,
tendo que comecar por outra parte, lhes formul&iceperguntas que fazia a mim
mesma. As perguntas existem para abordar um temdanta a cautela. Esse é um
método bem aberto e, no entanto, bem preciso.deoisxatamente o que procuro,
mas sei com meu sentimento, ndo com minha cabexgais§o, nunca se pode
perguntar de maneira muito direta. Seria grosshrais, e as respostas demasiado
banais. Sei o que procuro, mas nado consigo exlgicAntes, € como se fosse
preciso pdr-se em paz com as palavras e, com roaitaa, deixa-las vir a tona
(BAUSCH, 2000, p. 12).

De acordo com Bentivoglio (1994), a estréiaEle a levou pela méo ao castelo,
0S outros 0s seguiramrovocou certo alvoro¢co. O publico, que esperamaum classico
shakespeariano, ficou desiludido e irritado. Chexgama pensar que a peca fosse uma
provocacao e comegaram a gritar e assobiar duvaggpetaculo, que correu até o risco de ser
interrompido. Diante dessa situagéo, JosephineBEathcott interveio com violéncia, quando
comecou a gritar mais alto que o publico, e halidgorca em sua faria isolada que o publico
ficou atdnito, sem saber se aquilo era parte detésplo. Mas a intervencdo de Josephine
Ann Endicott ndo estava prevista.

Pina Bausch voltou para Wuppertal depois da moniage Bochum e, desde
entdo, suas pecas foram criadas a partir de q@eptdpostas aos bailarinos durante os
ensaios. O método das perguntas é um dos procedsnerportantes para se compreender a
construcdo dramaturgica das suas pecas. As pesgqot a coreografa formulava eram
tentativas de comecar novamente do principio, @gremder a ver o mundo, as pessoas e suas
relacdes. A pesquisa sobre questdes relativasras lsemanos e as suas relacdes era o eixo

de seu trabalho. Nas palavras de Bausch:

E a vida, o que sucede a nossa volta, que inelitante constitui uma influéncia. E
isso, ndo diria que sou influenciada por fator¢fstazos propriamente ditos. Tento
falar da vida. O que me interessa é a humanidade]aces entre os seres humanos
(BAUSCH apudBENTIVOGLIO, 1994, p. 16).

De acordo com Hoghe (1989), Pina incentivava caakrino a se posicionar
individualmente, a obter seus proprios pensamesérgimentos, associacdes. Critérios como
certo e errado nao tinham a menor importanciadiia: “faca o que projetou”, “experimente
isso simplesmente”, “pense sem preocupacdes, urcopassim... como vem” (BAUSCH
apudHOGHE, 1989, p. 14).

Para a criagdo de uma peca, Pina Bausch fazia deaisem perguntas aos

bailarinos. Todas as respostas eram anotadasstraelgis em video. Ela chegava de manha
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para o trabalho, fazia a primeira pergunta, cadgeansava e respondia. Os bailarinos eram
livres para responder da maneira que quisessempedsintas podiam ser respondidas com
uma sequéncia de movimentos, verbalmente ou aestesppodiam comecar de uma ideia
que se desenvolvia na hora em que a resposta estada apresentada. Segundo Regina
Advento (informac&o ordf}, eram cerca de quatro ou cinco perguntas podeligabalho.
Algumas perguntas eram apenas uma palavra, comexparplo, “ternura”, “agressividade”.
Outros exemplos de perguntas sdo: “0 que vocésnamseem criancas ou bebés que
lamentam ter desaprendido?”, “como se reage dideeilo de que se tem medo?”, “o que
vocés fazem quando tém muito tempo?”, “o que vaz&fiando alguém o agrada?”, sapatos
apertados”, “seja terno consigo mesmo”, “finjalaptesente-se”. Hoghe (1989) afirma que a
infancia, assim como o0 amor, o0 carinho, a saudadegdo, a tristeza e o desejo de ser amado
eram temas sempre retomados por Pina Bausch. Adveelata que quando a pergunta era
muito dificil e ninguém conseguia responder, Piagada mesma pergunta, mas formulava
diferente. Se fosse uma coisa que a diretora reantisesse, ela ia mudando a forma de
perguntar, ou tentava ser mais clara. As sequédeiasovimentos advinham das respostas e
eram também trabalhadas paralelamente durantagiorda peca.

As respostas que os bailarinos davam a diretora sea ponto de partida para a
criacdo. Servos (1984) perguntou a Pina Bausch assas questdes se transformavam em
danca. A diretora respondeu em entrevista conced®krvos em 1982:

No final, € composicdo. O que vocé faz com as solMao ha nada la para comecar.
SO existem respostas: sentencas, pequenas cenas fpadarinos me mostraram.

Esta tudo separado no comeco. Depois, hum certtopen pego algo que eu

considero certo e junto com alguma outra coisa.dst aquilo, aquilo com alguma

outra coisa. Uma coisa com varias outras coisamnk o tempo, eu ja encontrei a
préxima coisa, depois a pequena parte que eu j@nbam pouco maior. E depois

eu saio numa direcdo completamente diferente.cistioeca bem pequeno e vai se
tornando gradualmente maior (BAUSG@iHUd SERVOS, 1984, p. 236, traducéo da
autora).

Na fase final do processo das perguntas, Pina Bgascomecava a fazer uma
primeira selecdo do material criado. Das mais da @eerguntas, s0 5 ou 10% eram
aproveitados. A diretora selecionava as respostasigsejava utilizar no espetaculo e dizia
aos bailarinos o que desejava que eles repetisSada bailarino, entédo, tinha sua lista das
respostas que a diretora iria utilizar na montagenespetaculo. A partir desse momento,

Bausch comecava a experimentar diferentes possittds de colagem das respostas. Assim,

4 Entrevista concedida & autora na pagina 102.
% fdem.
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uma possivel abordagem da estrutura das pecasdasragartir do método das perguntas é
que elas eram construidas a partir do procedindantmlagem.

3.3 A colagem como estrutura das pecas

De acordo com Servos (1984), o principio da momade Pina Bausch nao veio
do teatro falado ou da literatura, mas se deseauailas tradicbes com menos reputacdo em
seu proprio meio, como @audeville, o music hale o teatro de revista, formas de
entretenimento populares no inicio do século XX.gé&herovaudeville constituia-se de
espetaculos de variedades, em que varios numenoslevados ao palco, sem que estivessem
necessariamente relacionados entre si. Misturavi@,cdanca, teatro e continha elementos de
critica social — caracteristicas que podem sertift=mtlas nas pecas ddanztheater
Wuppertal Segundo Lehmann (2007), o espetaculo de variedade inicio apenas
frequentado pelas classes mais baixas, acaboutaleelesendo como um divertimento
também muito apreciado pelas classes superiores.

Assim como ovaudeville,as pecas de Pina Bausch criadas a partir do médaslo
perguntas podem ser analisadas dentro da perspetdivcolagem como estrutura, pois
surgiam da composicdo das respostas dadas pelasnus as suas perguntas.

Ruth Amarante da seu depoimento sobre o processo:

Nés passamos um bom tempo repetindo improvisagddsstas, ela peneira ainda
mais; e no final, bem no finalzinho mesmo ela ttignte juntar isso com isso, isso
com aquilo, tente fazer com outra pessoa”. Ai elaaca a fazer um dominozinho;
neste ponto o trabalho é s6 dela, o trabalho fish&lcomposicdo (AMARANTE
apudFERNANDES, 2000, p. 162).

De acordo com Pavis (2005), o termo colagem faiothizido no contexto
artistico pelos cubistas no inicio do século XXblB&icasso, Georges Brague e Juan Gris
fizeram parte desse movimento. Em sua pintdedureza morta com cadeira de palha
Picasso criou a primeira colagem cubista, e tododr@s artistas criararpapiers collés
(composicédo de papéis recortados e colados). Na @tada, Picasso cola na tela pintada
fragmentos de objetos: uma corda e um oleado cdaesenho de uma cadeira de palhinha. A
colagem cria uma estranheza, pois mistura fategédi e desafia a crenca numa definicao
Unica da realidade. De acordo com Picasso, eraessamheza que os interessava. Ele diz: “E

sobre essa estranheza que queriamos levar as essoetletir, pois tinhamos plena
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consciéncia de que nosso mundo estava se tornamio estranho e ndo exatamente
tranquilizador” (PICASS@pudDEMPSEY, 2003, p. 86).

De acordo com Regina Advenfpna fase de selecdo do material criado, Pina
Bausch escolhia uma das respostas dadas as sgastpercomo tema da cena a ser criada e
experimentava a colagem de varias outras resposetasa resposta tema, testando, assim,
vérias possibilidades de composi¢cdo. Com esse girneato, ela ia montando pequenas
cenas, colando-as a outras e formando blocos @es.cli final a diretora juntava bloco com

bloco até finalizar o espetaculo. Servos fala dz@sso da colagem nas criagcdes de Bausch:

Ao invés de cada detalhe ser absolutamente intéygle as caracteristicas
dominantes das pecas sdo a multi-dimensionalidaxcenplexa simultaneidade de
acOes que oferecem um amplo panorama do fenémenpe@as ndo pretendem ter
o tipo de integridade na qual cada elemento pode gsestionado em sua
significacdo individual em relagcdo a uma histéranttnua. Ao invés disso, o
principio da estrutura da danca-teatro parece cala musica, nos temas e contra-
temas, variacdes e contrapontos sao tecidos emd®luma ideia basica. O comeco
e a conclusdo ndo marcam limites temporais no slek@mento psicolégico dos
seus personagens. Seu principio capital é aquelendedramaturgia de nimeros
individuais, que lida com temas numa ordem livreasmao mesmo tempo,
precisamente calculada e coreografada (SERVOS, 1924, traducédo da autora).

A colagem, no caso de Pina Bausch, é a justapod&@®equenas cenas advindas
das respostas dos bailarinos a diretora. Quandmlaeuma cena em outra, ressignifica-se
ambas, e a consequéncia disso é a proliferacasembislos criados pela peca. Se justaponho
cenas que normalmente ndo aconteceriam juntas, gdaBham novos significados e
possibilidades. Quando destaco algo de seu conteijimal e o coloco em outro contexto,
forco uma observacédo distanciada deste. Na colageimuma interpretacdo conclusiva pode
ser afirmada. Servos diz que esse principio deagent no comego causou muita irritagcdo no

publico e nos criticos:

A recepcéo inicial refletiu uma dura batalha comtriéicos, que sdo extremamente
relutantes em mudar seus padrfes estabelecidas deabsorver o que estao vendo.
De um lado, as pessoas estavam certamente prepgradaadmitir que a artista

Bausch tinha fantasia, imaginacao e genialidads, p@ outro lado, o contelido de
seus trabalhos permanecia fortemente misteriosaaessivel (SERVOS, 1984, p.

20, traducéo da autora).

O autor observa que a ligacéo de cenas em livoEiagéio, sem a necessidade da
continuidade da trama, psicologia do personagencamsalidade, também se recusa a ser

decifrada normalmente. Isso desafia a interpreta§@ucidacdo de cada detalhe da peca de

'8 Entrevista concedida & autora na pégina 101.
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um Unico e universal ponto de vista é tdo impossjyanto pegar os elementos individuais e

dar-lhes um sentido bem definido.

3.4 Concepcéo cénica das pecas

Para observar a concepcdo cénica das peca3adatheater Wuppertalé
fundamental considerar a presenca do holandésBeatik, uma figura central no inicio da
carreira de Pina Bausch. Borzik era cendégrafogfefid e figurinista. Estudou com Bausch
em Essen e foi seu companheiro de 1970 até 19&Mhdqumorreu prematuramente de
leucemia. Foi junto com Rolf Borzik que Pina Bausomcebeu os cenarios com materiais
organicos como, por exemplo, terra, agua, galha@adees, e os cenarios com objetos do dia
a dia, como sofés, cadeiras, mesas, chuveiro atsimm como os figurinos que explicitam
papeéis sociais. A utilizacdo desses elementos @&t e continua sendo uma caracteristica
marcante da construcdo dramaturgica das pecasia@ymita um depoimento de Mechthild

Grossmann, atriz que trabalhou coffiamztheater Wuppertadobre Bausch e BorZik

N&o imagino Pina sem lembrar de Rolf nos primetieogpos de Wuppertal, era uma
dupla criadora, faziam tudo em conjunto. Foi deleoacepcédo e o desenho dos
cenarios organicos e dos tradicionais figurinoxdapanhia, em geral vestidos e
ternos que explicitam papéis sociais, modelo gergéido até hoje (GROSSMANN
apudCYPRIANO, 2005, p. 31).

De acordo com Cypriano (2005), Bausch trabalhou Borzik na criagdo de doze
pecas para danztheater Wuppertalkentre elasSagracdo da PrimaveraCafé Muller e
Arias™® (1979), a peca predileta de Pina, com o palco totherto de agua. Rolf Borzik, além
disso, fez parte do elenco original da p&afé Muller uma das duas Unicas pecas da
companhia em que Pina Bausch dancou — a ouDanzon Os dois estavam sempre em
constante diadlogo. Na ficha técnica de varias pegdina Bausch, ele aparece como
cenografo, figurinista e, também, como colaboradton 1999, oTanztheater Wuppertal
editou uma publicacdo em memadria de Borzik com anaglos espetaculos, fotos e desenhos

feitos por ele. Meryl Tankard fala de como foi clifcontinuar sem Rolf:

Nés nunca pensamos que féssemos capazes de faaarowm peca sem ele... mas
de alguma maneira nds tinhamos que dar a Pinaca f@ara criar uma linda peca
dedicada a Rolf. Por Rolf ... de alguma maneiraacho que perdi minha timidez e
medo ... um tipo de poder surgiu ... Eu queriarariaa linda paisagem para ele...

7 ver figura na pagina 58.
18 Ver figura na pagina 60.
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verdes montanhas e vales com arvores e rios escanaia perfeita paisagem ... De
alguma forma, uma forca interior retornou ... e niamos1980° para Rolf ...
Nunca mais foi a mesma coisa depois daqullANZTHEATER WUPPERTAL
1999, p. 88, traducdo da autora).

Com a morte de Rolf Borzik, Peter Pabst foi condalpara criar os cenarios das
novas pecas, e Marion Cito ficou responsavel pdigarinos. Pabst e Cito deram
continuidade ao trabalho desenvolvido por Borzik.e&colhas feitas em relacdo aos cenarios
sdo muito importantes para a composicao cénicodaltagica das pecas, pois criam uma
atmosfera sensivel diferenciada, alteram os mouisere convidam o espectador a

contemplar de outra forma, como afirma a diretora:

E assim também com os cenarios que desenvolvimert® com Rolf Borzik e
Peter Pabst. Terra, agua, folhagem ou pedras no pahm uma atmosfera sensivel
toda proépria. Alteram os movimentos, esbocam vestige movimentos, exalam
certos aromas. A terra gruda na pele, a agua endg®beupas, torna-as pesadas e
produz ruidos. As pedras de um muro derrubado momaasso dificil e inseguro.
Quando se traz para dentro do teatro algo que esthggeencontra fora, faz-se apelo
ao olhar. Coisas que julgamos conhecer, de repageyemos de maneira
inteiramente nova e diversa, como se pela primera Os muitos materiais que
utilizamos séo coisas muito simples, que na verdéadefazem parte do contexto.
Eles irritam, convidam a pessoa a contemplar degubdo, pois possuem também
um certo impacto. Ocupam nossos sentidos e fazemgce se pare de pensar e se
comece a sentir (BAUSCH, 2000, p. 12).

Pabst deu continuidade a proposta de Borzik ddarombicenarios com elementos
organicos e, além disso, utilizou reproducdes deemass organicos, como na peGaavos
por exemplo, em que o palco esta todo cobertoadesflde plastico, e fica-se na duvida se as
flores séo reais ou ndo. Pabst afirma: “O teattomélugar artificial e, por isso, um jogo
delicado. Muita gente acredita que as milharedates da peca sdo verdadeiras, e uma das
caracteristicas mais importantes no trabalho da Biressa tensédo entre artificialidade e
natureza” (PABSTBpudCYPRIANO, 2005, p. 97).

As escolhas feitas em relacdo aos cenarios e gosnfis das pecas de Pina
Bausch séo elementos determinantes para a corstitag@aturgica. Pabst diz que tudo o que

esta presente em cena tem que ser apropriadoljzelasnos.

Os bailarinos tém de apropriar-se de cada objetéoch-lo, de utiliza-lo. Tudo tem
0 seu papel expressivo. O trabalho de um cendgm@fio Pina Bausch deve ser,
portanto, paralelo e integrante, relativamente iacdo do espetaculo. Tem de
assistir a todos os ensaios, de olhar, sentir rrenéle com toda a sua paixdo e
fantasia: nunca deve limitar-se ao trabalho purdaeneenografico. E, na minha
opinido, tudo deve ter inicio no solo: o chdo é m@m@ra condicdo do

9 Ver figura na pagina 61.
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desenvolvimento de uma representacdo que decomeespaco cénico e que o
ocupa conquistando-o, como acontece nos espetadaloRina (PABSTapud
BENTIVOGLIO, 1994, p. 29).

Em 1982, Pina Bausch foi convidada por Federicdirirgbara participar da
filmagem deE la nave vana qual a coredgrafa interpretou a princesa ddgaimia.
Cypriano (2005) chama a atencédo para o fato ddajuesse mesmo ano que Pina Bausch
comecou a utilizar projecbes em suas pecas, mudwapelmente influenciada por sua
experiéncia com Fellini. Cypriano (2005) relata qeedsas (1982), primeira peca criada
depois do nascimento do filho de Bausch, utilizajgmdes de um parto. Desde entdo, a

diretora utilizou projecdes em muitas de suas pecas

Adorava ver o jeito como Fellini ia tentando issaggiilo, sofrendo para chegar ao
gue queria, mas muito gentil, muito cordial. An@pais do filme, eu continuava
visitando Fellini, sempre que estava em Roma. Howéabalhar nos estudios da
Cinecitta. E ele também vinha sempre ver nossosté&sydos (BAUSCHapud
NESTROVSKI; BOGEA, 2000, p.10).

A experiéncia de Bausch com o cinema de Fellinieptat sido também um
estimulo para a criagdo de seu fil@elamento da Imperatri1990). As filmagens foram
feitas entre outubro de 1987 e abril de 1989, enpWrial, com o elenco dbtanztheaterO
filme tem a estrutura da colagem, assim como aaspidg companhia a partir de 1978. Bausch
afirma que “ndo € um filme propriamente dito: siegphente, foi como ter um palco maior a
disposicéo” (BAUSCHapud CYPRIANO, 2005, p. 38). Outra experiéncia da dirgtcom o
cinema foi em 2002, quando o diretor Pedro Almodaveluiu cenas das pec&afé Muller
e Masurca Fogoem seu filme=ale com ela(2002). Para 2009, estava agendada a filmagem
das peca€afé Muller Sagracdo da PrimaveraVollmond,pelo diretor Wim Wenders.

Outro elemento importante para a observacdo datragdo dramaturgica das
pecas de Pina Bausch é a musica, que participaagdae de diferentes atmosferas. De acordo
com Leonetta Bentivoglio (1994), a relacdo com asin&l € muito aberta, nunca €
condicionada por regras fixas. Para a escolha dagcas que seriam usadas nas pecas, Pina
Bausch tinha dois assistentes, Matthias Burkerhdréas Einsenschneider, que procuravam
em lojas, encontravam pessoas, vasculhavam cole@8esailarinos também traziam o que
consideravam interessante, e 0s amigos que osanteg da companhia faziam pelo mundo
também os ajudavam a encontrar as musicas. Badisofa ajue procurava encontrar as
musicas que iria utilizar depois da criacdo de gz, nunca antes, e que, as vezes, tudo

mudava: uma, duas, até trés vezes.
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Em 1980, Pina Bausch veio comlanztheater Wuppertglela primeira vez ao
Brasil. Nessa ocasiéo, ela entrou em contato couoitara e com o universo musical do Pais,
0 que teve rapida repercussdo em seu trabalhccdddoacom Cypriano (2005), as duas pecas
realizadas logo em seguida a vinda ao Brasil estaxgpletas de cancdes brasileiras.
Cypriano (2005) afirma qu€alsas(1982) reuniu onze choros e valsas brasileiras, delas
de Zequinha de Abreu. Pina Bausch conside¥alaasuma peca sobre o Brasil, pois ela foi
criada logo depois da turné da companhia pelo Bagsmusica brasileira foi uma fonte de
inspiracdo (CYPRIANO, 2005).

Desde entdo, a musica brasileira foi utilizada triemente pela diretora, como,
por exemplo, “S Wonderful”, na voz de Jodo Gilbereon O Dido (1999); “Al6 AIlG,
Marciano”, com Elis Regina, er86 Vocé(1996); “Que Nao Se Vé” e “Ledozinho”, de
Caetano Veloso enfierra de Pradog2000) ePara as criangcas de ontem, hoje e amanha
(2002), respectivamente; “Desentope Batucada”, decds Suzano, “Samba de Orfeu” de
Luiz Bonfa e “Batuque n° 16", de Baden Powell negldazurca Fogq1998).

3.5 Presenca de Raimund Hoghe como dramaturgista

De 1980 a 1989, o nome de Raimund Hoghe aparecapaciado da fungao
“dramaturgia” na ficha técnica das pecasld@mztheater Wuppertariadas no periodo. Ele é
autor dos livrosBandoneon - em que o tango pode ser bom para tudima Bausch:
histoires de théatre dangtde outros textos sobre o trabalho de Pina Batismjhe escreve
de forma poética e fragmentada sobre o trabalhood#anhia, sdo “notas, fragmentos e
associacgoes” feitos ao longo dos ensdB@idoneon — em que o tango pode ser bom para
tudo?relne raros momentos da elaboracédo de uma pékandtheater Wuppertalob a oGtica
de um de seus criadores. O discurso de Hoghe éabsaleavel. Esse livro apresenta um
diario de notas sobre a criacdo da pBeadoneoff, o que demonstra que Hoghe estava
sempre presente nos ensaios e indica que o selhtastava orientado para a pratica, para o
trabalho de criacdo. Ana Pais cita a colaboracdoRdenund Hoghe noranztheater

Wuppertalcomo um exemplo paradigmatico:

Veja-se, como exemplo paradigmatico, o corte raéipratica de ensaio levado a
cabo por Pina Bausch nos finais dos anos 1970 rdgua coredgrafa alema delega
aos bailarinos a responsabilidade de constantgfcride uma quantidade enorme de
material coreografico e dramético — e o inicio dkelore colaboracao, iniciada em

2 Ver figura na pagina 62.
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1979 (sic), entre Pina Bausch e o dramaturgistm&®al Hoghe (PAIS, 2004, p.
09).

A participagdo de Hoghe nos ensaios parece indwara sua colaboragdo com
Pina Bausch acontecia no sentido de oferecer umrtgupo trabalho de criacdo, como um
colaborador critico, como outro olhar que contidop@ira a criacao.

Sobre sua participacdo como dramaturgistaTanoztheater WuppertaHoghe
afirma que ele e Pina estavam procurando coisa&stidas; queriam falar sobre a vida e o
amor. Hoghe declara que aprendeu com ela a impoatde buscar o porqué de as pessoas se
moverem, mais do que como elas se movem. O dragigttuafirma que a conexao entre arte
e vida sempre esteve presente no seu trabalho @ maés importante era estar aberto para as
possibilidades que surgiam em diferentes situa@@esM, 1998).

Hoghe (1987) relata que, no processo de criaca@elgess, Pina Bausch, muito
concentrada e muito calma, acompanhava a pesqelisaudgrupo, observando. Dificiimente
havia interrupcdo ao longo do ensaio, e, regral,gasasuas intervencdes s6 aconteciam
depois de uma fase de longa pesquisa. Ela se a@eaide uma pessoa ou de outra e lhes
falava em voz baixa. Suas intervencdes néo eraguniditadas a todos, elas eram direcionadas
para a pessoa interpelada e a sua situacdo. Deéoacom Hoghe (1987), ndo eram dados
conselhos gerais, nem havia teorias generalizaBgesm bailarino perguntasse a diretora se
numa cena ele deveria falar ou simplesmente criar atmosfera, ela respondia: “E preciso
ensaiar, eu ndo posso te dizer assim, de manéniaae(BAUSCHapudHOGHE, 1987, p.

9). O dramaturgista afirma que nas pecas de PingdBaas histérias se desenvolvem, se

ampliam, se modificam e tornam-se muito diferedtegue foi inicialmente pensado:

O ponto de partida modifica-se durante os ensefesce, desenha circulos, amplia-
se, torna-se questionavel — como o ponto de pdftédaura”, emKontakthof [...]

As perguntas que Pina Bausch formula repetidamsidecomo um soletrar, como

uma tentativa de comecar novamente do principia@edeobrir o mundo como uma
crianca e de abrir portas fechadas até entdo; dgiando obter clareza e novas
definicbes de si mesmo, sensacdes, relacdes, adalid uma nova definicdo

também daquilo que pode ser a danca. Uma vez ngaicerPina Bausch disse:

“uma caricia também pode ser como uma danca”(HOGEER07?], p. 22).

De acordo com o autor, nas pecas de Bausch asapga®euram seguranca num
ambiente inseguro, fazem profissdo da duvida enslguranca. Hoghe (1987) declara que
Pina Bausch frequentemente tinha davidas e limiaas declaracdes. Muitas vezes ela dizia

L1}

“talvez”, “eu ndo sei” ou “eu tenho o sentimento”.
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Raimund Hoghe (1989) declara que Pina Bausch mastraessoas em suas
complexidades e contradicbes, com ou sem maséaeasmcordo com esse autor, as pecas sao
montadas a partir de muitas histérias que se soperpse entretecem e se perdem para
reaparecer em algum lugar. O aparentemente cadidiiadse complementa: o cdmico e o
luto, can¢Bes populares e musica classica, momenid®sos e silenciosos, imagens
luminosas e escuras. Hoghe (1987) afirma, tamlogm,as pecas da diretora apresentam
desfiles de modelos do comportamento humano, eegses movimentos ndo sao parte da
historia, mas séo a propria historia. As pecasaleséh falam do desejo de se relacionar com
coisas verdadeiras, do desejo de correr riscogagtends e de fazer experiéncias verdadeiras.

E interessante observar que, na maior parte das pecrepertrio ddanztheater
Wupperta) Pina Bausch contava também com alguns assistguées ajudavam no processo
de criacdo. Esses assistentes variavam de pecpgiaaDurante o periodo em que trabalhou
com a companhia, Rolf Borzik foi assistente emaggecas, além de cenografo e figurinista.
Marion Cito (figurinista), Hans Pop, Mathias Burk@ssistente musical), Jan Minarik
(bailarino), Robert Sturm (assistente de Pina Balsentre outros, também aparecem

frequentemente como assistentes nas montagensgdalérercerem suas funcdes especificas.

3.6 Aproximacdes e diferencas entre os procedsate Bausch e Brecht

Servos (1984) e Koudela (2001) apontam para poatbscomum entre oS
procedimentos usados por Brecht em seu teatro &m® procedimentos usados por Pina
Bausch na danca-teatro. Esses autores identifieartraddo teatro épico de Brecht o teatro
didatico como o lugar em que os procedimentos smmsssemelham aos de Bausch. O teatro
didatico de Brecht buscava experimentar diferefdesas de constituicdo social do sujeito
através da arte. Segundo Koudela (2001), no Baashpecas didaticas, o modo performatico
substitui 0 modo narrativo da fabula dos textossitis, e a experimentagdo promove 0
exame critico da percepcdo fisica dos gestos. lialla nas pecas didaticas seria com a
linguagem. De acordo com a autora, “a peca didaradiferencia da peca épica de
espetaculo, que exige a arte da interpretacdohBseblinha que a principal funcéo da peca
didatica é a educacao dos participanteKuastakt(ato artistico)” (KOUDELA, 1999, p.13).

O teatro didatico de Brecht tem a intencdo de aptas um palco cientifico,
capaz de mostrar a necessidade e a possibilidadardgormacédo da sociedade. Por isso,
Brecht exige que a ilusdo seja eliminada. Segunokeiteld (2002), essa ilusdo que gera

intensa identificacdo emocional e leva o publicesguecer-se de tudo no teatro dramético,
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afigura-se para Brecht como uma das consequénanaspais da teoria da catarse. O diretor
e dramaturgo aleméo pro¢gde um espectador ativocgpusga olhar criticamente para a sua
realidade, pois o homem deve ser visto como unerseprocesso, capaz de transformar-se e
de transformar o mundo. O procedimento que Bresatpara gerar a consciéncia critica € o

efeito de distanciamento:

Distanciar um acontecimento ou um carater signifcdes de tudo retirar do
acontecimento ou do carater aquilo que parece Ploviconhecido, o natural, e
lancar o espanto e a curiosidade. A finalidade alegxnica do efeito de
distanciamento consistia em emprestar ao espectadw atitude critica, de
investigacdo relativamente aos acontecimentos weridm ser apresentados.
(BRECHT apudBORNHEIM, 1992, p. 243).

Segundo Gerd Bornheim (1992), Brecht considera quexperiéncia do
distanciamento chega a caracterizar o comportantaent@ano em geral. No caso do teatro,
Brecht acreditava que a identificacdo do espectador 0 que acontece em cena impediria
gue este desenvolvesse uma viséo critica sobrescesfava assistindo. Por isso, o teatro
deveria evitar a identificacdo e despertar a céns@ critica do espectador através do
distanciamento.

A progressdo do conhecimento € para Brecht, assimocpara Hegel, um
processo dialético, ou seja, aquilo que é tomaaeocoaturalmente compreensivel torna-se
incompreensivel e, num terceiro momento, atingerdecimento critico do dado inicial. Um
exemplo disso foi a formulacdo da lei da gravidageando Newton viu uma maca cair de
uma arvore, ele teveinsightda lei da gravidade. Observando um acontecimeartallcomo
a queda de uma maca, o cientista langcou um olftazocsobre o acontecimento e conseguiu
ver além do 6bvio: aquilo que era naturalmente eepsivel, como a queda de uma maca,
torna-se incompreensivel porque a causa da quddscénhecida, e, num terceiro momento,
atinge o conhecimento critico do dado inicial, glahNewton formula a lei da gravidade e
explica racionalmente que a maca cai porque exisg forca de atracdo entre 0s corpos, no
caso, o planeta Terra e a maca.

De acordo com Servos (2008), nas pecas de PinaBassprocedimentos do
teatro épico sdo aplicados as acdes individuais eeaas individuais e sdo elementos
essenciais para a diretora alema, assim como eearBpecht. Junto com os temas tirados do
mundo da experiéncia do dia a dia, esses procethsajudam a apresentar as pessoas como

elas realmente sao.
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Segundo o autor, as pecas de Pina Bausch apropeala-realidade na forma de
situagbes isoladas, criando um amplo panorama addnfeno. A diretora sonda a
profundidade dos habitos e das emocobes e trazasdaslos a luz do dia. De acordo com
Servos (2008), nas pecas de Bausch existe umadenegperiéncia sem julgamento moral.
As pecas apresentam seus achados. O trabalho emaiinuamente colher amostras da
vida diéria, no sentido de colocar em teste asderde interacdo entre os seres humanos. As
obras possuem a liberdade de um experimento, &asamecam de opinides pré-concebidas.
Pina Bausch faz as perguntas, e suas pecas rewaslammescobertas feitas por todos que
participam da criacao.

As perguntas que Pina Bausch formula provocam aibgrimos o distanciamento
em relacdo as suas proprias emocoes e as convesogigs que podem ser identificadas em
seus comportamentos, pois coisas que sao vistas womas geralmente aceitas sao tiradas
de seus contextos familiares e tém sua experi@an@mvada. As convencgdes internalizadas,
gue se tornaram uma segunda natureza, tornam-sedmaas pelo distanciamento.

O efeito de distanciamento nas pecas de Pina Bagschiambém da estrutura da
colagem. Quando a diretora cola uma resposta de Isglarinos com outra resposta, que
originariamente ndo estava ho mesmo contexto quiereira, ela provoca um novo olhar em
relacdo a ambas. A imagem distanciada permite dugwagem do corpo seja reconhecida,
mas, a0 mesmo tempo, pare¢a estranha. Coisas gigardiaria tornaram-se uma questédo de
curso sao percebidas com distanciamento.

De acordo com Servos (1984), o distanciamento eosdaé atingido também
com o0 uso da comédia. Séries inteiras de movima#osapresentadas em camera lenta ou
sdo executadas em velocidade rapida. O espectadoresmo tempo em que ri, reconhece no
palco a realidade do proprio comportamento. O humgela alguma coisa que estava
escondida.

Além do efeito de distanciamento, Servos (1984itiflea outros procedimentos
do teatro didatico no trabalho dicanztheater WuppertalSao eles dGestus a exibicao
consciente dos processos criativos e 0s temas stagos do mundo da experiéncia de todos
os dias. A sequir, farei uma reflexdo sobre cadalesses procedimentos.

Em seu “Pequeno Organon para o teatro”, Brechtjakizseu teatro extrai tudo do
Gestus

Chamamos esfera dgestusaquela a que pertencem as atitudes que as peessnag
assumem em relagdo umas as outras. A posicdo po, @entonacdo e a expressao
fisionbmica sdo determinadas por uBestussocial; as personagens injuriam-se
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mutuamente, cumprimentam-se, instruem-se mutuanetoteAs atitudes tomadas
de homem para homem pertencem, também, as quearénaja sédo absolutamente
privadas, tal como a exteriorizacdo da dor fisita,doenca, ou a exteriorizacédo
religiosa. A exteriorizacdo dBestusé, na maior parte das vezes, verdadeiramente
complexa e contraditéria, de modo que ndo é pdssiaasmiti-la numa Unica
palavra; o ator, nesse caso, ao efetuar uma repaede necessariamente reforcada,
ter4 de fazé-lo cuidadosamente, de forma a nadtemper pelo contrario, reforcar
todo o complexo expressivo (BRECHT, 2005, p. 155).

De acordo com Servos (1984), Bausch também captudo do Gestus,
entretanto, em Bausch Gestusrefere-se a esfera das acgfes fisicas. Ele ndopdts ou

contrasta uma declaracao literaria, mas, ao comtféala’ por si mesmo.

O corpo ndo é mais um meio para um fim. Ele mesmnooti-se o assunto da

apresentacdo. Alguma coisa nova surgiu na histidridanca: o corpo esta contando
sua propria historia. Quando, por exemplo, um hornamega uma mulher jogada
sobre seus ombros como um cachecol como um sieapara ele, ela ndo é mais
gue um acessorio decorativo, uma cena como esta ne@essita de mais

interpretacdo. Ela ndo deve ser analisada busaedsignificado (SERVOS, 1984,

p. 23, traducéo da autora).

Ha, em Brecht, uma diferenciacdo entre ges@estus O Gestusé considerado
como o gesto que nao € apenas individual e queutersentido social. Gestussocial € o
Gestusrelevante para a sociedadeGestusque deixa inferir conclusdes sobre a situacéo da
sociedade” (BRECHBpudBORNHEIM, 1992, p. 282).

Com esta palavradestu} compreendemos todo um complexo de gestos isolados
dos mais diversos tipos, associados a declaragiesse relaciona as bases de um
acontecimento humano que pode ser separado e gefeisea atitude geral de todos
relativamente a este acontecimento (como a conderd& uma pessoa por outras,
ou uma deliberacdo, ou uma luta, e assim por diamteum complexo de gestos e
declaracBes que, vindos de uma Unica pessoa, desmcertos acontecimentos (a
atitude hesitante de Hamlet, ou a confissdo deleBale assim outros mais); ou,
ainda, simplesmente a atitude de base de uma pssoa a satisfacdo ou a espera)
(BRECHT apudBORNHEIM, 1992, p. 283).

Os sentimentos e a conduta social dos individuesndeer colocados em termos

de exterioridade.

Um homem que compra um peixe mostra, entre outEas; oGestusde quem
compra um peixe. Um homem que escreve seu testament mulher que seduz
um homem, um homem que faz um pagamento a dez Ilspraem policial que
espanca um homem — em tudo isto exist&estussocial. Um homem que invoca o
seu Deus faz unGestus segundo esta definicdo, somente quando ele @ dait
relacdo a outros ou num conjunto em que surgemdetade homem para homem
(como a oracao do rei em Hamlet) (BREC&JudBORNHEIM, 1992, p. 282).
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Segundo Brecht, no teatro os gestos devem sehefu®le “devem mostrar, por
assim dizer, os costumes e usos do corpo” (BRE&bUDBORNHEIM, 1992, p. 273). Isso
quer dizer que todo o trabalho em torno do gest® dempre ter em vista sua conotacao

social.

A finalidade do efeito de distanciamento consistedistanciar dsestussocial que
subesta (sic) em todos os acontecimentos@@stussocial entende-se a expressdo
mimica e gestual das relagdes sociais, nas qualmmens de uma determinada
época se relacionam (BRECHPpudBORNHEIM, 1992, p. 281).

De acordo com Servos (2008), enquanto o teatrdicidde Brecht esta voltado
para o contexto social, a danca-teatro de PinadBauosmeca das convencgdes e normas
internalizadas. Segundo esse autor, nas pecaartitheater Wuppertahs condicdes sociais
podem ser lidas diretamente no comportamento fidee® pessoas. Os bailarinos sédo os
demonstradores de seus proprios corpos. Pina Bagéhinteressada nas marcas que o
contexto social deixa nos corpos. O corpo falagponesmo, ele ndo é um meio para um fim,
ele € o assunto. Servos (2008) afirma que o distaento da linguagem cotidiana do corpo
mostra como comportamentos que sdo como uma seqataiieza podem ser vistos com
estranhamento. Quando Pina Bausch pergunta a agaisnos sobre suas experiéncias, eles
apresentam suas respostas. O campo de trabalhveenother amostras das experiéncias dos
bailarinos, sem julgamento moral. H& um interesse reostrar as pessoas como elas
realmente sdo. Nesse sentido, Bausch parte doidndipara chegar ao social, enquanto
Brecht parte do social para chegar ao individuaeRade extremos diferentes, mas acabam

se encontrando, como afirmam Lima e Hildebrando:

Poderiamos inserir Bausch e Brecht como dois eriseligados pela Banda de
Moebius, uma, ao andar pelo caminho do sujeitogies&o social, e o outro, ao
andar pelo caminho do social desagua no sujeitdAL.l HILDEBRANDO, 2008,
p. 74).

Outro procedimento do teatro didatico que podeidamtificado no trabalho do
Tanztheater Wupperta a exibicdo consciente dos processos criatides uas ferramentas.
Em muitas pecas de Pina Bausch, o palco esta tmttoadespido até as portas de incéndio,
e 0 uso do palco pelos bailarinos estende-se abéfosdo da orquestra, indo até o proscénio.

Segundo Servos,
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Os bailarinos explicam a préxima passagem, disciearana seguinte, ndo fazem
segredo de seu mau humor, ou do seu divertimentsendrabalho; andam para
frente com as palavras, “eu tenho que fazer algooisa’, e sdo incertos de si

mesmos.[...]JRevelando a visdo dos processos @ty de suas ferramentas, a
danca-teatro destréi a astuta ilusdo teatral. @otéatrazido de volta a vida como
um processo em andamento de compreender a reali@@gese alimenta das

contradicGes da realidade e lida com elas na frémtpUblico (SERVOS, 1984, p.

25, traducéo da autora).

Bausch também recolhia temas vindos do mundo daeriércias do dia a dia,
assim como Brecht fazia. As perguntas que PinadBafssmulava, como, por exemplo, “o
que vocé faz quando esta envergonhado?” ou “fagaa pessoa algo que incomodaria a
vocé” estdo relacionadas as experiéncias de selasinmms. Tanto em Bausch como em
Brecht, os limites entre arte e vida foram rompjdo® corpo que esta em cena é um corpo
politico, inscrito no contexto social. Segundo $er¢1984), enquanto a atencdo do teatro
didatico esta voltada principalmente para o cootegtial e organiza os fendmenos de acordo
com uma visdo de mundo pré-concebida, Bausch cordegsanormas e convencgdes
internalizadas, pois as convencdes também podeldasmnos comportamentos individuais.

Apesar de todas essas proximidades entre os pmoeettis usados por Pina
Bausch na dancga-teatro com os procedimentos upadddrecht, a principal diferenca entre
eles € a auséncia de fabula nas pecas de PinahBgss, como ja foi dito, desde que a
coreografa comegou a compor suas pecas com o mdasdoerguntas, no final da década de
1970, a estrutura das pecas criadas surge da ookgla repeticdo das respostas dadas pelos

bailarinos, e ndo de uma narrativa, como acontecBrecht.

3.7 A dramaturgia de Pina Bausch dentro do contdatteatro pos-dramatico

Como foi visto no comeco deste capitulo, Lehma®@72 inclui as pecas de Pina
Bausch com d@anztheater Wuppertalentro do conceito de teatro pés-dramatico. Aaiksp
da danca, o autor declara que “a danca é radic&neanacterizada por aquilo que se aplica
ao teatro poés-dramatico em geral: ela ndo formelatido, mas articula energia; néo
representa uma ilustragdo, mas uma acao. Tud@mgsto” (LEHMANN, 2007, p. 339).

Segundo esse autor, 0 corpo pés-dramatico cawmissi por sua presenca e, por
isso, € na dancga que as novas imagens corporaspeetr consideradas de modo mais claro.
Mas, ainda de acordo com Lehamnn (2007), essaeentasorpo e na presenca caracteriza,
de um modo geral, a manifestacdo do corpo no tpasalramatico, onde a realidade propria

das tensfes corporais, livres de sentido, tomayar Ida tensdo dramatica. O corpo parece
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desencadear energias até entdo desconhecidasretasePara o autor, o processo draméatico
se dé&entreos corpos, enguanto que o processo pos-dramatitéans corpo.

Nessa auto-dramatizacdo, a representacdo drandiitieegbes e acontecimentos é
substituida pela atualizacdo de percepcdes cosptatgintes. No lugar do drama
como meio de complexa e simbdlica representacaaomditos, encontra-se a

vertigem corporal de gestos (LEHMANN, 2007, p. 340)

O autor afirma que a nova danca renuncia ao codeal ie privilegia a
descontinuidade. Os aspectos negativos do corpm carga, dor e violéncia, se antepdem a
harmonia que era preciosa para a tradicdo da dafgaorpo no teatro pos-dramatico é
exposto como sua propria mensagem, mas, a0 mesnpo,t@aparece como um elemento
profundamente estranho a si mesmo: o “proprio @ tecognita. Os elementos inusitados e
estranhos do corpo séo levados a superficie, ddiq@ele. O que se enfatiza no corpo néo é a
unidade de um eu dancante, mas, sobretudo, o peltetas diversas variacdes gestuais
possiveis. Segundo esse autor, na danca-teaBmadausch os gestos sédo percebidos como

realidade antes de qualquer significacao:

O teatro de Pina Bausch é uma marcante e minueigadaracdo do corpo, € mesmo
sendo coreografia genial € muito mais do que ap@masagem formal préxima do

balé. A comecar pelas imagens cénicas, quase saeplietas de material real:

folhagem, terra, agua, flores. Assim como os objetts gestos corporais séo
perceptiveis como realidades antes de toda sigg#ii;z de modo que ndo mais
conseguimos perceber efetivamente a realidade i@xteo percurso da viséo,

orientada cada vez mais para o abstrato. O cofp® gela infancia perdida; o teatro
de danca a investiga novamente (LEHMANN, 2007 48)3

Como afirma Norbert Servos (1984), na danca-tededBausch os bailarinos
aparecem ndo como se estivessem desempenhandqagedis de forma técnica, mas
desprotegidos em suas préprias personalidadesema#gvem uma logica corporal propria,
ao invés de aparecem como portadores de uma iotemtérior a eles. Seus medos e alegrias
possuem a forca de uma experiéncia auténtica. Aadi@atro mostra a historia universal do
corpo, pois esta também sempre contando alguma daisistoria real da vida das pessoas.
Como declara Cypriano (2005), os bailarinos Tamztheater Wuppertalepresentam a si
proprios. Nas pecgas, os bailarinos sdo chamados pebprios nomes, contam experiéncias
vividas ou imaginadas; cria-se, assim, um jogo eengalidade e representacdo. As
experiéncias diarias dos individuos sao demonstradgalco e séo, assim, experienciaveis.
Servos (1984) chama a danca-teatro de Pina Bawsdeatro da experiéncia’. De acordo

com o autor, o real significado do trabalho datdie estd em como ela ampliou o conceito
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de dancga, liberando o termo coreografia de sueitstdefinicho como uma série de

movimentos conectados. A passagem da danca deweiestético abstrato para aquele do
comportamento fisico cotidiano muda muito o sigaifio desta. Aumentar a consciéncia na
danca significa confronta-la com a realidade. Drenéocrescente, a propria danca se tornou

um objeto a ser questionado.

A danca-teatro desenvolveu-se em algo que algud@ripodefinir como ‘teatro da
experiéncia’, um teatro que fez a realidade conauticde uma forma estética,
tangivel como uma realidade fisica. Simultaneamegjégtando limitacOes literarias
e concretizando a abstracdo da dancaamrtheater Wuppertdez danca — talvez
pela primeira vez em sua historia — conscientei deesma, libertou a danga para
seus proprios meios (SERVOS, 1984, p. 20, traddedmutora).

Segundo Servos (1984), esse tipo de ‘teatro dariérpge’ ndo somente muda as
condicOes da recepcao envolvendo todos os sertalespectador, mas transfere a danca de
um nivel estético abstrato para a experiénciaafidic dia a dia. Enquanto a danca era vista
como o dominio de ilusdes atrativas, como um refigara uma técnica que se
autossatisfazia, o trabalho de Bausch faz o espmcieltar-se para a realidade. De acordo

com a diretora alema:

Tudo é sempre diretamente visivel e cada espectadiar compreender de imediato
com seu proprio corpo e seu préprio coracdo. Essanéravilha da danca: que o

corpo seja uma realidade pela qual se atravessandsl da algo bastante concreto
gue se pode captar, sentir e que nos move. Ostadpegs sao sempre uma parte do
espetaculo, tal como eu prépria sou uma parte gietésulo, ainda que nao esteja no
palco. E cada espectador é convidado a confiarezrm groprios sentimentos. Em

nossos programas também nunca ha uma indicagdonde as pecas devem ser
compreendidas. Temos de fazer nossas propriasiéxpias, como na vida. Isso

ninguém pode nos impedir (BAUSCH, 2000, p. 13).

Bausch convida o espectador a fazer sua propriariéxgia e a confiar nos
proprios sentimentos. Nao ha indicacdo de comoegaspdevem ser compreendidas. Tal
como afirma Lehmann (2007) em relacdo ao teatradpgmatico, na danca-teatro o sentido é
considerado ndo como algo fixo e estatico, mas calpo que resulta do modo como a
audiéncia é movida pela apresentacdo ou é desernitai por ela. O teatro pds-dramético
nao aspira a totalidade de uma composicao. Elealt critério da unidade de acédo e da
totalidade, que eram caracteristicas do teatro @rem Segundo Lehmann (2007), no teatro
pdés-dramatico a sintese é explicitamente combatidsse sentido, ndo se pode pensar em um
processo dialético, como acontecia no teatro diam&D autor afirma que o drama possui a

estrutura dialética, pois apresenta dialogo, donfi solucdo, e que tedricos marxistas



54

consideravam o drama como 0 suprassumo da dialgidsistéria. Segundo ele, “o drama
esta intrinsecamente relacionado com a nogéo tktidé dialética no sentido de um conflito
que tem uma progressao e que vai caminhar depais,arfrente, para uma sintese. Nao ha
como distanciar o conceito de drama dessa didl¢tiEHMANN, 2009, p. 235).

No teatro pds-dramético, ao contrario, a sinteseombatida, e a estrutura
dramaturgica das pecas caracteriza-se pela desgiolatiie, pela colagem e pela dissolugéo
da narrativa. Ha4 entdo uma substituicdo da peroepgéiormizante e concludente por uma
percepcdo aberta e fragmentada. O teatro pos-dcantérna-se “mais presenca do que
representacdo, mais experiéncia partilhada do gomuigicada, mais processo que resultado,
mais manifestacdo do que significacao, mais ene@igue informacgédo” (LEHMANN, 2008,

p. 143).

No teatro pos-dramatico, estamos diante de uma@rattistica que problematiza
o0 “estado do espectador” como comportamento somiacente e demanda uma
perceptibilidade intensificada, com clara conotgudiitica, contrapondo-se de modo critico a
percepcdo da sociedade de consumo. Em relacaepcéec Servos (1984) afirma que uma
conexdo de sentido pode ser feita somente quanclrpmralidade (a consciéncia fisica
retratada) no palco se relaciona com a experiéisitaa do espectador. Essa conexao depende
das expectativas concretas (fisicas) do espectpsoé provocado pelas atividades no palco,
e, portanto, tem a oportunidade de aprender nap@est

Desde que as pec¢as de Bausch ndo tém a fabulatiosBrechtiano, a coeréncia
s6 se torna aparente durante o processo da recépeste sentido, as pecas nao sdo
completas. Elas ndo sdo autossustentaveis trabdthaste porque, a fim de se
desenvolver completamente, elas requerem um esjpe@tvo. A chave estd com a
audiéncia, que é levada a questionar seus interesseias proprias experiéncias
diarias. Isto poderia e, realmente, deveria, senpewado criticamente com o0s
acontecimentos no palco e ser relacionado com @E&ERVOS, 1984, p. 20,
traducéo da autora).

Lehmann (2007) afirma que devemos olhar para ocespelitico em termos do
que ele causa, e ndo do que ele diz. E precispesmua relacdo da percepcdo com a
experiéncia prépria. A tentativa de articular eniiffecar o que foi testemunhado é
considerada em si como um ato politico. A arte grésaética € vista como um contraponto
ao processo de massificacdo da industria culttDalsse modo, a tendéncia “pOs-dramética”
seria uma novidade histérica ndo apenas por ralmiegis, mas também pela negacao
estética dos padrbes de percepcdo dominantes iealade midiatica” (CARVALHO, 2007,
p. 07).
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Carvalho (2007) afirma que é de Adorno que Lehnetrai a terrivel imagem de
uma totalizacdo do imaginario coletivo segundo ues&ratégia de apassivamento pela
imposicao da relagcdo de consumo. Para Lehmann X2008hgajamento politico do teatro
pos-dramatico estd em como ele lida com a percepg@spectador. E afirma que em nossa
sociedade as percepcdes sdo modeladas pela midmagem reproduzida pela midia é
recebida pelo espectador longe de sua provenigaiasso inscreve-se nele uma indiferenca
em relacdo a tudo o que lhe € mostrado. O espectadi@ em contato com tudo o que é
mostrado e, a0 mesmo tempo, sente-se desconecagmilisdo dos fatos. Diante dessa
situacao, a politica do teatro € vista como pi#tica da percepc¢dqois se torna necessario
tornar visiveis “os fios arrebentados entre a gE@e e a experiéncia propria” (LEHMANN,
2007, p. 425). SO por meio de uma politica da pe@e, cujo nome, segundo o autor,
também poderia ser “estética da responsabilidaziglie o teatro pode ser capaz de reagir a

essa situacao. O autor lanca a pergunta:

Hoje em dia serd que o desprezo pelos estimulamn&smros (por exemplo, em
relacdo ao meio ambiente, aos animais, ao clinfideZa social) em favor de uma
racionalidade econdmica de metas j& ndo levou aasttes evidentes e
irremediaveis? A luz dessa observacdo do declirdgrpssivo da relacéo afetiva
imediata, ganha importancia crescente uma culterafetos, o treinamento de uma
emocionalidade ndo atrelada a considerag6es ragiprivias (LEHMANN, 2007,
p. 426).

Walter Benjamin (1987) demonstra o enfraguecimedi#o experiéncia (em
aleméo,Erfahrung no mundo capitalista moderno em detrimento deoocbnceito, o de
vivéncia (em alemadzrlebnig, caracteristica do individuo solitario. O autstapelece um
laco entre o fracasso da experiéncia e o fim daatineat. Segundo esse filésofo, as condicdes
de vida mudam em um ritmo demasiado rapido paepacidade humana de assimilagéo, por
isso a memoria e a tradicdo comuns ja ndo exiseeno, individuo sente-se isolado,
desorientado. O empobrecimento da arte de contde, pgortanto, do declinio de uma
tradicdo e de uma memaoria comuns, que garantiaxistgecia de uma experiéncia coletiva,
ligada a um trabalho e um tempo partilhados, emm&®mo universo de pratica e linguagem.
Benjamin (1987) afirma que a arte de contar tomasda vez mais rara porque ela parte,
fundamentalmente, da transmissdo de uma experiéocgntido pleno, cujas condi¢des de
realizacdo ja ndo existem na sociedade capitatigiderna. De acordo com o autor, a
experiéncia transmitida pelo relato deve ser cormamarrador e ao ouvinte, o que pressupde
uma comunidade de vida e de discurso que o ramgendolvimento do capitalismo impede

de acontecer. Benjamin fala também da necessidadeabnstrucdo da experiéncia para
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garantir uma memdéria comum e para reagir a desagfiege ao esfacelamento do social. O
filosofo aleméo afirma que a ideia de uma recogdtvuda experiéncia deveria ser
acompanhada de uma nova forma de narratividade,sqtia fruto de um trabalho de
construcdo empreendido justamente por aqueles gcenliecem a impossibilidade da
experiéncia tradicional na sociedade moderna e sgugecusam a se contentar com a
privacidade da vivéncia individual. A arte podetden ser vista como um lugar de resgate da
percepcéao e da experiéncia.

Desenvolver a percepcéao torna-se realmente unoéte@ em um tempo em que
a automatizacdo engole tudo. Segundo Victor Skipwslarte seria um instrumento para

reavivar as percepcoes:

Para ressuscitar nossa percepcao da vida, paa sensiveis as coisas, para fazer
de uma pedra uma pedra, existe o que chamamosed@apropdsito da arte é nos
dar uma sensacdo da coisa, uma sensacdo que dewds&Ee € nao apenas
reconhecimento. Para obter tal resultado, a arsese de dois procedimentos: o
estranhamento das coisas e a complicacdo da foeomaa qual tende a tornar mais
dificil a percepcgao e prolongar sua duracdo. Na arprocesso de percepcéo € de
fato um fim em si mesmo e deve ser prolongado.té @um meio de experimentar
o devir de uma coisa; para ela, o que foi ndo tenemor importancia (SKLOVSKI,
1973, p. 96).

A danca-teatro de Pina Bausch da a sua contribypigéooo resgate da percepcao,
pois revela regras sociais internalizadas e o camaupento das pessoas. As experiéncias

apresentadas tornam-se experienciaveis pelo edpecta

Recepgdo passiva é impossivel. “Teatro da expéaienéo finge. Ele é. Porque o
espectador é afetado pela autenticidade destasdemagie confundem tanto o
sentido, quanto os sentidos, mas é simultaneanagrtlavel, ele deve também
tomar uma deciséo, deve definir sua prépria posiEindo € mais o consumidor
de prazeres inconsequentes, nem € testemunha dintemaetacdo da realidade.
Ele estd incluido numa experiéncia total que permiéxperiéncia da realidade num
estado de excitacdo sensual (SERVOS, 1984, praziligio da autora).

Pina Bausch influenciou e continua a influencidiaaca, o teatro, as artes visuais
e a performance, entre outras manifestacfes easstimportantes artistas como Federico
Fellini, Peter Brook, Pedro Almodovar, Caetano ‘¥eloentre muitos outros, deram seu
testemunho de como o trabalho dessa artista teviertenmpacto sobre eles. Isto nos mostra
a forca de seu trabalho e nos convida a abrir npeasibilidades para nossas proprias
producdes. Por isso, observar a construcao dragied(nias suas pecas e as escolhas que ela
faz em relacdo ao treinamento dos bailarinos podefarnecer importantes caminhos para a

criacdo e a composicado de nossas obras e pars@ugdio dos corpos que vao para a cena.
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Os artistas interessados em buscar novas linguagen®velem novas possibilidades para os
seres humanos e suas relagbes podem encontraralb@htr de Pina Bausch com o

Tanztheater Wuppertalm terreno fértil para alimentar as proprias Grées;



Figura 5 Pina Bausch e Rolf Borz
Fonte:TANZTHEATER WUPPERT, 1999, p. 77.
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Figura 6 -Sagracao da Primavera
Fonte: CYPRIANO, 2005, p. 44.
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Figura 7 -Arias
Fonte: DELAHAYE, 2007, p. 112
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Figura 8 <1980
Fonte: KAUFMANN, 1998.



Figura 9 —Dominique Mercy enBandoneon

Fonte: SERVOS, 2008, p. 148.
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Figura 10 - Regina Advento e@ limpador de vidracas
Fonte: KAUFMANN, 1998.
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4 CAPITULO 3: PESQUISA DE CAMPO NO TANZTHEATER WUPPERTAL

Neste capitulo, sera feito um aprofundamento dast@as relativas a construcao
dramaturgica das pecas danztheater Wuppertala partir da observacdo de como os
trabalhos sdo desenvolvidos na pratica. Para esstelee realizei pesquisa de campo em
fevereiro de 2008 e em abril e maio de 2009, em p&ipl, na Alemanha, acompanhando o
trabalho dessa companhia em suas atividades diaigsrtir de um convite de Morena
Nascimento, bailarina ddanztheater WuppertaRobert Sturm, assistente de Pina Bausch,
permitiu-me fazer aulas de danca junto com a cohipaassistir a ensaios e pesquisar nos
arquivos de videos e jornais @lanztheater Wuppertal

Nessa pesquisa de campo, entrevistei Regina Adwerttorena Nascimento,
ambas bailarinas da companhia. Essas entrevistagetam importantes informacgbes e
reflexbes para o presente estudo e estdo anexadts dissertacdo. Essa oportunidade de
conversar com membros dbanztheater Wuppertak de participar de atividades da
companhia foi muito significativa para o estudocdeno os trabalhos sao desenvolvidos na
pratica.

Nos dois periodos em que estive em Wuppertal, anbres doTanztheater
estavam em processo de criacdo de uma peca eclparahte, ensaiavam outras de seu
repertorio. Em fevereiro de 2008, a companhia estaiando a pec&weet Mamboque
estreou em maio do mesmo ano, e ensaiando as Pagascdo da PrimaveraPalermo
Palermo e Café Muller Em abril e maio de 2009, danztheater Wuppertatstava em
processo de criagcdo de uma peca em co-producadcocChile, ao mesmo tempo em que
ensaiava a pegas Sete Pecados Capitaldessas ocasifes, presenciei 0s ensaios das pecas
Sagracéo da Primaver@alermo Palerme Os Sete Pecados Capitais

A sede dos ensaios dbanztheater Wuppertad um antigo cinema, chamado
Lichtburg™*. De acordo com Bentivoglio (1994), durante a mgema deRenate Wandert Aus
(1977), a sala de ensaios do Te&@mernhaussede da companhia, tornou-se muito pequena
para as novas experiéncias. Foi, entdo, necess@&antrar um novo espaco, que deveria ser
perto do teatro. Qichtburgfoi considerado ideal e, reformado, tornou-sede skos ensaios
da companhia.

As cadeiras do antigo cinema foram retiradas @madei criado um grande

espaco para os ensaios. No interior desse espagm tpdano, barras moveis para aulas de

L ver figura na pagina 84.
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danca, grandes espelhos com rodas em suas basas,@m figurinos e varias cadeiras. As
paredes do espaco interno sdo cobertas com uno teeide, ja desbotado, e o pé direito é
extremamente alto. O espaco onde ficava a telairdona € onde os visitantes podem se
acomodar para assistir aos ensaios. Logo em frema,Bausch ficava assentada, diante de
uma mesa, de onde ela conduzia os ensaios, seopnpanhada de um de seus assistentes.
Quando ela desejava fazer alguma correcdo, osribagase aproximavam dela ou ela se
levantava e ia até eles. As correcdes normalmeate dividuais ou feitas para um pequeno
grupo de pessoas.

O Tanztheater Wuppertatabalha de terca feira a sabado, em dois tudeo$) as
14hs e de 18 as 22hs. Este é o horario tradicesalcompanhias oficiais alemas, ou seja,
aquelas financiadas pelo governo. O dia a diaabalino comeca com uma aula, que pode ser
de danca classica ou de danca moderna. Essa aolalmente tem a duracdo de uma hora e
meia, mas isso pode variar, de acordo com a nédeglesde tempo para 0s ensaios. Ha sempre
um revezamento dos professores de danca. Na fédmca da companhia, em 2009, os
professores convidados eram: Christine Biederminmgsta Covino, Ed Kortland (com os
quais fiz aula), Christine Kono, Paul Melis, Agrfeallai, Janet Panetta e Antony Rizzi. As
aulas de Corvino e de Biedermann eram de dancsicda® as aulas de Kortland eram de
danca moderna. Ed Kortland foi bailarino Ganztheater Wupperta estudou n&olkwang
Hochschule E interessante observar que as aulas de Korgaretem uma fusdo da danca
classica com a danca moderna, pois comecavam reedaeguiam a estrutura de uma barra
de danca classica, copti€, tandu, degagé, ronde jambké&, mas com elementos da danca
moderna, como, por exemplo, um trabalho de trondwagos com tor¢cdes, contracdes e
movimentos executados com as pernas paralelas.iDdpobarra, vinham exercicios no
centro. De acordo com Morena Nascimento (informagat), Kortland utiliza em suas aulas
a técnica de Hans Zullig, que, como foi visto n@i@ido 1, foi professor n&olkwange
também trabalhava com a fusdo da danca cldssicaacomderna, 0 que representa uma
continuidade em relacé@o ao plano pedagoégico progpmstKurt Jooss

Como foi dito anteriormente, em abril e maio de 20®Tanztheater Wuppertal
estava em processo de criacdo de uma peca co-mradimm o Chile. Nos ensaios relativos
ao processo de criacdo dessa peca, sO era perajiilggenca de quem estava participando da
montagem. Pina Bausch considerava muito importzide um ambiente intimo durante esse
processo, para que os bailarinos se sentissemosguana experimentar diferentes abordagens
em suas respostas. Nem mesmo os bailarinos da nbrapge ndo participavam da criacao

podiam assistir a esses ensaios. Paralelamentgaanesa montagem, a companhia estava
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ensaiando a pe@@s Sete Pecados Capitagiada em 1976, que seria apresentada no final do
més de abril, em Wuppertal.

Para apresentar as reflexdes sobre o processtadaace sobre a remontagem da
pecaOs Sete Pecados Capitaisste capitulo foi dividido em duas partes. Nanpita, sera
feito um aprofundamento da reflexdo sobre o praceds criagdo, assunto que esta
diretamente ligado ao tema da dramaturgia e, nanslagparte, sera feita uma reflexao sobre a

dramaturgia da pegas Sete Pecados Capitais

4.1 Processo de criacdoMava Peca 2004

A Ultima montagem dirigida por Pina Bausch foNava Peca 20Q9uma co-
producdo com o Chile. As co-producfes Tnztheater Wuppertadomecaram em 1985,
guando Pina Bausch foi convidada por Maurizio Seapgue, na época, era diretor artistico
do Teatro de Roma, a criar uma peca, tendo a cidadeoma como tema (CYPRIANO,
2005). O resultado foi o espetacMiktor. Depois dessa montagem, mais de dez pecas foram
montadas em co-producdes com outras cidades oesp&sgundo o administrador Mathias
Schmiegelt, as co-producbes representam tambémlivim #nanceiro para olranztheater
Wupperta) que é subsidiado pela cidade de Wuppertal (CYRRIA2005).

As co-producbes mostram o interesse de Pina Bapsth interacdo entre
diferentes culturas. Esse interesse pode ser fidadth também na escolha de bailarinos de
diferentes paises e culturas para integrarem a aoimgy entre eles trés brasileiras Regina
Advento, Ruth Amarante e Morena Nascimento. Nasva&®as com 0s integrantes da
companhia, € possivel ouvir varias linguas difeentlemao, inglés, francés, espanhol,
portugués e linguas orientais, entre outras. Noopails diferencas entre os aspectos fisicos e
culturais tornam-se aparentes numa linguagem quawversal. Servos (2008) afirma que a
diversidade é a ordem do dia f@anztheater WuppertaDentro dessa diversidade, Pina
Bausch observa a possibilidade de comunicacdo difenentes culturas. Cada bailarino é
visto em sua individualidade, em sua personalidaddiferentes nacionalidades oferecem o
material para um trabalho que transcende fronteiras

Nas co-producbes, de um modo geral, Pina Bausch jiaferéncia as culturas
periféricas a Europa Central. Fabio Cypriano acarhpa Pina Bausch e sua companhia em

sua pesquisa ha co-producdo com o Brasil, comategpdaFolha de Sdo Paul@ como

22 \er figura na pagina 82.
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pesquisador. Cypriano (2005) relata que, em sugupssem Salvador, a Unica exigéncia de
Pina Bausch foi conhecer locais populares com ngeitde. Bausch dizia que tinha paixao em

observar tipos humanos. Jorge Puerta Armenta dla $sso:

Pina é sempre assim; ela observa tudo com seus aiuis, como a se alimentar da

energia do local ou da situacéo observada. A mimpaessao é que ela esta sempre
em busca de entender a energia do local. No palessa energia que sera vista, ndo
€ a propria situacao de maneira alegérica queagaesentada. Quando dancamos
no palco, é essa a energia que Pina espera rearcdiinha impresséo é que ela

vive dessa energia (ARMENT&pudCYPRIANO, 2005, p. 95).

De acordo com Morena Nascimefitm processo de criacdo da co-producéo com
o Chile comecgou em janeiro de 2009, e a peca es&enl2 de junho deste ano, ainda sem
titulo. E interessante observar que muitas pecasmi@anhia s6 recebem um titulo depois da
estréia. No caso da co-producado com o Chile, tfitovisorio éNova Peca 2009Neues
Stiick 2009

Em fevereiro de 2009, a companhia foi para o Chilscar estimulos para a
criagcdo. Em abril de 2009, a montagem estava madas perguntas e respostas, que ja tinha
se iniciado em janeiro. Os ensaios para a criagdsadpeca comecavam logo depois da aula.
Em abril e maio de 2009, a maior parte do temparalealno da companhia estava sendo
dedicada a essa montagem. Pina Bausch estava genegpeate em todos 0s ensaios relativos
ao processo de criagao.

Segundo Morena Nascimento, entre janeiro e abril 2889, tinham sido
respondidas cerca de 80 perguntas, e uma primeead® do material criado ja estava sendo
feita. Cada bailarino possui um registro em videdodias as suas respostas e, para a selecéo,
Pina dizia para cada um, individualmente, as pajtesela selecionara e que queria que a
pessoa repetisse. De acordo com Nascimento, nasstas que correspondem a movimentos
de danca, Pina Bausch selecionava, em cada respestaovimentos que queria € 0S que
deveriam ser descartados e, num segundo momemtia aes bailarinos que construissem
sequéncias maiores de movimento, juntando os moNgseue foram selecionados por ela
em varias respostas. Cabia aos bailarinos desambmio juntar pequenas sequéncias em uma
sequéncia maior, que, assim que concluida, erammeva apresentada para a diretora. Até
esse momento, tudo era construido sem musica. Haviecervo de figurinos que poderia ser
usado, e 0s objetos cénicos necessarios para acérete cada resposta eram providenciados

pela producdo da companhia, a pedido dos bailarinos

%3 Informacao oral.
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Nessa fase, Marion Cito, a figurinista, ja estéeatante ativa no trabalho,
estudando os tecidos e modelos dos figurinos. @atea eram comprados em sapatarias
normais, e nao em lojas especializadas em dang#&rmMaito acompanhava cada bailarino na
compra dos calcados. Acompanhei Morena Nascimemtocampra dos seus. Foram
comprados dois pares de sapatos com saltos besnaitqgpreto e um vermelho.

O cenografo, Peter Pabst, também acompanhava essmde criacdo desde o
comeco. Ele foi para o Chile com a companhia earmtartodo o0 processo, esteve em
constante didlogo com Pina Bausch, mas o cenampreeera definido no dltimo més da
montagem, como sera visto no decorrer deste capitul

A seguir, apresento algumas ideias de Pina Baldahpn Cito e Peter Pabst
sobre processos de criacdo comamztheater Wuppertal intencdo € que cada artista fale
com suas proprias palavras, por isso, foram seladws trechos de entrevistas concedidas
pelos trés em diversos momentos de suas carrSead, portanto, a partir das ideias dos
proprios artistas envolvidos nos processos dedwigge serdo feitas as reflexdes a seguir.

Royd Climenhaga (2009) traz em seu livikina Bauschuma interessante
entrevista feita por Ruth Berghaus com a direttma em 1987, na qual ela fala do processo
de criacdo de suas pecas. Ruth pergunta a Pinandke @ tema de uma peca vem. Ela

responde:

De um sentimento que vem de dentro. O que eu ditss, eu tento perceber o que
eu sinto naquele momento, e é dai que eu encostqeegguntas para 0S meus
bailarinos. Todas as perguntas vém de mim. Demo&uth, nds nos encontramos e
eu faco uma pergunta. Todos nés pensamos sobréAglperguntas sdo muito
simples, todos podem responder ou dizer algo @itesfNos as escrevemos ou as
registramos na memoria. Depois, existem mais idgi@sse somam e, através do
gue eu vejo, existem novas linhas, novas ideiadoTeste material, neste estagio
inicial, ndo é a peca. Mas existem diferentes peagieoisas que vém dai e elas tém
a ver com o que eu estou realmente procurandogu&sdo tem uma imagem clara
ou uma forma ainda. Entdo nao ha tema — excete eeapresenta (BAUSChpud
CLIMENHAGA, 2009, p. 46, traducao da autora).

Na mesma entrevista, Pina Bausch afirma que oarimas tém que ter muita
paciéncia quando ela esta tentando construir algo as respostas que foram dadas as suas
perguntas. A diretora declara que experimenta tugoe € possivel, mas que, as vezes, pode
nao encontrar muito facilmente o que procura e muéas vezes abandona o0 que estava
pensando, ou 0 que tinha planejado, em funcédo dosqrge nos ensaios. Pina Bausch diz
saber para onde se deve ir, apesar de ndo podaaexgmn palavras, e da seu depoimento

sobre o processo de criagao:
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O processo de trabalho — como nds construimos wga p com certeza mudou
muito. No comeco eu planejava todo movimento, megpecificamente. Sem
medo. Eu queria fazer bem feito, por isso, eu pdamaetudo com antecedéncia — ele
faz isso, ela faz aquilo — e os figurinos, o cenaetc. Tudo no seu lugar. E,
enquanto eu estava trabalhando, de repente, ewigias que aconteciam e que me
interessavam, entdo apareceu a questdo: eu sigeu@lano ou o que eu vi? Eu
sempre segui 0 que era novo, nunca o meu plansempre pensei, esta nova ideia,
gue eu vi agora, deve ser mais importante, mesmequnao saiba pra onde isto vai
me levar. Em um certo ponto eu tive a coragem dewsis fazer planos. Quando eu
faco uma nova peca, ela vem do que é apresentachmmento. Eu tento perceber o
gue eu sinto (PINApudCLIMENHAGA, 2009, p. 45, traducdo da autora).

A diretora doTanztheater Wuppertabntinua:

Os bailarinos precisam acreditar para respondeecetes sentem — com o grupo, na
frente de todos. E eles precisam acreditar queoaufazer algo com isso, mas com
respeito, para que eu tenha a liberdade de perguanta eles qualquer coisa. Todos
tém a mesma chance de contribuir para a peca;pdate alguém se torna mais
importante, em outra peca outro se destaca. E qualyiém faz algo estupido,
todos riem. De qualquer forma, nds rimos bastatibefinal, trata-se de encontrar as
coisas certas. (PINApudCLIMENHAGA, 2009, p. 44, traducéo da autora).

O método das perguntas € um método bem abertgpeyuate a ampliacdo das
possibilidades criativas para o espetaculo e ablenee de escolhas oferecido para a sua
estruturacdo em relacdo a todos os elementos sémigsica, cendrio, figurino, atuacdo dos
bailarinos. A colaboragdo dos bailarinos era vpgala a criagdo das pecas. Elas eram
construidas a partir do investimento pessoal ddsripeos em suas respostas a diretora.
Vendo sucessivas pecas, comecga-se a conhecetargbaie a reconhecer suas contribuicoes
para o trabalho. As pecas mostram perspectivasgestos bailarinos, suas relacdes e como
eles se conectam com o mundo. Como diz Anne Matibailarina da companhia: “N&o nos
podemos separar de nés mesmos: a nossa vida ppesda a fazer parte deste tipo de
trabalho” (MARTINapudBENTIVOGLIO, 1994, p. 26).

De acordo com Climenhaga (2009), se a maioria degaspde Bausch diz respeito
a relagcbes humanas, isto acontece porque as iagiest da diretora e dos bailarinos iam
nesse sentido e, pela sua popularidade, parecagjueuietacdes do publico também vao
nessa direcao.

Como j& foi visto, 0s nomes reais dos bailarinas isados em cena quando um
bailarino se apresenta ou quando se refere verh&dnee outro bailarino. De acordo com
Climenhaga (2009), os bailarinos apresentam a simog nas pecas, 0 que nao quer dizer que

nao estejam atuando, mas apresentam o que criatasns mesmos. Ao trabalhar com Pina
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Bausch, os bailarinos imergiam numa relacao copr@wias emoc¢des. Dominique Mercy da
seu depoimento sobre isso:

As vezes, ndo respondemos, porque a pergunta casd@masiado, perturba-nos,
nos emociona. Mas sabemos que ha sempre uma maleeiramais além, mais
longe, sabemos que temos que lutar contra esser p(M&RCY apud
BENTIVOGLIO, 1994, p. 26).

No Tanztheater Wuppertabs bailarinos séo vistos em suas individualidads&o
anicos em suas personalidades. As diferentes reddades dos bailarinos permitem que o
trabalho esteja aberto a outras culturas e suasgedtbs atitudes em relacdo ao mundo. O
método das perguntas pode ser visto como uma igaedb, que sabe que em NOSSOS COrpos
existe uma riqueza de padrbes de comportamen®mfresenca de individuos de diferentes
culturas deixa essas diferencas mais evidentesacbelo com Servos (2009), o método das
perguntas usa o conhecimento preservado em caoa ltomano e o traz a luz do dia. Isso da
a cada bailarino a liberdade de apresentar suaiérp@. Ha nesse método um profundo
respeito pelo ser humano e sua individualidade.

Ana Pais (2004) sugere o conceito de dramaturgialldar para que se possa
compreender o modo de construcdo do espetaculmpdsrno. De acordo com essa autora, a
dramaturgia do olhar é uma dramaturgia que setesdrdurante o processo de criagao.

Pensamos que um conceito como o de dramaturgi¢heo s podera ser util para
compreender um modo de construcdo do espetaculmpdserno, que privilegia
uma estruturacdo de materiais, adquirindo formaemido durante o processo,
através das transformacfes as quais esse proaessagho se abre (PAIS, 2004, p.
49).

N&o se pode pensar um espetaculo sem consideralag8es entre os materiais
que foram selecionados pelo olhar artistico. Derdacaom Pais (2004), cada escolha
pressupde um olhar, cada elemento que vai paraa esda em relagdo implicita com os
outros elementos, pois foi dessa forma que foraroll@slos para dar a ver ao espectador;
cada fragmento é aquele e n&o outro, e os fragseglcionam-se entre si. O olhar artistico
esta implicito nas escolhas que concretizam o &splet

E interessante usar o conceito dramaturgia do pyar pensar como Pina Bausch
organizava o material oferecido pelos seus badaripois, no processo de criacdo de suas
pecas, a estruturacado e a composicao pareciaraner ieferéncia o proprio olhar da diretora

e sua sensibilidade diante do que via.
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Eu sou o espectador. Apenas eu. Ninguém mais. BBunmesmo sei quem vira para
o teatro — pessoas sobre as quais eu ndo seifP@d@daquem eu devo fazer a peca?
Eu sé posso comecar por mim mesma. Eu estou adaaali® eu sou o espectador,
e eu sinto, eu rio, e fico com medo ou triste @ue possa acontecer comigo. Eu sé
posso oferecer ideias e sugerir, mas eu sou o heetnd (BAUSCH apud
CLIMENHAGA, 2009, p. 45, traducao da autora).

O olhar de Pina Bausch, que inclui também a swechn diante do que vé, € um
elemento fundamental para a construcdo dramatudgisgpecas ddanztheater Wuppertal
Confiar na intuicdo € primordial, pois num procedsocriagcdo ndo se utilizam somente os

canais da razdo. De acordo com a diretora:

Eu quero expressar algo que eu realmente ndo pogsessar em palavras. Algo
que eu tenho urgéncia para dizer, mas ndo verb®m&do sentimentos, ou
guestdes, eu nunca tenho a resposta. Eu estowddidaom algo que todos nés
sentimos, que nos ocupa a todos em uma linguageeciga. Eu sou o publico
também. E quando eu vejo, eu sinto algo. Eu séopassgar pelos meus proprios
instintos. Quando eu acredito nos meus sentimeatoacredito que eles ndo sdo sb
meus. Eu os compartilho com os outros (BAUS&idd CLIMENHAGA, 2009, p.
40, traducéo da autora).

O trabalho de composicao era conduzido por Pinad&raunas os bailarinos e a
equipe técnica participavam da criagdo dos maser@nicos, pois como foi dito
anteriormente, as pecas eram construidas a partmaterial oferecido pelos bailarinos a
diretora e, durante o processo de montagem, PinacBastava em constante dialogo com a
figurinista, o cenografo e os assistentes musi€Goso afirma Pais (2004, p. 58), “no nosso
entender, o processo dramatargico constitui umgesga encontro, em que todos participam
por meio da sua tarefa especifica na edificacaordebjeto final”.

Marion Cito (figurinista), Peter Pabst (cendégraéoMathias Burket (assistente
musical) participavam ativamente do processo dac&o das pecas. A seguir serdo
apresentados trechos de entrevistas concedidav@s32008) em que Cito e Pabst dédo seu
depoimento sobre o processo.

Cito entrou para a companhia em 1976, como badlaenassistente de Pina

Bausch e, desde a sua chegada, desenvolveu unelzmwmamento com Rolf Borzik.

Eu era interessada em figurinos e sempre convesavaele [Borzik] sobre isso.
Quando Rolf morreu, Pina me perguntou se eu gastirime experimentar como
figurinista. A principio eu pensei que ela estaviadando (CITOapud SERVOS,
2008, p. 249, traducao da autora).
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Cito declara que, naqueles primeiros anos, o tnaba&lomo figurinista era
extremamente dificil. Sua primeira producédo conguirfnista foi na pe¢cd98Q De acordo

com Cito, uma nova producdo sempre comeca semdedidédo.

No6s comecamos sem absolutamente nada: nenhum efbpega, nenhum cenario,
nada. Tudo o que nés temos é o elenco. Entdo ewfaeeu trabalho no individuo.
Eu tenho um estoque de diferentes tecidos e pemsqual tecido fica bem para
cada individuo. A forma do figurino vem depois. Unea que eu tenho as bases, eu
as mostro para a Pina, para que ela se acostumelasmEntao, enquanto a peca
esta sendo desenvolvida, eu vejo quem precisagdenadis especial. As cenas que
séo criadas no Ultimo momento sdo mais dificeikdde. Neste ponto vocé tem que
comecar a fazer milagres! (CIT&4pudSERVOS, 2008, p. 250, traducdo da autora).

Na mesma entrevista, Marion Cito afirma que tempsenmmoupas para serem
usadas no processo de criacdo e tem também sem$o§dades”’, que sdo roupas especiais,
gue ndo podem ser muito usadas nos ensaios, psfiquauito frageis e podem se desgastar
no caso de entrarem para a peca. Cito relata gtevéedesenvolver suas ideias 0 mais cedo
possivel, para que pudesse haver um planejamerdoapproducéo e também porque Pina
precisava se acostumar com os figurinos e inco#jogra sua imaginacdo. De acordo com a
figurinista, nas co-producdes, ela precisava sgoros tecidos tinham algo a ver com o pais,
e sempre era importante que todos os figurinosipssem que os bailarinos dancassem. Cito
afirma que ndo os deixava usar os figurinos aténés antes da estréia, para que as roupas

nao se desgastassem, e da seu depoimento sokaeda cos figurinos:

O problema é que os figurinos sdo colocados juafEnas em um estagio bem
tardio e somente neste momento podemos ver sevaidicar bem junto. Todos os
figurinos tém que ser bem individuais, mas, poingXe, se todas as mulheres estéo
em uma fila, ndo se quer que fique muito colori@atro problema pode ser que
percebemos que uma transicdo entre cenas naoeferapo suficiente para que os
bailarinos troquem de roupa. Entdo, as vezesié&esgjue ficar com a mesma roupa.
Ou, as vezes, nés temos que criar uma segundaovdes@nesma roupa em um
material diferente, porque a pessoa tem que ficwmrsa na agua (CIT@pud
SERVOS, 2008, p. 251, traducao da autora).

Na mesma entrevista, Cito declara que esta sempit® @mberta para fazer as
modificacdes necessérias nos figurinos e que, assyela tem que criar solugdes de uma
hora para outra. A figurinista afirma que, quanaddoté colocado junto, tem que criar uma
certa imagem, e € importante que o conjunto furchmm. Cito afirma que o trabalho mudou
muito em relacdo aos primeiros anos, porque hojeiarha muito mais danca nas pecas, € 0
figurino tem que acompanhar essa tendéncia. Delaamm Climenhaga (2009), a partir de

Nur Du (1996), as pecas passaram a incluir mais seq@éneamovimentos dancados.



73

Segundo esse autor, Bausch afirma que precisoardeidanca de lado por um tempo, nos
anos 1980, e que, nos anos 1990, comecou a sexmagr de ideias sobre movimento.
Numa entrevista concedida a Norbert Servos em 1BBf Bausch afirma: “nos ultimos
anos, o que mais tem me interessado tem sido censdasn as dancas. [...] Meu ponto de
partida é completamente diferente dos primeiroptanquando eu estava procurando por
gestos e outras coisas” (Servos, 2008, p. 234).

Climenhaga (2009) afirma que sempre existiram mewmibos de danca nos
trabalhos da diretora alem&, mas a combinacéo iddfatores permitiu que esses momentos
ficassem mais frequentes. Primeiro, a saida denslgntigos membros da companhia e a
entrada de bailarinos mais jovens. Segundo, o jerépnforto de Bausch com seu estilo, que
permitiu que momentos com movimentos de dancarsagsem mais frequentes. Segundo
esse autor, os trabalhos mais recente§ alwwtheater Wuppertaketornaram a danca, mas
depois de terem passado pelas transformacdes gleragam novas maneiras de se estar no
palco.

Outro profissional que participava diretamente docesso de criacdo é Peter
Pabst, o cendgrafo. Como ja foi dito, ele tambémpéra o Chile. Durante o processo de
perguntas e respostas, Pabst assistia a algurieseadacava em constante dialogo com Pina
Bausch, que o informava sobre o andamento do mocB& acordo com Pabst, “no comeco,
ndo h4 nada: ndo ha titulo, nem masica, nem imadéss h4 nada em que se basear”
(PABST apudSERVOS, 2008, p.254). O cendgrafo afirma que, mesepois de 27 anos de
colaboracdo com Pina Bausch, ele ndo podia dizandque como as ideias iriam aparecer, e

gue este era um processo nao verbal entre elae Pin

Ndés nunca precisamos conversar muito um com o @atra desenvolver ideias. Um
principio deste tipo de producéo aberta é que tpddem contribuir. Todos estao
muito atentos ao que esta sendo criado e ao qoetas dizem e falam. Mas ideias
vém de uma ampla variedade de fontes. Mesmo as&infinal ndo é sobre ter
ideias. As pessoas ddo muita énfase as ideiasu 8leo uma ideia, mas isso ndo
diz nada para a Pina, a ideia é inutil. E o mesenapéica ao contrario. O importante
€ 0 que desencadeia algo em vocé. Pode ser unaabmis pequena, mas que ndo
vai embora. As imagens s6 comegam a se desenvolvés, mas muito devagar e
ainda ndo tém forma. Entéo, devagar, eu comec@mitagens em minha caixa de
moldes (PABSTapudSERVOS, 2008, p. 256, traducéo da autora).

No decorrer dessa entrevista, Pabst relata quepidefe certo ponto, ele
comecava a conversar com a diretora, mas nenhumoi®podia ainda saber o que era certo
ou nédo. “Durante o curso de uma producao, eu ei® diferentes cenarios, cada um deles
pode ser um diferente, estranho mundo” (PABHUd SERVOS, 2008, p. 256). Segundo
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Pabst, uma vez que os primeiros passos eram dada@nsaios, ele comecgava a discutir com
Bausch como o que foi criado poderia funcionar eeshferentes mundos e qual efeito os
diferentes cenarios iriam ter nos bailarinos eceass.

Pabst declara na entrevista concedida a ServosB)2fie, no caso das co-
producdes, ele sempre viaja com a companhia peidade em questdo. Segundo ele, o que
importa ndo é mostrar a cidade como num documenfaraspecto importante para ele, como
cenografo, é criar espacos que ajudem os bailaaimositar as suas historias, e ndo criar uma
imagem particular de uma determinada cidade. Rabata, também, que tenta manter os
cenarios que cria o mais abertos possivel, paramdfina-los em um significado particular.
De acordo com o cenografo, o cenario sO é definidn estagio bem avancado do processo

de criacao.

Geralmente, n6s fazemos as decisfes finais pagadrio quatro ou cinco semanas
antes da estréia. Mas, as vezes, menos, trés semates. E os bailarinos e Pina
também precisam ter tempo suficiente para ensaiarenario real. Todos reagem
admiravelmente. Normalmente, ndés temos cinco os diis para estes ensaios.
Nesta fase final, nés adicionamos um enorme nughemequenos refinamentos, e o
trabalho com o video s6 é feito no palco, tambéABET apud SERVOS, 2008, p.
259, traducédo da autora).

De acordo com Pabst, ele e Pina tentavam adiacisagefinal sobre o cenario o
maximo possivel, com a intencdo de manter o procabgrto, pois algumas vezes algo
completamente diferente surgia logo antes da astféi cenografo e a diretora também
compartilhavam o gosto pela utilizacdo de materiasurais nas pecas. Pabst mistura

natureza e artificialidade em suas criacoes.

Pina e eu somos parecidos em relagéo a isso. RaflBtambém usou agua e terra,
por exemplo, em seus cendrios. Mas eu sempre gisteabalhar com materiais
naturais também. A razéo é simples: é divertidac@4e€ o espaco do teatro, que é
um espaco artificial, de um jeito diferente. Ndortadla menos artificial do que a
natureza. Tudo o que ja se tornou arte, que ermoatsua forma, ndo € interessante
como material. Coisas que ainda ndo sdo arte sat mmais interessantes. A
natureza é téo variada, que nunca fica cansatieeé Yode assistir as flamulas num
incéndio por horas sem ficar entediado. Vocé pade madeira vezes seguidas; nao
é fatigante. Materiais naturais sdo sensuais:,tégaa etc. E isso faz as imagens
sensuais. Esta sensualidade é transmitida paperdsrmers E esta sensualidade
torna os bailarinos auténticos e faz com que aapuesentagéo seja realmente boa
(PABSTapudSERVOS, 2008, p. 257, traducdo da autora).

Sobre a escolha das musicas, Pina Bausch tinhaskigentes, Mathias Burket e
Andreas Eisenschneider, que a ajudavam na pes@iosao foi visto, a musica era sempre

colocada no espetaculo bem no final do processs, pamo afirma Pabst, se Bausch gostava
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de uma musica, ela evitava usa-la nos ensaios,qo@&a@ musica ndo se desgastasse com o
uso (SERVOS, 2008).

Mathias Burket estd na companhia ha muitos ana@stiipa ativamente do dia a
dia do Tanztheater WuppertaEle estava em todos o0s ensaios que presencainieemn
participava dos ensaios relativos a processosidgaor Nestes, Mathias estava em constante
didlogo com a diretora.

Héa algo muito especifico sobre a muasica. Quandé experimenta uma cena com
dez musicas diferentes, é uma histéria diferemtgda vez. Algumas vezes eu tenho
uma musica que eu gostaria de usar, mas eu nao, gmssjue ela ndo se encaixa
com a peca. Algumas vezes, cinco anos depois, @an@ta numa peca em que se
encaixa. Mathias Burket cuida disso. Ele me peagongue eu penso que pode ser
usado e depois nds procuramos por isso e, alguezas wos ndo encontramos nada
por um longo periodo (BAUSCldpud CLIMENHAGA, 2009, p. 46, traducdo da
autora).

De acordo com Pais (2004), a dramaturgia, pelo fi#oser uma praxis,
caracteriza-se por uma invisibilidade no interior gtocesso de construcdo do espetéaculo.
Sendo invisivel, s6 é perceptivel por meio de uorKetizacdo material, visivel, que é o
espetaculo apresentado ao publico. A dramaturgiadiésociavel do espetaculo, porque
participa de todas as escolhas que o estruturamm,p@@nanece invisivel, pois pertence a
esfera da concepcdo do espetaculo. E como um fesida trama, que une os diversos

materiais.

A dramaturgia é, em rigor, o outro lado do espéta@uaspecto invisivel de toda a
extensdo do visivel, firmando a representacdo pagese no tempo em que ela
acontece. A sua dimenséo latente € aquela em quieigzm, quer o olhar artistico,
fundado dramaturgicamente, quer as multiplas stuto espectador (PAIS, 2004,
p. 70).

A dramaturgia das pecas de Pina Bausch surgiatéungorocesso de criacéo, ela
nao tinha origem em nenhum conceito definido adtssensaios, ainda que se concentrasse
nos temas ja citados. Este tipo de dramaturgiar@ode encaixar no que Marianne Van

Kerkhoven chama de ‘Nova Dramaturgia’

Uma das caracteristicas fundamentais do que chasnhoje ‘Nova Dramaturgia’ é
precisamente a escolha de um método de traballeatadio para o processo; o
sentido, as intenc¢des, a forma e a substéncia depaga desenvolvem-se durante o
processo, entdo os atores sempre contribuem da fignificativa com os materiais
gue eles fornecem durante os ensaios. Este maiedalser em forma de texto, com
certeza, mas pode também se constituir de imagsmss, movimentos, etc
(KERKHOVEN apudPAIS, 2004, p. 51).
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Essa dramaturgia orientada para 0 processo permige a estruturacdo do
espetaculo seja feita durante o seu processo algioriOs elementos cénicos surgem a partir

do que € encontrado nos ensaios. De acordo contidaus

Além disso, quando n6s comecamos eu nado tenhoddejae nds vamos fazer com
0 espacgo, com a musica, nada além de nés e copantEsnos aquele momento. Sé
depois de um tempo, eu percebo para onde a pécadste pergunto: em que tipo
de espaco algo assim poderia ou deveria acontdaeerealidade, € a mesma coisa
com a musica que escolhemos. Nés jogamos com sa&scej de repente, elas estdo
la onde nds pensamos que elas deveriam estar (BAUSOd CLIMENHAGA,
2009, p. 45, 46, traducédo da autora).

Essa abertura do processo € muito rica, mas n&a dei ter suas dificuldades.
Pina afirmava que tinha que se confrontar com @ifi's medos quando estava trabalhando
na criagdo de uma peca. Existia o0 medo de nao goinsghegar aonde desejava e havia

também o medo de n&o conseguir lidar com as pessoas

Eu ndo sou uma pessoa que s6 fala coisas agradiseisnsaios. Eu ndo posso
fazer isso mesmo. Normalmente, eu falo pouco,viEmente pouco. E quando ndo
se compreende um ao outro, fica complicado. Voc®rsa insegura e tem coisas
acontecendo, sobre as quais vocé ndo pode falaa-sei emperrado nestes
momentos ao invés de progredir com a peca (BAUSPHd CLIMENHAGA,
2009, p. 46, 47, traducédo da autora).

De acordo com Bausch, as pecas ndo eram criadamdgpio para o fim, mas de
peguenas partes que iam se juntando e ficando esaior

Entdo eu digo, vamos tentar combinar isso com ageilvamos ver. Talvez eu
encontre algo pequeno que signifique muito para.biepois eu encontro um outro
ponto de entrada. Eu nunca comeco do principim&éutrabalho do comecgo para o
fim, mas com pequenas partes que, devagar, toreaamasores, e entdo a peca
lentamente vai se unindo e se expandindo. E, digaewtenho dez partes que ja se
tornaram grandes sec8es, e muitas coisas sepa&idasste momento eu comeco a

pensar como eu quero que a pega comece. Apenasmasiento. Este sempre foi o
meu método (BAUSCHpudCLIMENHAGA, 2009, p. 47, traducéo da autora).

E interessante observar, que, por mais que a duegiatdas pecas surgisse
durante o processo de criacdo, como foi visto,calles do material apresentado a diretora
pelos bailarinos era orientada pelo seu interessangestigar os seres humanos e suas
relacdes. Portanto, no comeg¢o do processo, mesmaigda ndo existisse nada criado, j&
existia em laténcia uma curiosidade em dissecamtportamento dos individuos e como as
condicOes sociais sdo internalizadas. Quando todirperguntava, por exemplo, “0 que vocé

faz quando esta envergonhado”, “apresente-se” utowpcé faz quando alguém o agrada”,
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“revele uma parte sua”, “injustica”, “como vocé fpara mandar sua tristeza embora”, ela
estava como que investigando o comportamento diigidoios, tornando-os aparentes e
trazendo-os para o terreno da compreensao corecient

De acordo com Servos (2008), as pecas da direteradatém suas raizes na
histéria da cultura humana, na maneira como arastdi internalizada pelos individuos, ao
mesmo tempo em que abrem as portas da imaginagiiGuk investigagao, Pina Bausch
parecia estar em busca de novas possibilidadesopasares humanos. Ela combinava uma
postura de investigacdo do real com aquilo quessipel, pois os bailarinos usavam suas
experiéncias reais de vida e usavam também a iagipnpara responder as perguntas da
diretora. O caminho permanecia aberto a novaslpbdades. De acordo com Servos (2008):

Reabilitando o poder da imaginacdo e da fantasizaha e os levando a sério, elas
[as pecas de Pina Bausch] atingem algo mais: elasifgm que um futuro potencial
seja testado nglaygroundda imaginacdo (SERVOS, 2008, p. 14, traducdo da
autora).

De acordo com Turner e Behrndt (2008), a arte copbeanea parece interessada
em explorar diferentes maneiras nas quais a realigaode ser produzida, explorada,
entendida. Segundo esses autores, novas dramatwginuam a desafiar a estrutura
narrativa tradicional, ao mesmo tempo em que alsremespaco no qual novas histérias

podem ser contadas.
4.2 A pecadDs Sete Pecados Capitdis

A pecaOs Sete Pecados Capitda criada em 1976, época em que Pina Bausch
ainda nao tinha comecado a utilizar o método dagupéas. Foi toda coreografada por ela,
que mistura de forma genial movimentos mais tradmis de danca com movimentos
gestuais. Participam da peca os bailarinos da conmpaalguns cantores convidados e a
orquestra sinfénica de Wuppertal.

De acordo com Norbert Servos (2008), a feséete Pecados Capitaisnstitui-
se de uma compilacdo de pecas de Bertolt Brechit,nedsicas de Kurt Weil, e é dividida em
duas partes. A primeira parte é baseada no litatpecaOs Sete Pecados Capitais da
Pequena BurguesiadA segunda partédo Tenha Medoé uma colagem das musicas mais

populares compostas para as pekssensao e Queda da Cidade de Mahagohmal feliz,

4 Ver figura na pagina 83.
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A 6pera dos Trés VintérsRéquiem de BerlimOs bailarinos atuam simultaneamente como
atores e cantores. As fronteiras entre 0s génesapdrecem.

Segundo Servos (2008), Brecht escreveu o t®gdSete Pecados Capitais da
Pequena Burguesina primavera de 1933 em Paris, j& em sua fugaadiohial Socialismo.
Tendo inicialmente escapado para a Suica, Kurt Weibnvidou a Paris para escrever um
libreto. A companhidallets 1933tinha acabado de ser fundada, dirigida por Boashfo,
que encomendou uma peca a Weil. A estréia foi aba€hamps-Elyséesom coreografia
de George Balanchine. Segundo Servos (2008), aipeg@mente ndo foi um sucesso, e 0
reconhecimento so foi atingido em 1958, numa segymdducédo de Balanchine pardlew
York City Ballet A primeira montagem alemd dessa peca, na décadd980, foi
coreografada por Tatjana Gsovsky.

Os ensaios para a remontagem da p@saSete Pecados Capitasn 2009
comecaram apenas quinze dias antes da data darprepeesentacdo, pois essa peca tinha
sido remontada recentemente, para ser apresentadandestival de danga promovido pelo
Tanztheater Wuppertatom direcéo artistica de Pina Bausch, que acentem novembro de
2008 nas cidades de Wuppertal, Essen e DusseMifirimeira semana, 0s ensaios tiveram
apenas meia hora de duragéo e eram dedicados aad®igaupo e a substituicdo do papel da
solista J6 Ann Endicot, que estava ensinando @aua para outra bailarina, Julie Shanaham
— as duas iriam se revezar nas apresentacoes. dVigestaque o fato de que a bailarina Jo
Ann Endicot, que faz o papel de Anna I, participzumontagem dessa peca em 1976 e até
hoje participa das apresentacdes. Ha mais de #irda ela interpreta Anna Il nessa peca de
Bausch.

Na primeira semana, 0s pequenos ensaios foram zidleduypor Bénédicte Billet,
uma das assistentes de Pina Bausch e, na segunaiaase diretora estava presente em todos
0S ensaios, que passaram a tomar a maior partengmotde trabalho da companhia. As
apresentacoes da pegQa Sete Pecados Capitd@am nos dias 30 de abril, 2 e 3 de maio, no
Opernhausteatro que é a sede da companhia desde a s fmd

A pecaOs Sete Pecados Capitaapresenta uma cantora, uma bailarina e um
quarteto de cantores, que representam a familhadédcreve a jornada de duas irmas, Anna |
e Anna ll, de Louisiana para as grandes cidadesEgtados Unidos. Elas viajam para
conseguir dinheiro. “Uma das irmas é a gerenteytea@ a artista; a primeira, Anna |, é a
vendedora, a segunda, Anna Il, o produto” (BREGHTd SERVOS, 2008, p. 40). Todo o
dinheiro que elas ganham é enviado para a fampdiamae e dois irméos. Anna | segue Anna

Il em todos os lugares. Anna | conhece as leis docadlo e 0 que se deve fazer para se
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vender. Anna Il, ao contrario, representa o desajaral por felicidade. Na dicotomia entre

as duas Annas, Brecht mostra as contradicbes tesreao sistema social que forca os
individuos, que querem ser bons, a serem maussparaviver. Brecht usa a definicdo dos

sete pecados capitais do escolastico Peter Lon{bh&afid-1169), de acordo com o qual ira,

preguica, inveja, avareza, luxudria e gula levantegina danacdo. Mas o que a moral crista
identifica como vicio Brecht apresenta como virtyoleis Anna Il € obrigada a se prostituir

para sustentar a familia.

Pina Bausch coloca o foco no destino da mulhertgoeque vender seu corpo
para sobreviver. Anna Il é um produto largamentesamido pelos homens. Seu corpo e sua
juventude sdo os Unicos bens que ela possui. A®qgdlo, neste caso, € a da mulher pelo
homem.

O palco esta aberto até as portas de incéndioceras dominantes sdo o preto e
o cinza. O ch&o do palco é a reproducéo perfeitanterua, com bueiros e com uma calgada
do lado esquerdo, que comeca na frente do palcai eté o fundo. A orquestra que
acompanha a peca, ao invés de ficar escondida¢m poa a vista do publico no fundo do
palco. O palco € iluminado por uma luz de néon cpeeca na frente e vai até o fundo.
Torres de luz laterais também estdo aparentesogaiiblico. De acordo com Servos (2008), a
exibicdo dos musicos e a disposicdo da iluminagdeega sdo tentativas de evitar a ilusédo no
sentido brechtiano. Outro procedimento que quehitasdo de que o que esta acontecendo
no palco é real € a entrada de técnicos do tea#sijdos com suas roupas normais de
trabalho, e ndo com figurinos, para colocar os nsogee Anna Il vai adquirindo a medida
gue se prostitui. Bausch revela, dessa forma, #oéatrutura do cenario, da musica e da
iluminacdo que compdem o espetaculo.

Pina Bausch traz o conflito para o individuo. Oteato social fica por detras do
privado. Anna Il é basicamente uma mulher que e&o nada para vender a ndo ser seu
corpo. Como mulher ela esta sujeita aos termosalaade representada pelos homens. Ela é
forcada a se adaptar as fantasias masculinas gacafgaz de vender seu Unico produto: seu
corpo.

De acordo com Servos (2008), as cenas individuas Iggadas em uma
dramaturgiarevuede livre associacdo, e € aqui que Pina Bausclokdagpela primeira vez
esse tipo de construcdo como seu estilo partinadatanca-teatro: um teatro de movimento
que permite que um tema seja desenvolvido e iluthoirte varios angulos. @vueera um
tipo de teatro de entretenimento que combinavaaajigeatro e danca. Tem suas raizes no

século XIX, no entretenimento popular americano e melodrama, e cresceu
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substancialmente em sua época de ouro entre 191832 Osrevues frequentemente
satirizavam figuras contemporaneas, o noticiaoligeratura da época. Servos (2008) afirma
que, em suas pecas, Pina Bausch explora contintermezxplosivo poder latente aausic
hall, vaudeville, cabaret revue.

Na segunda partddon’t Be Afraid os figurinos, as coreografias e as musicas
passam a impressdo de estarmos assistindo a uné.caharazer de dancar esté presente, mas
a peca também esta repleta de critica. Os sonhgsrdéa de escola, repletos de clichés,
acompanhados do glamour da musica popular, ndossensam. A vida pequeno-burguesa é
mostrada como um filme de comédia. As imagens ast#im com as musicas e justapdem
suas associac¢des. Um belo rapaz tenta seduziingente as mulheres que escolhe e, quando
nao consegue, parte para a agressao para conseguer nao Ihe foi dado voluntariamente.
Entre as masicas, ele diz com sarcasmo “Néao terddn’mNo final, todas as mulheres se
transformam em prostitutas, ninguém consegue iregiptessao.

Algo novo foi alcangado, os bailarinos ndo atuansrda forma impessoal, como
na tradicdo da danca, eles passam a trazer asplecsosms vidas individuais para dar suporte
a sua atuacdo. Na peCms Sete Pecados Capitaia expressdo vem do engajamento dos
bailarinos com as emocdes que estdo em jogo. Agq@esenta as descobertas das emocgoes
préprias dos bailarinos apresentadas em termadi® dramaticos, pois € permitido ao

bailarino mostrar uma abertura pessoal em relag@&ue esta sendo apresentado em cena.

4.3 Considerac0es finais sobre a pesquisa de campo

A oportunidade de realizar pesquisa de camporlaoztheater Wuppertdioi
muito significativa para o presente estudo. A pmwlkdade de presenciar ensaios, de
experimentar as aulas e entrar em contato comaaeguipe contribuiu muito para o meu
entendimento de como as atividades sao realizadaprdtica. Sobre os integrantes da
companhia, merece destaque o0 grande envolvimenitteeesse de todos no trabalho,
independentemente da funcdo desempenhada.

Sobre as aulas de danca, foi significativa a pskide de ver e experimentar
como se da a fusdo da danca classica com a damgEmamas aulas de Ed Kortland, que d&a
continuidade as propostas pedagoégicas de Kurt Jddbservei também que ndo ha
obrigatoriedade de que os bailarinos frequenteaukss de danca. Cabe a eles a deciséo de ir
ou nao as aulas. Considerei esse dado positivpgdodos sdo muito responsaveis e podem

decidir sobre as préprias necessidades. Outro asgee chama a atengdo é que a companhia
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€ composta por bailarinos de diferentes geracoexl@es fazem a mesma aula, cada um

trabalhando com o seu potencial. Além de funci@oeano um aquecimento para 0S ensaios, 0
trabalho nas aulas pode ser visto como uma atgabzedas técnicas de danca e uma busca
constante de autossuperacao.

Ao longo de sua trajetéria comT@nztheater WuppertaPina Bausch criou mais
de quarenta pecas. A companhia possui um acerwdddes das pecas de seu repertorio.
Gracas a esse acervo, as pecas podem ser contimaa@ontadas. Em 2008 e 2009, mais
de quinze pecas do repertério foram apresentadas. BPausch nos deixou uma obra
riquissima, que abre novas possibilidades tanta padanca, como para o teatro e seu

trabalho continuara sempre vivo nas pecas que gmaa com ol anztheater Wuppertal
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Figura 11 — Morena Nascimento, Damiano Ottavio BRgiiner Behr enNova Peca 2009

Fonte: arquivo pessoal de Morena Nascimento.
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Figura 12 -Os Sete Pecados Capitais

Fonte: Programa da peca (arquivo da autora)
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Figura 13 -Lichtburg em Wuppertal

Fonte: fotografia tirada pela autora em fevereg@€@08.
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Figura 14 -Opernhausteatro sede dbanztheater Wuppertal

Fonte: fotografia tirada pela autora em maio de9200
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Observar a dramaturgia no trabalho de Pina Bausglifisou, nesta pesquisa,
identificar as estratégias de composicao utilizgohs a criacdo das pecas Tanztheater
Wuppertale as escolhas feitas para o treinamento dos inagar

No Capitulo 1, foi visto como o treinamento ofedecipor Pina Bausch aos
bailarinos de sua companhia deu continuidade ampadagogico proposto por Kurt Jooss,
que trabalhava com a fusdo da danca classica catanea moderna. Vimos como a
linguagem desenvolvida pela diretora esta enraimadaistéria da danca-teatro e como Pina
Bausch deu continuidade ao desenvolvimento dessergyésurgido na década de 1920. O
legado deixado por Jooss pode ser considerado eotvase de onde o trabalho de Pina
Bausch se desenvolveu. A visao critica da sociedada importante ponto em comum entre
esses dois artistas. Assim como Jooss, Bauscheapmes carater social do comportamento
dos individuos e mostra a relagdo da conduta calfmmm o contexto social. Ainda no
Capitulo 1, foi vista a importancia que teve paraMausch o tempo em que ela passou em
Nova York no periodo de sua formacdo. A linguagessedvolvida pela diretora pode ser
vista como parte do desenvolvimento do género diaageo, mas a originalidade e o alcance
de sua obra merecem destaque. Como afirma Ser@08)(2Pina Bausch revolucionou e
redefiniu a prépria nocéo de danca, e sua infl@évai muito além, estendendo-se ao teatro, a
performance, a Opera, ao cinema.

No Capitulo 2, foi visto como a reflexdo sobre dmturgia foi incorporada as
teorias do teatro e da danca. Para delinear o ngerdustérico da apropriagdo desse termo,
foram escolhidos alguns pensadores que refleticbresa construgdo dramaturgica na danca
e no teatro. O objetivo desse percurso historicorézer reflexdes consideradas importantes
para se pensar a dramaturgia na danca-teatro dd3Rusch.

Nos Capitulos 2 e 3, foram vistas as estratégiamagposicao utilizadas por Pina
Bausch para a criacdo das pec¢a3 aaztheater WuppertaNo Capitulo 2, no que diz respeito
aos processos de criacdo das pecas, foram idadécduas fases que se diferenciam em
relacdo a construcdo dramaturgica. Na primeira fas® Bausch criava toda a coreografia
das pecas e experimentava diferentes maneirasndérwielas. A diretora experimentava um
tipo de montagem, que tinha a colagem como es#&ueutambém criava coreografias mais
tradicionais e continuas, numa linguagem que esteaia dentro da tradicdo da danca. Na
segunda fase, de 1978 a 2009, Pina Bausch pasdiizar 0 método das perguntas, que €

uma importante estratégia de composicdo dramagjrgiarque se tornou o procedimento
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utilizado para a criacdo das cenas que comporiapegas. As respostas que os bailarinos
davam as perguntas formuladas pela diretora enaraterial utilizado para a criacao.

Vale ressaltar a importancia da participacao ddaribves no processo de criacao,
que traziam amostras de suas experiéncias pegsoag/am as cenas que seriam a base para
o desenvolvimento das pecas. O método das pergomdigsser visto como uma investigacao
realizada em cada peca, que busca revelar o comc que esta nos corpos dos bailarinos:
suas experiéncias, suas esperancas e medos, dedbsspde comportamento, suas diferentes
maneiras de dancar etc. Esse método usa o conmegioue esta preservado em cada corpo
e o traz a luz do dia. Ele da a cada bailarinbexdiade de encontrar e mostrar sua experiéncia
individual, todos com o direito a se manifestafatena Unica e distinta.

Vimos que os temas recorrentes das perguntas dtordirrelacionavam-se a
infancia, ao amor, ao carinho, a saudade, ao neethisteza e ao desejo de ser amado. Os
figurinos que explicitam papéis sociais acompanhaendéncia de mostrar pessoas em cena,
e ndo bailarinos, como afirma a propria diretora.

Outra importante estratégia de composicao obsemad2apitulo 2 é a estrutura
da colagem. A montagem das pecas construidas ¢oétamlo das perguntas era feita através
da colagem das respostas selecionadas pela dirassim, a colagem também é considerada
importante estratégia de composi¢do dramatlrgaia,gva o procedimento que estruturava as
pecas. Vimos que a estrutura da colagem néo apaas®a narrativa, com inicio, meio e fim,
ela é fragmentada e ndo possui um sentido Unicmisao é possivel a elucidacdo da peca
de um Unico ponto de vista, pois quando se colaagna em outra, ressignifica-se ambas, e a
consequéncia disso é a proliferacdo dos sentitidosr pela peca.

Os cenarios com materiais organicos e objetos doadilia, que Pina Bausch
desenvolveu juntamente com Rolf Borzik e Peter Ratsmibém sdo importantes estratégias
de composicao dramatuargica. Terra, agua, gramadrap de um muro derrubado criam no
palco uma atmosfera sensivel prépria. Alteram osimmentos, esbocam vestigios de
movimentos, exalam certos aromas. Além disso, quaadraz para dentro do teatro algo que
em geral se encontra fora, provoca-se um olhaardisgido. Coisas que julgamos conhecer, de
repente, tornam-se inteiramente novas e diversasy Ge as vissemos pela primeira vez. Os
muitos materiais utilizados convidam as pessoasngemplar de outro modo, pois possuem
um impacto. Como afirma a propria diretora, essatenais ocupam nossos sentidos e fazem
com que se pare de pensar e se comece a sentiiSGUIR2000).

Vimos a patrticipacdo de Raimund Hoghe como drarmgestar no Tanztheater
Wupperta] de 1980 a 1989. Pais (2004) cita o caso da pmti&o de Hoghe como
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dramaturgista como um exemplo das mudancas n&gddi ensaio levadas a cabo por Pina
Bausch. A participacdo de Hoghe nos ensaios panelcear que a sua colaboracdo com a
diretora acontecia no sentido de oferecer um sepact trabalho de criagdo, como um
colaborador critico, como outro olhar que cont@bpéra a criagdo. O dramaturgista afirma
gue o mais importante era estar aberto para asbpolssles que surgiam em diferentes
situagOes e afirma que ele e Pina estavam proaureidas parecidas; queriam falar sobre a
vida e sobre o amor.

Foram observadas possiveis aproximacfes e diferenga procedimentos
utilizados por Brecht em seu teatro épico e o&zatlbs por Pina Bausch na danca-teatro. As
aproximacoes identificadas foram o efeito de dstanento, dGestus a exibigdo consciente
do processo e os temas emprestados do mundo deséexfas do dia a dia. A principal
diferenca encontrada entre os procedimentos decBau8recht foi a auséncia de fabula nas
pecas da diretora construidas a partir do métod@eauntas. A consequéncia disso € que a
estrutura das pecas de Bausch ndo apresenta urativaara estrutura é fragmentada, mas,
mesmo assim, a ideia de um espectador ativo queeéeadida por Brecht esta presente nas
pecas de Bausch, pois cada espectador € convidagtagpeca a partir do seu ponto de vista.
Tal como afirma Lehmann (2007), o sentido é comattendo como algo fixo e estatico, mas
como algo que resulta do modo como a audiénciavidapela apresentacao.

A dramaturgia das pecas de Pina Bausch foi pertaattz2¢m dentro do conceito
de teatro pos-dramatico proposto por Lehmann. otpas-dramatico ndo aspira a totalidade
de uma composicao. Ele abdica do critério da uerid#s acdo e da totalidade, que foram
propostos por Aristoteles moéticae que eram caracteristicas do teatro dramatiambém
do teatro épico. O teatro pds-dramatico ndo fornselatido, ele articula energia. Os gestos
sdo percebidos como realidade, antes de qualqgaifisacdo. O teatro pos-dramatico
caracteriza-se por uma énfase no corpo e na peesengvilegia a descontinuidade. Estamos
diante de uma prética artistica que demanda umeepgio intensificada e requer um
espectador ativo. O espectador é levado a questsEs interesses e suas experiéncias
diarias. A tentativa de articular o que foi testemado € considerada como um ato politico.

Lehmann (2007) afirma que, em nossa sociedadeerasfgrdes sdao modeladas
pela midia. O excesso de informagdes veiculadogaauma indiferenca em relacdo a tudo o
que é mostrado. O espectador entra em contato soimf@macdes e, ao mesmo tempo,
sente-se desconectado da profusdo dos fatos. @t@agu#itico no teatro pds-dramatico é
visto na maneira como o espetaculo pode interfexs formas de percepcdo do espectador.

Lehmann (2009) afirma que, para Brecht, Heiner &ud todos que trabalham o aspecto
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politico do teatro, a questao seria como mudareepedo das questdes politicas. Segundo o
autor, ndo faltam informacgfes sobre politica, gaisemos que existe exploracdo, divisdo da
sociedade em classes e conflitos de interesses, @ntras coisas. A politica do teatro seria,
entdo, umapolitica da percepcdo pois se torna necessario tornar visiveis “os fios
arrebentados entre a percepcéo e a experiénciagdr(iEHMANN, 2007, p. 425).

Lehmann (2009) fala da interrup¢do como um exerdpl@omo a politica pode
entrar na arte: “A interrupcdo, a pausa, ou a eessomo Hoelderlin dizia” (LEHMANN,
2009, p. 238). Ele afirma que esse movimento desgaue interrupcdo, pode ser
experimentado quando se estad andando e se podeanpoomento, suspender o ato de andar
e pensar sobre ele. Vocé interioriza o andar e, issm se distancia dele. Lehmann (2009)
afirma que essa interrupcéo da acéo interfere repgio, pois funciona como um choque e
nos faz pensar sobre 0 que aconteceu. A interruptgrbere no nosso pensamento.

A guestao da interrupcéo pode ser identificadaamgalteatro de Pina Bausch na
estrutura da colagem, que apresenta fragmentogud€&es que exigem a participacdo do
espectador para sua ordenacao e conjuncao. O adpefaz parte do jogo. O aspecto politico
€ visto na relacdo que o espectador estabeleceocque esta acontecendo. Assim como
sugere Lehamnn (2009), o teatro pés-dramético pedeisto como uma etapa que ainda esta
se desenvolvendo, e é certo que havera outra etaisaa frente. O autor sugere também que
a juncdo dos elementos politicos, sociologicos teopalogicos esta comecando e vai se
fortalecer.

No final do Capitulo 2, vimos que Walter Benjamii9§7) fala do
enfraquecimento da experiéncia no mundo capitalistderno em detrimento da vivéncia,
qgue caracterizaria o individuo solitario. Segundautor, o fracasso da experiéncia estaria
ligado ao fim da narrativa. O autor fala da nedsste de reconstrucdo da experiéncia para
garantir uma memadria comum e para reagir a desagfiege ao esfacelamento do social. O
filosofo alemdo afirma que a ideia de uma recogdtvuda experiéncia deveria ser
acompanhada de uma nova forma de narratividadesqtia fruto de um trabalho de
construcdo empreendido por aqueles que reconhecaranpossibilidade da experiéncia
tradicional na sociedade moderna e que se recusaenc@ntentar com a privacidade da
vivéncia individual.

No Capitulo 3, foi feito um aprofundamento das tfiess relativas a construgéo
dramaturgica das pecas @lanztheater Wuppertah partir da observacdo do modo como os
trabalhos sdo desenvolvidos na pratica. Nesseutapitram feitas consideracdes relativas ao

treinamento oferecido aos bailarinos da companhfar@n escolhidas duas pecas como
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estudos de caso - a co-producdo com o Chile e antagem da pec®s Sete Pecados
Capitais — para se refletir sobre o processo de criagdobeesas escolhas dramaturgicas
realizadas.

Uma importante estratégia de composicdo observad&apitulo 3 foi que a
dramaturgia se desenvolve durante o processo dgdorie tem como base o olhar de Pina
Bausch. O conceito de dramaturgia do olhar, suggrad Pais (2004), pode ser aplicado ao
trabalho desenvolvido pela diretora aleméa. A dreetassistia ao material oferecido pelos
bailarinos, selecionava as respostas que deskfaupara a composicdo das cenas e juntava
essas cenas usando o procedimento da colagemazeauddo isso tendo como base seu olhar
e sua intuicdo diante do que via. A dramaturgiaott@r permite que a estruturacao de
materiais adquira forma e sentido durante o pracesssta aberta para as transformacdes as
quais esse processo de criacdo se abre. O ollisticartesta implicito nas escolhas que
concretizam o espetaculo. Cada escolha pressupdaham cada elemento que vai para a
cena esta em relagdo implicita com os outros el@®epois foi dessa forma que foram
escolhidos para dar a ver ao espectador.

O trabalho de Pina Bausch € visto como parte doMpréanne Van Kerkhoven
chama de ‘Nova Dramaturgia’, pois o que caractesizlova Dramaturgia’ € a escolha de
um meétodo de trabalho que desenvolve a dramatutgiante o processo de criagao,
utilizando o material criativo fornecido pelos laaithos ou atores e fazendo as escolhas
relativas aos figurinos, cenario, muasicas e ilugéimade acordo com o0 que esta sendo
desenvolvido na criagdo. Assim, vimos que a coriiep@s pecas dbanztheater Wuppertal
nao partia de um conceito definido antes dos essala surgia durante o processo de criacao.
Os elementos cénicos, como figurinos, cenarios giaas, também surgiam a partir do que
era encontrado nos ensaios.

Ainda no Capitulo 3, vimos que a dramaturgia seadtariza por sua
invisibilidade, pois € uma prética presente no @eo, mas invisivel no produto final, que é o
espetaculo apresentado ao publico (PAIS, 2004yafdturgia é indissociavel do espetaculo,
porque ela esta presente em todas as escolhasegtreitoiram, mas permanece invisivel, pois
pertence a esfera da concepcéo do espetaculo.

Como foi exposto ao longo desta pesquisa, a di&oussbre dramaturgia - que
desde Aristételes esteve bastante presente nasdesl sobre o teatro - tem sido trazida para a
danca de forma crescente. Muitos trabalhos contginpos exploram seus proprios
processos dramaturgicos, que requerem o envolvim@attoda a equipe no processo de

criacdo. A reflexdo sobre dramaturgia deve estanpse aberta para ser repensada e
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reinventada, pois esse € um campo de estudo ermagt;mexpansao. Turner e Behrndt (2008)
lancam a pergunta: por que a dramaturgia muda rggolda historia? A resposta sugerida
pelos autores € que a maneira pela qual nés vemmusdo muda, desafiando ou aumentando
as percepcdes que tinhamos previamente. Essesesautambém sugerem que o
desenvolvimento de novas dramaturgias € invarisemenpolitico, pelo fato de que estas nos
levam a ver a realidade com novos olhos.

As reflexdes sobre a dramaturgia na danca-teatr®id@ Bausch contidas no
presente estudo podem alimentar as discussfes esfgetema tanto no meio académico
como no meio artistico. Os teoricos e os artisteyéssados em investigar novas linguagens
podem encontrar no trabalho de Pina Bausch cdmanatheater Wuppertalm terreno fértil
para alimentar suas reflexdes e criacbes. O trabah diretora alemad expande as
possibilidades expressivas tanto da danca comealmte pode alimentar a busca por novas
formas de expressao para ambos os géneros. Comma &limenhaga (2009), Pina Bausch
abre as portas para um novo processo criativo crenifg a outros criadores novas

possibilidades de construcéo dramaturgica de soasigs obras.
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7 ANEXOS

7.1 Entrevistas

Entrevista com Regina Advento, bailarina do Taretitre Wuppertal. Esta entrevista foi
realizada na cidade de Wuppertal, na Alemanha, @o8dde fevereiro de 2008, a tarde,
durante ensaio da peca “Sagracdo da Primavera” nohtburg. A entrevista foi feita no

camarim.

Juliana — Para a criagdo de uma peca, Pina Bausch fagrgsnpas e vocés sao livres para
responder com movimentos ou verbalmente...

Regina— ... com improvisagcdo, com improvisacao e movimeRala, ela sempre pede pra
gente reduzir, exatamente por causa das tradug@®®utras linguas. Ela diz: ‘Nao fale
muito, néo fale muito, tente se expressar sem Edav

Juliana — As respostas sao improvisadas ou VOcés estmutuigue vao mostrar?

Regina— Isso também ¢é livre. Por isso, a gente ndodalamprovisacao; sao perguntas e
respostas. Quando vocé tem uma ideia -‘Ah, eu qfser isso’ -, se vocé vai fazer em
dupla, vocés combinam mais ou menos ou as vezeyoé® simplesmente fala: ‘Eu quero
fazer uma coisa com vocé’, e vocé vai e faz. Salalo muito livre.

As vezes, também, prepara-se tudo muito bem prépgvara mostrar para a Pina, mas
mesmo quando vocé preparou alguma coisa, quandoeghé |a € uma outra energia, a coisa
muda também. E tudo muito aberto.

Juliana — Depois que a Pina ja tem as respostas que eoeésm, como ela faz a sele¢édo do
material?

Regina— Eu acho que quando ela escolhe... Quando vepérde determinada coisa, vocé
sente se essa coisa funcionou ou néo funcionowadiacha que funcionou e dai a um tempo
vocé diz: ‘Nossa, foi tdo estlpido o que eu fiaA’océ sente que a coisa ndao tem muito valor
ou muito peso, vocé mesmo sente que nao faz se{pEsar de ter sido a sua resposta
intima naquele momento, as vezes ela fala quesa 0dio manteve o peso, ela fica leve. Pode
ser que ela fale: ‘Isso foi legal’. Mas, quandarepito, a coisa ndo tem aquele mesmo valor,
nem aquele mesmo peso. A gente tem até o videé, olba o video, vocé vai fazer igual,
mas vocé fala: ‘Isso ndo tem mais sentido’. Ai veeéte que € uma coisa que nao te da
nenhuma energia, € uma coisa vazia, se esvaziadempo. Ai ela faz a segunda selecéao.

Ela faz uma primeira selecdo, a gente repete, éaela segunda selecdo, e ai € raspagem
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mesmo. Sobram 5%, 10% no maximo. A gente tem agesta peca [nova montagem da
companhia em 2008] acho que umas 80 perguntaseZes\chegam a 100, cento e alguma
coisa.

Juliana — Vocés anotam todas as perguntas?

Regina— Anotamos todas as perguntas com data, tudodpata até posso te mostrar uma
fita minha. Eu tenho que trabalhar algumas coisas..

Juliana — Eu adorarial...

Regina, depois que o material foi selecionado e @aeficou com 5%, como ela faz a
composicao das cenas?

Regina— Ai é a parte mais horrivel do processo, porgque wao sabe..., vocé tem o material
gue Voceé repetiu e ai vocé fala: ‘OK, o que vaiarg 0 que nao vai entrar?’ Ai ela comeca a
pegar cada coisa - algumas coisas, néo tudo - egeom fazer... Ela pega uma resposta de
alguém como tema e coloca cinco, seis improvisagéesitras pessoas abaixo. Entdo, vai ser
esta minha improvisagdo com essa outra e com m#as, @ntendeu? Vamos supor, ela pega
a minha improvisacao “Regina com o vestido vermellog panos” como tema, ai ela fala...
Juliana — Seria o tema da cena?

Regina— E, é a cena, o0 que ela esta querendo... Elajuptar isso com alguma coisa, OK?
Entédo, ‘Regina de vestido vermelho com os panas'vem a ‘Silvia com o balde’, ‘Fernando
com a pedra’, ‘Ruth com o lift' - e ai eu estompee 14 repetindo isso com isso, iISSO com
aquilo, isso com aquilo outro. Nisso também jaate o que funciona e o que nao funciona.
Juliana — Ah, entdo ela vai experimentando aquela suasésgom cada um...

Regina — Com varias respostas. Ai depois ela muda o téftaa.pega como tema, por
exemplo, ‘Fernando com a pedra’ e experimenta cemespostas da Regina, da Silvia, da
Ruth etc. Ela vai juntando duas... E depois se & acompanhar mesmo — eu nao fago
este tipo de acompanhamento, mas tem gente qua dgesaber —, entdo eles pensam: ‘A
Pina ja juntou isso com isso’. Apesar da gentesader o que ela juntou, a gente nunca sabe
0 gue ela juntou. Vamos supor, se eu sou 0 teremenrtais cinco ou seis coisas abaixo, eu
repito isso com varias coisas. Algumas coisas etepe - ‘Ah, isso deu certo’ -, mas a gente
nao sabe, ela ndo fala. Ai ela pega um outro tenesge jogo ela forma blocos que séo, por
exemplo, ‘Regina com os panos’, ‘Fernando com a&Pedi ela juntou a pedra com a danca
da Nayon, a danca da Nayon com a cena dos homangzeum bloco. Ai ela vai fazendo
varios blocos e depois de um tempo ela fala: ‘Eerguer esta sequéncia’, que sédo os blocos.
A sequéncia da ‘Regina com os panos’, ‘Fernandoz@adra’ etc., depois ela pede mais um

outro bloco e ai ela comeca a juntar bloco comdl&oum quebra-cabeca mesmo.
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Esse momento é dificil, porque tem muita repetigaaepeticdo vocé vai mudando o feeling,
0 que as vezes é positivo e as vezes ndo é. As perde-se muita coisa neste periodo...,
porque vocé ainda ndo esta no espirito da coiszé Y& que vir muito aberto todos os dias,
100% aberto pra encaixar em cada coisa. Entdoyc asta meio de baixo astral e tem que
fazer uma coisa muito alegre, as vezes era uma lemal e ndo funciona mais. E ai ela deixa
de lado ou joga fora. Entdo é um periodo supeotanas tem determinadas coisas que ela
esta 100% segura de que ela quer, e mesmo quen&odaca bem, isso ela quer, entdo nao
tem problema, entendeu? Mas tem determinadas ogisag gente fala: ‘Vamos ver se da
certo’, e a coisa se perde porque nao se esta iauegdl.

Juliana — Vocés séo livres para escolher quais pergutdsvguerem responder?

Regina— Nao, a gente tem a responsabilidade de... Blaadodas as perguntas de uma vez,
cada dia ela da de manha duas perguntas, e aehith duas ou trés, depende se a gente
responde rapido. Entdo é um processo diario, eta dé& 80 perguntas de uma vez.
Normalmente sdo quatro ou cinco por dia de trabalho

Juliana — E neste mesmo dia vocés respondem as perguntas?

Regina— Sim, a gente fica aqui, ela chega, junta tododawnda a primeira pergunta do dia.
Ai a gente para, todo mundo fica no seu canto eecara pensar, a procurar coisas, ideias...
Entdo, vocé vé alguém e fala: ‘Ah, eu tenho um@jdeem aqui’. Ai vocé vai pra tras do
espelho e organiza. Ou vocé tem uma ideia e se.ve¥bcé viu que tem um monte de
figurinos la embaixo? Tem um monte de coisas, e && veste como quer, € 0 que passou na
sua cabeca vocé vai e mostra, ou vocé chama alde&urpresa e fala: ‘Ah, vem ca...” Ai
guando ela sente que a pergunta foi respondidampaiaria, ou ela fala: ‘Ah, saiu coisa
legal’, ela da a segunda pergunta do dia. Ou quatadpercebe que a gente bloqueou, que a
pergunta € muito dificil e fica todo mundo |a parge&nsando, sem conseguir, ela fala: ‘Esta
muito dificil?’ Ai é o truque: ela da a mesma peatgy mas formula diferente, ou ela da uma
pergunta diferente também. Se é uma coisa que eatdnela quer, ela vai mudando a forma
de perguntar, ou ela é um pouco mais clara...

Juliana — Entéo ela da uma pergunta e vai todo mundoltrabaquela pergunta...

Regina — E. Porque ai é a forma dela encontrar uma ditada harmonia no material
também. Quando vocé tem muito tempo de casa, verglpe que uma pergunta do dia
seguinte tem a ver com uma pergunta que alguérorrdep e que foi uma coisa super legal.
Ela j4 esta buscando alguma coisa que complemguéefaca contraste. Por exemplo, as
vezes ela da uma pergunta parecida e eu falo: 843& respondi isso”. Ai eu penso, sera que

ela esta querendo pegar material para juntar cea?es
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Juliana — Vocé sabe como a Pina escolhe um tema?

Regina— Na maioria das vezes, ultimamente, nos temas deidproducdes. Entdo, nesse tipo
de co-producdo o negodcio € universal. O que voc@n@ntrar numa cidade? Mas nao so6
encontrar numa cidade, e esse é 0 grande segredmwisi® eu acho. Vocé nao vai
simplesmente pegar coisas abstratas, e € muitil &idcé pegar coisas tipicas de uma cidade
e reproduzir. Vamos supor, no Brasil nés fomosgarad pontos. O que vocé vai pegar do
Brasil? Vocé néo vai pegar... Brasil, 0 que ventatzeca sobre o Brasil? Carnaval, futebol...
Isso é o cliché. N6s fomos a um centro de candgmbléercado modelo de Salvador, fomos
dancar forr6 em S&o Paulo, esse tipo de coisa.oMpge vai contar € como vocé vai pegar
essa pequena informacgéo de pouco tempo e fazepegaa E dificil. Entdo, o que eu acho
interessante € vocé tentar fazer uma relacdo dmsmento — 0 que esta acontecendo comigo
neste momento — e 0 que dentro desta cidade mertiegfguma coisa deste momento que eu
estou vivendo, que é minha. Porque sendo fica wisa.c Na verdade, € 0 que as pessoas
normalmente gostariam de ver de um pais. Por ssmpre as pessoas do lugar ficam
dizendo: ‘Ah, que € isso, o Brasil ndo é isso’como foi em Portugal, foi a maior confuséo,
eles ndo gostaram da peca, e a gente esta voktanda peca agora, em Portugal, depois de
anos, porque a peca fez 0 maior sucesso no mutedin

Juliana — Qual é a peca?

Regina— Mazurca Fogo. Ai sempre tem essa critica, Aggpmbcura ndo entrar no cliché,
mas no fundo as pessoas procuram um pouco dedlsé. ¢lica um pouco essa vontade de ver
0 que todo mundo Vé.

Juliana — E quando nao é co-producéo, vocé sabe comaaeBaolhe um tema?

Regina— Pra mim, nos ultimos anos, sdo as melhores pE¢g®r acaso, por coincidéncia,
todas as ultimas néo co-producdes eu nao fiz.

Juliana — Por qué?

Regina— Porque depois que a minha filha nasceu, eu caradazer producdo sim, producao
ndo. Ou dois anos ndo e depois uma producdo. E ¢emeoum periodo com duas co-
producdes que eu nao fiz..., isso foi direto depoifrasil, teve uma nao co-producéo e ela
me queria, mas eu falei: ‘Nao da’, porque eu e matido nao temos tempo pra ficar juntos.
E durante dois anos, eu levava a Jasmin pra tatodaeu estava em todas as produgdes. Ai
eu falei: ‘Eu preciso diminuir o ritmo agora’, eai néo fiz a peca sobre as criancgas, que foi
pro Brasil agora e € uma nao co-producéo, que ép@te que eu ndo gosto muito, mas todo
mundo gosta e € bem vendida. Ai na producéo segelatndo me colocou, porque é sempre

assim, quando vocé fala ndo, na outra peca eleit@ dle fora. E ai vieram duas co-
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producdes com a Asia e ela quis me colocar e ewdiziuas co-producdes que foram
horriveis, eu detesto o que eu fago. E porque agou; entendeu, ndo casou, o que eu fiz ndo
casou e ela me queria de um jeito, mas eu estavatrejeito. Ai ela me queria de novo para
a terceira producdo, mas eu disse: ‘Trés produdieso ndo da’. E foi das melhores
producbes dos ultimos anos, qu&/@imond—- Lua Cheia—, que é super bonito, cheio de
agua, e, como eu nao faco, ela me leva como suthsté eu tenho que viajar com essa peca
para todos os lugares.

Juliana — E por que vocé acha que as nao co-productaeaelfiores?

Regina— Porgue as pessoas estao livres e vocé falaedeapé quiser, ndo tem que procurar
relagdo com a cidade. Eu falei com ela: ‘Pina, @a quero fazer mais co-producao’. As
melhores pecas que foram feitas nos ultimos anmsmfndo co-producdes. Vocé vé as
pessoas em cena como individuos e qual é o mondefds. Vocé ndo esta jogando ali os
elementos de uma cidade.

Esse ano eu estou fazendo uma nao co-producaqos@as pessoas. Porque teve a co-
producdo com a india, e ela me perguntou se euageezu falei: ‘Vocé decide’, mas meu
sentimento era ndo. Foi logo depois que eu falsiadeoisa de co-producéo com ela. Ai ela
falou: “Entdo a gente trabalha e no final a gemeide se vocé entra ou nao”, mas ela me
deixou de fora e agora eu estou nesta producéo.

Juliana — E como vem o tema nas nao co-producdes?

Regina— E 0 mesmo processo. Pra mim é como se fosseealanaranca. Ela tem as pessoas,
cada pessoa tem uma cor e ela vai comecar a jogaisso e 0 que ela vai achar..., ela vai
achar uma linha... Claro que mais ou menos elang tom as perguntas e respostas, ela ja
tem algumas coisas. Sao trés homens e seis mylleE® determinadas coisas ela ja
estruturou. Por exemplo, ela pediu pra gente feaisias com os homens, duos, um homem
trabalhando com duas mulheres. Isso sai um poucgudonormalmente € a estrutura.
Normalmente é o mesmo numero de homens e mulhgessproducdes ela procura uma
harmonia neste sentido. E essa produc¢éo, nessgos@ntlesarmoniosa, pois sao trés homens
e seis mulheres.

Juliana — Tem quantas pessoas na companhia?

Regina— N&o sei se sédo 27, 28 ou 29, porque tem gemnteana gente nao sabe muito bem. E
tem alguns convidados que vém. Nagracdoela sempre convida, e em outras pecas tem o
Jan, o Lutz...

Juliana - Sao bailarinos que ja dancaram na companhia, né?

Regina— E.
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Juliana — Quais aulas vocés fazem?

Regina — Essa que vocé fez € de moderno. Fazemos aulaoderno e de classico,
“classicdo” com pirueta e bateria. O Ed Kortlangh@ dos Unicos professores de moderno, os
outros séo de classico. Tem uma professora amaridanete, que é de classico, mas ela da
umas coisas diferentes, mas é super técnico.

Juliana — E vocés estdo sempre trocando de professor?

Regina— E, sempre troca. E tem a Malou Airado, que dih @& moderno também.

Juliana — Ela d& aulas para a companhia?

Regina— Comecou a dar, e ela trabalha muito os bragda precisa de duas horas. S6 que
esse tempo a gente ndo tem. Ai ela fica uma hokama e d4 um centro quando da tempo.
Eu tenho brigado para que a gente tenha pelo m@&mashora e meia de aula, porque o0s
ensaios acabam pegando o tempo da aula.

Juliana — A parte mais teatral vocés trabalham de alguwmad?

Regina — Vocé aprende dos outros, experimentando, eésgoe eu acho legal. Em cada
producao vocé pode experimentar alguma coisa, @ntkgnte se isso vai ser usado ou nao. E
a grande escola sdo as pessoas que estdo agssoalpmais velho. Nao é imitar. Eu ndo vou
ser uma Panadero, uma Julie Shanaham, uma JulizaStu tenho que tentar me encontrar e
aprender com elas determinadas coisas. Elas g@sssas que eu tenho que olhar.

Juliana — Elas sdo uma referéncia artistica, né?

Regina— E, e ndo tem essa coisawtwkshopsie teatro.

Juliana — Vocé teria autores ou livros sobre o trabalh®ida para me indicar?

Regina— Tem dois especialistas sobre o trabalho da Buma,sdo Norbert Servos e Jochen
Schimidt. Schimidt € um dos grandes criticos decdata Alemanha. O Servos langou agora
um livro super grande. E o do Schimidt, o dltimdede€ um pequeno, ndo é um livro de
fotografia, mas ele fala sobre o processo, eledalgarias criticas e ele escreve para um dos
melhores jornais da Alemanha e para uma revistacedizada em danca, que éTanz
Actuell

Juliana — Regina, muito obrigada!!!!

Regina— Ah, eu te mostro a minha fita, pra voceé ter uche&.



106

Entrevista com Morena Nascimento, bailarina do Taeater Wuppertal. Esta entrevista foi
realizada na cidade de Essen, na Alemanha, no daf@vereiro de 2008, a noite.

Juliana — Morena, ha quanto tempo vocé esta na Alemanha?

Morena — Eu estou ha dois anos na Alemanha, e minha yralaa foi com o intuito de me
aproximar do trabalho da Pina Bausch.

Juliana - Vocé sabe por que a Pina trabalhou com um draga®

Morena — Creio que pela necessidade teatral peesentrabalho dela. Todos nés sabemos
que ndo é danca pura. Isso em qualquer peca délmeto visivel.

Juliana — Na escola em Essen, ha alguma disciplina soareaturgia?

Morena — Nao, isso é muito curioso, ndo ha. Temos hestdai danca e temos uma matéria
que se cham@anz Actuellque é danca da atualidade. Nessas duas dissigliseute-se um
pouco sobre dramaturgia. Eu ndo cursei essas lthssipporque, como eu ja tinha feito no
Brasil, eu escolhi fazer aqui as coisas que euaam@b tinha feito. Na escola, tem o
departamento de teatro e de pantomima, que, caezaetratam da dramaturgia, mas, ligado

ao trabalho da Pina Bausch, nao tem.

Juliana — Pina fala sobre dramaturgia nos ensaios?

Morena — Definitivamente ndo. Ela faz, simplesmente, sspecificar, sem separar a danca
do teatro... Quem fala de dramaturgia no trabaéhBida Bausch sdo as pessoas que estudam
0 que ela faz, que estudam a danca-teatro comommat® ou as pessoas que estdo ali pra
fazer pesquisa mesmo, porque o que ela faz é elguaz, ela ndo fica pensando no que ela
faz. Ela faz da maneira que ela sente necessiffadma artista extremamente intuitiva. Eu
acho que os toques que ela da, por exemplo, queladmrrige um bailarino, ou quando ela
esta dirigindo, eu acho que sdo muito mais nod@ntiE muito genuino, é muito puro, quase
naif, porque, é engracado, o trabalho é de danca-teatiela so fala de danca, ela so fala de
movimento.

Eu acho que ela sabe muito bem o que ela querd#epsta, mas eu também ndo sei como
sdo as criagOes, porque eu ainda ndo passei pbumancriagdo. Tem o esquema das
perguntas que ela faz pros bailarinos. Isso eu gakoé o material bruto para a criacdo da
dramaturgia.

Juliana — Segundo Regina Advento, a constru¢do de umaéyegmo um quebra-cabeca. A
Pina escolhe uma das respostas como tema e vairegpgando outras respostas com aquela

que € o tema e assim desenvolve blocos, depo plmto com bloco, formando sequéncias.
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Morena — Acredito que seja uma grande experiéncia degenlalsso que eu acho lindo no
trabalho da Pina, ndo tem uma logica previsived, spipossa esperar. Nao € uma dramaturgia
convencional do teatro, é a dramaturgia do moviment

Juliana — Isso € interessante, porque o lado teatral éonfmiite, mas a companhia néo faz
aulas de teatro.

Morena — E, ndo faz. E muito pessoal. Cada bailarino ena @& chamado pelo préprio nome,
ninguém interpreta um personagem. Por exemplogmRestad em cena com o Dominique e
quando o Dominique chama a Regina, ele diz: “Regiea ca”.

Juliana — E a Regina, num contexto artistico.

Morena — E, deslocada espacialmente. E muito bonito msadoro.

Juliana — Que tipo de comentarios a Pina faz nos ensaios?

Morena — A Pina, eu estou descobrindo..., € o primeicz@sso que eu participo com ela, eu
estou descobrindo que ela é uma amante da tééiicéa. extremamente perfeccionista com a
técnica, com os detalhes, com a perfeicdo da obigaagora os toques que eu ja escutei dela
sdo muito mais no sentido de como executar a nex@a movimento do que intencdes ou
coisas desse tipo. Mas ela também fala sobre ssgezes. Talvez porqueagracaoseja uma
peca muito fisica, € a mais fisica.

Juliana — Acredito que a propria movimentacéo ja trazterpretacdo toda.

Morena — Exatamente. Eu acho que a movimentacdo j& fostandda toda cheia de
intencdes. Nao tem nenhum movimento que seja édystada movimento ja esta dizendo
realmente o que € aquilo. Cada movimento € carcedadntencdes, de coisas que vocé esta
contando com o seu corpo. Tanto é que é muito |quargue eu fazendo, eu vou sentindo no
meu corpo..., essa cara que comeca a aparecemcarmae sofrimento, isso realmente vem
naturalmente. Eu ndo faco forca nenhuma. Na hazagwejo eu estou sofrendo com a coisa,
porque o préprio movimento € a exaustao.

Juliana — A dor é real, né? Ela ndo é interpretada.

Morena — Ela € real, ela é completamente real. Primeir® € uma peca na qual, durante
trinta ou quarenta minutos, a gente nao para deadandao tem um momento em que a gente
fica parado. De uma estrutura coreografica pareapabisas realmente muito dificeis. Todo
mundo dancando junto o tempo todo, cansa muitxastiva essa peca, exaustiva. Tanto €
gue todo mundo sai descabelado, acabado, sujorde te

Juliana — E a beleza vem dessa exaustao, né?

Morena — E desse estado, exatamente. Tanto é que adRire uanto mais sujo de terra a

gente fica. Eu me lembro até que teve um dia, o goe foi alguma dgzerformancesa
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China, que ela reclamou que a gente estava mummolino final. (Risos) Ela falou: ‘Gente
cadé a terra, eu quero ver terra’. Claro que naona@ maneira artificial, mas realmente eu
acho que quanto mais visceral, mais verdadeir@eté&sulo, mais acabado a gente fica e mais
sujo de terra a gente sai.

Mas s6 para completar a pergunta, os toques quieelaté agora foram muito em relacao a
fisicalidade mesmo, mas isso sOSegracae eu ainda ndo sei em outros processos. Eu posso
te responder isso mais pra frente.

Nessa gravacdo dBagracdode 1980, € muito mais sujo coreograficamente.ocCépre 0s
movimentos sdo0 0s mesmos e nada mudou, mas tethedetaoje em dia que antes nao
estavam ali, que cada um fazia de um jeito. Eraammuais visceral, muito mais cheio de
paixao do que de perfeicdo técnica. Se eu fizelocasrbailarinas fazem nesse video, o povo
me mata, porque as correcdes que eles ddo sam@umeacoisas que a gente ndo pode fazer
igual ao video.

Juliana — Mas acho que nao pode ficar limpo demais tambéfm,

Morena — Mas néo fica, ndo tem jeito, a terra ndo deidaymha instabilidade absurda, nédo
tem como. Tem alguns movimentos que, ndo é quemuda

Juliana — Desestabilizam, né?

Morena — Desestabilizam, e eu acho que é isso que finddbem cena, porque é a gente
lutando para conseguir... Imagina 32 bailarinoscena... E uma luta com a terra. E mais um
desafio, porque além da coreografia ser dificilte@icamente, tem mais um fator agravante
que € aterra, que nao deixa vocé fazer as carsg®dndo deixa vocé ficar estavel. Ficar em
equilibrio, por exemplo, ndo tem jeito, é dificdrdais, entendeu?

Juliana — Vocés fazem aulas de danca classica e modemai& outras aulas vocés fazem?
Morena — As vezes vém alguns convidados. Por exemplo,aagor Londres, a Ernesta
Corvino foi convidada, ela é a filha do Corvinogdoi um dos mestres da Pina. E uma aula
de classico que é direcionada por uma outra lirh&rabalho, ndo é um classico totalmente
tradicional. E como se fosse a aula do Ed, mas oomestilo um pouco diferente. A
companhia recebe muitos convidados, pessoas quedaéaulas. Tem também aulas que tém
elementos de danca contemporanea. O Ed Kortlamehfessor com quem fizemos aula esses
dias, ja foi bailarino da companhia e foi um dafiulos do Hanz Zullig.

Juliana — Eu adorei as aulas que eu fiz com o Ed Kortl&mdl.suas aulas existe um trabalho
de tronco e bragos muito bonito.

Morena — E muito boa mesmo.

Juliana — E por que vocé acha que a danca classica é paotante para a Pina?
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Morena — Eu acho que tem a ver com as referéncias deuradA Pina viveu este contexto
da danca. Ela pertence a uma outra geracdo. A @ddemad, quando ndo é danca conceitual, é
muito tradicional. E cheio de companhia estatal ¢jue fazendo repertério, companhias de
neoclassico. Eu acho que tem a ver com as refadaiPina, de onde ela veio. Ela acreditou
nisso e foi o que ela aprendeu. Ela estudou aqgkohavang ela foi aluna aqui. E tudo que
ela aprendeu aqui tem muito a ver com essa técpieaela da para os bailarinos, que ela
escolhe pro treinamento. O trabalho ndo € expetaheria desenvolve uma linguagem que é
muito propria e que ninguém faz, sé ela faz. Ohé&mgiento ndo tem a ver com as coisas que
ela quer dizer, o treinamento € 0 que ela aprendlezgntexto das pessoas que estavam
trabalhando com ela, que acreditavam nesse tigeesi@mento. Mas eu acho que o que ela
quer dizer ndo tem a ver com o trabalho corporal éuesenvolvido na aula. E um pouco
contraditorio pra mim. Porque tem muitas companbigs trabalham assim, 0 movimento é
que é... O estilo dela € muito dela, nasceu dooceta, esse trabalho de bracos tao forte...
Juliana — Colocar mulheres de vestido e homens com rodpaka a dia, isso € um resgate
dos aspetos humanos na danca?

Morena — E totalmente. As cenas que estdo nas pecas faldto de situacbes cotidianas
gue todo mundo vive, coisas com que as pessodsisicam. S40 assuntos muito humanos,
mesmo, do dia a dia de uma sociedade. Acaba sendersal o que ela faz. Uma coisa que
todo mundo pode assistir e entender. Sdo pec¢a® racéssiveis, eu acho. Mesmo que
algumas (especificamente as mais antigas) sejaiteidifem termos dramaticos, assuntos
pesados ou um pouco mais conflitantes. Sdo assumide acessiveis, que qualquer um
entende. E isso que faz do que ela faz algo qaeléatoisas de hoje, de nés.

Juliana — A Regina prefere os espetaculos que ndo sdodoigdes. O que vocé acha?
Morena — Eu acho que, desde que comecou essa cooperatieaos consulados dos paises,
mudou muito o foco do trabalho. As pecas antigas, mfio tém relacdo com os paises, pra
mim sao pecas muito mais interessantes, que maghre®m e me dao muito mais coisa do
que as pecas novas. Eu assisti a muitas pecas.

Juliana — Vocé sabe quem faz a pesquisa musical?

Morena — Eu acho que os bailarinos trazem mdusicas. Masteexi profissionais que
trabalham para a escolha e direcdo musical (MatBugkert)

Juliana — Quem faz a cenografia atualmente?

Morena — E o Peter Pabst e a figurinista é a Marion Cito.

Juliana — Morena, muito obrigada pela entrevista!!!!
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7.2 Traducdo do texto “Dance and emancipation'SERVOS, Norbert; WEIGELT, Gert
(Photography)Pina Bausch — Wuppertal Dance Theater or the artraining a goldfish.

Excursions into dancelranslated by Patricia Stadié. Cologne: BallettwBen-Verlag Rolf

Garske, 1984.

“Danga e emancipagéo”

Quando Pina Bausch assumiuTanztheater Wuppertatlo comec¢o da estacao
1973/74, uma mudanca ocorreu no estagnado desenealw da cena da danca na
Alemanha. Com certeza outros coreodgrafos antes-detamo Hans (Johann) Kresnik, em
Bremen, e Gerahard Bohner, em Darmstadt —, conmacaraomper o limitado quadro de
expressdes tanto da danca classica quanto da rmogeocurando novas formas, apropriadas
para os tempos. Mas a companhia Wuppertal, soleeadi de Pina Bausch, foi a primeira a
estabelecer o termo ‘danca-teatro’ — antes disBpadlo nos nomes de companhias de danca
como um sinénimo de um género novo e independadmdanca-teatro, uma mistura da danca
e do teatro, abriu uma nova dimensdo para ambogénsros. Basicamente, o termo
representa um tipo de teatro que estava almejalyo revo, tanto na forma quanto no
conteudo.

O Tanztheater Wuppertalescobriu e desenvolveu seu incomum campo de acao
no meio de uma cultura de balé gque — exceto ososatentros experimentais como Bremem,
Darmstadt e Col6nia — foi essencialmente satiséitgreservar e gradualmente atualizar sua
heranca classica ou lidar com a danca moderna sfagaesendo importada dos Estados
Unidos. A tradicdo dAusdruckstangdanca de expressdo), com nomes como Mary Wigman,
Rudolf von Laban, Harald Kreutzberg e Gret Paluestava abandonada desde a segunda
guerra mundial. Esforcando-se por um teatro apolittupostamente atemporal, as pessoas
evitaram um confronto com o0s provocativos ancestrde quem a radical rejeicdo da
sapatilha de ponta e dos tutus nos anos 1920 tnomeenova compreensao da esséncia do
corpo. John Cranko, um inovador, a despeito désuzacao classica, ficou como a excegao.
Agora, pela primeira vez, com Pina Bausch, o contait reestabelecido — indiretamente —
com essa quase esquecida tradicdo revoluciondamsem o sepathos ecce homeem seu
fatalismo universal, e de uma maneira completamamia. De peca para pecal anztheater
Wuppertalgradualmente abriu caminho em direcdo a uma met@abBAusdruckstanzinha
provavelmente sempre aspirado, mas falhou em alcaligerar a danca das limitacdes da

literatura, aliviar a danca das suas ilusdes dosate fadas e leva-la em direcao a realidade.
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O treinamento de Pina Bausch com Kurt Jooss ndaeBotkwang em Essen,
familiarizou-a com o conceito do movimento Aasdruckstanze um periodo de estudo em
Nova York a familiarizou com a danca moderna. Enéidre as suas primeiras pecas, a que
mais se destacou foi, provavelmeragracdo da Primaveraje Stravinsky, em que Pina
Bausch criou uma sintese entre tradicdo alemanedernismo americano. Mesmo nesses
trabalhos, que estavam totalmente dentro do qu@mreencional, a especial qualidade da sua
danca-teatro era Obvia. No palco, seus bailarimsentadeavam uma energia nova e crua,
seus corpos contando histérias com honestidadesslide qualquer conotacdo imposta.
EmboraSagracédoe as duas Operas de Glutfigénia em Tauriee Orfeu e Euridices, mais
tarde, oBarbazul,fossem ainda baseadas em tramas originais, PinscBga tinha ido além
de qualquer conceito prévio de interpretacdo dethls. Ela ndo coreografava o material,
mas, ao invés disso, pegava elementos individuaisaina como um ponto de partida para
sua prépria riqgueza de associa¢des. Enquanto octre®grafos esforcam-se para traduzir
musica em movimento, a danga-teatro lida diretameatn energias fisicas. Sua histéria é
contada como a histéria do corpo, e ndo como liteaalancada.

Contudo, o real significado do trabalho de PinadBhwesta em como ela ampliou
0 conceito de danga, liberando o termo coreogddiaua estreita definicho como uma série
de movimentos conectados. De forma crescente, @igrdanca se tornou um objeto a ser
questionado. A danca-teatro desenvolveu-se emaalgose poderia definir como ‘teatro da
experiéncia’, um teatro que fez a realidade conag@ale uma forma estética, tangivel como
uma realidade fisica. Simultaneamente rejeitandotdcdes literarias e concretizando a
abstracdo da danca,Tanztheater Wuppertdez danca — talvez pela primeira vez em sua

histéria — consciente de si mesma e libertou aalpaca seus préprios meios.

Processo de maturacgdo: teatro da experiéncia

A primeira apresentacdo de Pina Bausch em Wupgewaluma recepg¢do critica
extremamente misturada e controversa. Esse conmeegnodacdo da danca-teatro nao foi
facilmente integrado ao canon dos valores e catsyaexistentes. Eles contrastavam
fortemente com o conceito comum de danca. As reagéeavam do assombro e perplexo
reconhecimento de sua existéncia a rejeicdo abArteonfusa novidade do trabalho de
Bausch aparentemente demandou - e os trabalhoseqseguiram tornaram isso cada vez
mais O0bvio — uma nova compreensao da danca. Aitzaengtre os géneros foi quebrada, e as

linhas de demarcacéo, que tradicionalmente separdaaca, teatro falado e teatro musical,
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foram abolidas e resistiram a qualquer tentativacategorizagées padronizadas. As pecas
permaneciam atravessando desafiadoramente a emagntausando uma friccdo que, a
principio, dificilmente alguém estaria preparadoap&conhecer como produtiva. A recepgao
inicial refletiu uma dura batalha contra criticgse sdo extremamente relutantes em mudar
seus padrdes estabelecidos de ver e absorver esge vendo. De um lado, as pessoas
estavam certamente preparadas para admitir quesia &8ausch tinha fantasia, imaginacéo e
genialidade, mas, por outro lado, o conteldo des smbalhos permanecia fortemente
misterioso e inacessivel. A distincdo entre a takan personalidade e o trabalho
hermeticamente lacrado provara ser uma caracterigécisiva de sua primeira recepgao e,
com o crescimento da popularidade dianztheater Wuppertal deu argumentos
simultaneamente para a atracdo e para a rejeicao.

Uma forte fonte de irritacdo é o principio de mgeta, que se desenvolveu como
o prioritario principio estilistico da danca-teatfoligacdo de cenas em livre associacdo, sem
a necessidade da continuidade da trama, psicalioggersonagem ou causalidade também se
recusa a ser decifrada normalmente. Isso desaftararetacéo. A elucidacdo de cada detalhe
da peca de um unico e universal ponto de vist® éntfossivel quanto pegar os elementos
individuais e declarar que tém um sentido bem akdin

Os elementos do conteudo e da forma nas pecas rgélagados numa
simultaneidade que é tdo complexa que mal séo regiveés com um unico olhar. Apenas
recontar a sequéncia cronolégica das cenas € ign#nmadequado. Os eventos no palco mal
podem ser reconstruidos em palavras. Alguém posierale-los e pode ficar contente com
uma aproximacgao. A complexidade dos elementosaue b processo teatral vivo ndo pode
ser definida em termos de um unico significado.deegue as pecas de Bausch ndo tém a
fabula no sentido Brechtiano e ndo perseguem anssica variagdo de um unico tema, a
coeréncia soO se torna aparente durante o proceseecepcdo. Nesse sentido, as pecas nao
sdo completas. Elas ndo sdo autossustentaveidhtrabee arte porque, a fim de se
desenvolver completamente, elas requerem um esdpecttivo. A chave esta com a
audiéncia, que € levada a questionar seus interesagas experiéncias diarias. Isto poderia, e
realmente deveria, ser comparado criticamente csmaamntecimentos no palco e ser
relacionado com eles. Uma conexao de sentido padeita somente quando a corporalidade
(a consciéncia fisica retratada) no palco se m@mi@ctom a experiéncia fisica do espectador.
Essa conexdo depende das expectativas concretsaqfi do espectador que esta
desapontado, confirmado ou confundido pelas athdano palco, e, portanto, da a

oportunidade de aprender novas licbes. Deixandteratura de lado, dancga-teatro, com toda
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a sua possibilidade fisica, mimética e gestuahale coloca o teatro em movimento como
uma comunicacao dos sentidos.

O comeco para os trabalhos de Pina Bausch sagagéncias sociais diarias do
corpo, que ela traduz e distancia em sequénciadivdy de imagens e movimentos. As
experiéncias diarias dos individuos, as constrighesstricbes fisicas, mesmo atingindo o
ponto do autocontrole tragicOmico, sao demonstrattaspalco por meio de repeticdo
provocativa, duplicacdo etc., e sdo assim expeéesis. O ponto de partida é auténtico,
experiéncia subjetiva que € também solicitada di#auvia. Recepcéo passiva é impossivel.
‘Teatro da experiéncia’ mobiliza os afetos e as @mas, porque lida com energias
indivisiveis. Ele nao finge. Ele é. Porque o espimt € afetado pela autenticidade dessas
emocOes que confundem tanto o sentido, quanto pBdeg mas € simultaneamente
agradavel, ele deve também tomar uma decisao, difirgr sua posicédo. Ele ndo € mais o
consumidor de prazeres inconsequentes, nem é tedtarde uma interpretacdo da realidade.
Ele esta incluido numa experiéncia total que permiéxperiéncia da realidade num estado de
excitacdo sensual. A disseminacdo do conhecimergecandaria para a experiéncia. A
danca-teatro, no entanto, ndo nos seduz com ilustzesos pde em contato com a realidade.
Seu ponto de referéncia é uma estrutura sociaktsal de afetos, que, em cada caso, pode
ser claramente localizada historicamente. O teaws anos 1960 tentou mostrar as
dificuldades da abstracéo. A dancga-teatro estéaagurprocesso de maturagao.

A arte de treinar um peixinho dourado: como a novalanca-teatro conta a sua histéria

O Tanztheater Wuppertdbrneceu pela primeira vez material para a dismss
sobre o significado da realidade na danca de p&lsse tipo de ‘teatro da experiéncia’ ndo
somente muda as condi¢cdes da recepcéo envolvedds ¢3 sentidos do espectador, mas a
transferéncia da danca de um nivel estético abspata a experiéncia fisica do dia a dia
torna-se ndo s6 uma questdo de estilo, ha tambémndiferenca em termos de conteudo.
Enquanto a danca era vista como o dominio de iuafativas, como um reflgio para uma
técnica que se autossatisfaz, ou para o tratanabstoato de temas existenciais, o trabalho de
Bausch faz o espectador voltar-se para a realidéaiger a dangca consciente de si mesma
também significa carrega-la com o espectro totaleddmeno real. A qualidade especial da
danca, o fato de que ela conta sua historia at@av@sesenca sensual dos corpos, agora tem a

chance de retratar uma realidade que é definidaquorencdes fisicas. Até mesmo Bertolt



114

Brecht deve ter tido uma ideia dessas possibilslagigando escreveu em sé&leines
Organon

Coreografia, também, recebeu novamente tarefasndgpo realistico. E uma falsa
crenca dos tempos recentes que isto ndo tem nada aom a ilustracdo das
‘pessoas como elas realmente sdo’(...) Pelo menogeatro que pega tudo do
Gestusndo pode dispensar coreografia. A elegancia de aminmento e a graca de
uma formacdo causam distanciamento, e a invencgmat@mima ajuda muito a
fabula.(BRECHT, 1977, p. 698).

Mesmo se o teatro do movimento de Pina Bausch o&wmica seu conteudo
atraves da fabula, realmente se distinguindo emregagéo pelo fio da trama na literatura, o
uso dos meios do teatro épico ndo estd excluidbiicalos ao processo individual, a cena
individual, estes sdo, como eram para Brecht, elesaeessenciais da danca-teatro. Algumas
das definicbes-chave do teatro didatico podem estgscobertas nbanztheater Wuppertal
apesar de nao fazerem nenhum apelo ao didatismG@estusde indicacao’, a exibicdo
consciente do processo, a técnica do distanciamentao também um uso especial da
comédia tornaram-se, de forma crescente, meiostesisticos de representa¢do. Junto com
os temas emprestados do mundo da experiéncia o ¢sddias, servem para ilustrar ‘pessoas
como elas realmente s&o’, como postulado por Brecht

O principio de montagem de Pina Bausch, que elgpedou emprestado do teatro
falado ou da literatura, mas, ao invés disso, dedesu das tradicdes com menos reputagéo
de seu préprio meio, comvaudeville, music hak revue,adquire sua realidade em incidentes
e situacdes individuais, ignorando no processogg@aldramaturgia convencional de trama.
Ao invés de cada detalhe ser absolutamente intéayale as caracteristicas dominantes das
pecas sdo a multi-dimensionalidade e a complexaltsineidade de acdes que oferecem um
amplo panorama do fendmeno. As pecas nao pretetalentipo de integridade na qual cada
elemento pode ser questionado em sua significagdigidual em relacdo a uma histéria
continua. Ao inveés disso, o principio da estrutl@alanca-teatro parece com o da musica, nos
temas e contratemas; variagcdes e contrapontosesi@ins em volta de uma ideia béasica. O
comeco e a conclusdo ndo marcam limites temporidesenvolvimento psicolégico dos
seus personagens. Seu principio capital é aqualendedramaturgia de numeros individuais,
que lida com temas numa ordem livre, mas, ao meempo, precisamente calculada e
coreografada.

Estes sdo campos de estudos visados na profundigadenvencdes fisicas e

emocionais e 0 que eles encontram la € trazidoparfcie. Grupos de temas podem ser
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iluminados de diferentes angulos e enfocados dasvdirecées. Ao mesmo tempo, a dancga-
teatro abandona qualquer posicdo O6bvia, que requa interpretacdo inequivoca da
realidade. Ela ndo quer conhecer onde ndo pode bawkecimento. Ao invés disso, ela pega
0 que acha e faz isso valer, no sentido mais posia danca-teatro de Pina Bausch lida-se
com o material realistico de forma aberta, e p@lekservar esse material em todas as suas
variagcbes. Mas as transformagfes sao feitas nda@ @aganar 0S espectadores como
brincadeiras baratas, nem para consola-los, nem toana-los inconscientes de algo. A
danca-teatro ndo anestesia os sentidos. Ela ogiagesra aquilo que ‘realmente €'. O teatro
€ um laboratério no qual o autor/coredgrafo permite os integrantes trabalhem juntos, para
contradizer e complementar um ao outro, para caanbén encontrar novossights O
observador participa do processo como um todo eer@axificado com meros efeitos, como
no teatro de puro entretenimento. E ainda as egpeslida danca-teatro sdo agradaveis
aventuras. O seu valor de entretenimento € da@docpeibsidade, pela fome de experiéncia.

Nenhum julgamento moral é feito. Enquanto a namatda dramaturgia
convencional forma seus personagens com aspectassinde todos os tipos, sejam eles
politicamente motivados ou baseiem-se em argum@egdgumanas, a danca-teatro abstém-se
de fazer tais julgamentos. Ela apresenta seus @shad espectador € capaz de experienciar
por si mesmo a extensao para a qual estes defoamamcessidades originais ou ajudam-nas
a alcancgar reconhecimento. Nesses campos de estudsiras séo tiradas da vida do dia a
dia, e as formas dos intercursos sociais sdo testath sua adequacao. Opinides pre-
concebidas ndo existem. A liberdade de experimaatpermite despertar a curiosidade. Pina
Bausch faz perguntas. Suas pecas sao o resultadexgéoracbes que ela fez com sua
companhia.

Porque os exercicios e variagdes em um tema nao |geitos ao rigor légico, os
principios usuais e a causalidade também ndo exiddenhum fio de narrativa existe entre
comeco e fim para o publico agarrar e seguir untiraepré-determinado pelo autor. Como e
por que as pessoas no palco se comportam de dedelanmaneira ndo é determinado por
nenhuma forca psicologica. A imagens e acodes ligreen associadas formam cadeias de
analogias, giram uma complexa rede de impress@esgjéo conectadas, como se estivessem
abaixo da superficie. Se existe uma légica, ndddgiea da consciéncia, mas do corpo, que
adere ndo as leis de causalidade, mas ao prindgp@nalogia. A logica das emocdes nao
depende da razao.

Consequentemente, nenhuma diferenciacao € fer@ gapéis principais e papéis

menores nd anztheater WuppertaQuando os protagonistas aparecem — com&agnacao
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da Primaverae Barbazul- eles sdo andénimos. Seus destinos representastioalde todo
homem e toda mulher. O espectador ndo pode maigifidgr-se com as historias de
personagens individuais, e esta, entéo, forcadwanérar a tensédo da peca nao onde ele esta
acostumado a procurar, mas em outro lugar. E es&id ndo € mais dirigida a um dnico
climax tensdo-relaxamento, pelo contrério, existecada momento, provém da combinacao
de diferentes ferramentas e humores. O forte alteom o macio, rapido com devagar,
tristeza com alegria, histeria com momentos detgué isolamento com tentativas de
aproximacdo. Pina Bausch nado investiga como a@gesse movem, mas 0 que move as
pessoas.

O campo de visdo é aumentado para revelar as raslborrelagdes que existem.
Nenhum personagem tem a funcdo de comando e ageode exemplar. Os aspectos
individuais e os sociais estdo diretamente refistido panorama teatral das paixdes. Nao
existe necessidade de interpretacdo no sentidcesienblrir as condi¢des sociais atras das
figuras no palco. Os desejos que ndo foram reagague sdo o assunto das pecas de Pina
Bausch, sdo formulados com desvio. Pela primeim @8 bailarinos aparecem ndo como
desempenhando seus papéis de forma técnica; elescam desprotegidos em suas proprias
personalidades. Seus medos e alegrias possuemca der uma experiéncia auténtica.
Enquanto a danca-teatro esta recontando a histoinarsal do corpo, estd também sempre
contando alguma coisa da histéria real da vidgpdasoas no palco. Embora Bausch faca uso
das mais variadas ferramentas teatrais, empresteedésdos os géneros, a autonomia dos
meios de comunicacdo (midia) individuais esta pvesi. A dissonancia e a friccdo entre
eles — totalmente no sentido Brechtiano — ndo ast&tas num ‘trabalho total de arte’, mas
sim “as interagdes de uns com 0s outros séo caractas pelo fato de que eles se distanciam
mutuamente” (Brecht, 1977, p. 699). Entretanto, m@atro que apela menos para as
habilidades cognitivas que para as emotivas doctspea, o distanciamento ganha uma outra
funcdo. Como o teatro do movimento nédo faz usabalé “como o coracao geerformance
teatral” (Brecht, 1977, p. 693) para passar infaq@oa sua meta sé pode ser vista como a
comunicacao de uma realidade que foi pessoalma&ptzienciada. O efeito imediato € mais
importante que a elucidagéo racional. Onde o tegpico de Brecht serve para criar uma
‘consciéncia apropriada’, a danca-teatro nos oferegperiéncia. Sua oposicdo ndo é
organizada com base ensightsracionais, mas no tumulto dos afetos. Enquanterecao do
teatro didatico esta voltada principalmente pacardexto social e organiza os fendbmenos de

acordo com uma visao de mundo pré-concebida, Baumtieca das normas e convencoes
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internalizadas. No seu teatro do movimento, as dgdes podem ser lidas nos
comportamentos individuais.

Como em Brecht, o teatro de Bausch pega ‘tuddGdstus Entretanto, em
Bausch o Gestus refere-se a esfera das acoes fiEleando da suporte ou contrasta uma
declaracéo literaria. Ao contrario, ele ‘fala’ drmesmo. O corpo ndo € mais um meio para
um fim. Ele mesmo tornou-se o0 assunto da apresemta@iguma coisa nova surgiu na
historia da danca: o corpo esta contando sua prdpstéria. Quando, por exemplo, um
homem carrega uma mulher jogada sobre seus ombmos um cachecol, como um sinal
que, para ele, ela ndo é mais que um acessorioati#op uma cena como esta ndo necessita
de mais interpretacdo. Ela ndo deve ser analisasleabdo seu significado. Novamente, o
corpo revela-se num estado de fraqueza. O alcatalalbs afetos humanos € mostrado como
apertado e confinado a convencgdes, mas o0 prazetvatty em quebrar os tabus também é
visto. Essas limitagfes que se tornaram uma sequatdeeza pra nds, tornam-se mais Obvias
pelo distanciamento. Coisas que sao vistas commasgeralmente aceitas sao tiradas de
seus contextos familiares e podem ter sua exp@iéenovada. A imagem distanciada
permite que a linguagem do corpo, que € diariamestEmpre deformada, seja ‘reconhecida,
mas, a0 mesmo tempo, apareca estranha’ (Brecht, p9%680). Coisas que na vida diaria
tornaram-se uma questdo de curso sao percebidapmpeleira vez das perspectivas desse
novo distanciamento.

Sempre o distanciamento é atingido com a comédkafag uso de ferramentas
cinematicas. Séries inteiras de movimentos saseaptadas em camera lenta ou séo recitadas
em velocidade rapida. Mas o resultado € como dadak ao custo de uma Unica pessoa. O
humor ndo denuncia as necessidades reais, mas @gelma coisa que foi enterrada pela
deformacdo. Os momentos de humor sempre tém undéotristeza que faz a tragédia da
grotescaegg-dancada etiqueta burguesa. A autojustificada logicaaevencdes é demolida.
Os gestos praticos sao invalidados com o objet&vendstrar o que foi perdido e revelar um
desejo que € merecedor de preservagdo. Como eg gisspectador reconhece no palco a
realidade do proprio comportamento. A diferencaeeigso e teatrboulevardé que nao €
mais o0 apuro de alguém que causa a diversdo. PanacB reduz a distancia e traz a
‘realidade dos desejos’ para uma proximidade ddsgémel. Pode resultar em revelacéo
gquando a esfera publica e privada — na vida di@ugdadosamente separadas —
inesperadamente colidem. Um casal esta na frenfaldo, sorrindo alegremente enquanto,
por tras, se maltrata com pequenos beliscdes exhissa cena coOmica e séria a0 mesmo

tempo demonstra, da forma mais simples, a conftadigtre a harmonia hipécrita em publico
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e a realidade das batalhas que sao travadas nddinie. A mascara de sorriso ndo é o
verdadeiro semblante.

As exploracdes da danca-teatro equivalem a repe#idi conferir as formas de
comportamento adquiridas sem pensar. De forma emgscBausch faz uso das fantasias
populares propagadas pelos filmes de Hollywooaoinic strips musicas pop e midias
relacionadas como operetasvue.Ela pega deles ndo somente os elementos basicesudo
teatro do movimento (como ahorus line a formacaaevuee o principio da repeticédo), ela
também pega seus ideais de beleza, companheiristhegre, literalmente. Mas os conceitos
idealistas ndo podem ter comparacdo com a realidsilavés deles, as conformidades
internalizadas sdo reveladas como um autocontigi®f O polido abraco estilo Hollywood é
um fracasso. Os gestos rigidos dos casais recusamadaptar-se. Os mitos populares nao
podem manter suas promessas. As concordanciaastauoitstram-se sem valor. Atras delas a
verdadeira necessidade que ndo pode mais ser ebisizupela brilhante fachada esta visivel.
Com um leve empurrdo ou um piscar de olhos, o &sp@ctorna-se camplice para a retirada
das mascaras; rir junto torna mais facil ndo daont&ncia a compulsoes.

Mas néo s6 o ‘mundo de fora’, o teatro também iestié@ido nas reflexdes. As
convencOes do aparato teatral, com sua distingée amtividade do palco e a passividade na
plateia, sdo atacadas em furiosas corridas emédi@frente do palco, e estendendo-se a acdo
em direcdo a plateia. A plateia torna-se tambénmméssio que estd acontecendo no palco. No
final da peca com o mesmo nome, os bailarinosrateaplateia para ‘Venha dancar comigo’.

O Tanztheater Wuppertaksiste as exigéncias por edificacdes inconsegsient
puramente estéticas. Como Aasdruckstanzque dispensavsaetse figurinos elaborados e
concentrava-se no corpo e na dancga, para Baustdsigne as propriedades do palco estao
subordinados as declaracfes pretendidas. Seusirsgles e poéticos recusam-se a permitir
uma atitude passiva, culinaria, consumista. Sudezde frageis estdo sempre em perigo,
como a massa de flores €arnations que é guardada por caes presos por coleiraet®s s
sdo ‘tangiveis’(o elenco original de uma rua, umartpu com tamanho aumentado, um
cinema), longe de qualquer naturalismo. Eles s@iqus playgrounds(um gramado, uma
pintura do mar congelado, uma enorme poca de agua)gestende o ‘realismo’ da danca-
teatro a uma realidade Utdpica, uma Utopia readistilas, acima de tudo, eles sdo espagos
para se mover, cujas estruturas impdem certos neoN0®B prescritos aos bailarinos, que
fazem aqueles movimentos audiveis (por exempldafolou agua no chao) e oferecem

resisténcia.
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Os figurinos, vestidos simples e ternos, saltassadt sapatos de usar na rua, ou
vestidos de noite brilhantes e extravagantes siwestados da realidade. Eles séo as tipicas
roupas de homens e mulheres e, ao invés de semwio anera decoracdo, eles sédo
questionados em suas funcdes. Eles sdo a peleral@ldouma sociedade aprisionada em
papéis rigidos e, frequentemente, provam ser imsintos de tortura fisica. Especialmente
para as mulheres, vestidas como vampiras devosad@domens ou ingénuas ninfetas, as
roupas sao, de acordo com os ideais masculinogléed) feitas sob medida na forma de
comprimir identidades. Eles ndo deixam duvidas de gs homens e as mulheres estdo
vendendo. A abertura do palco, que esta normalm#ggpido até as portas corta-fogo e
estende-se além do fosso da orquestra para o pioge€ontinuada nos proprios trabalhos.
Em contraste com a usual consisténcia e continaidial comunicacdo, a danca-teatro
tematiza as contradicbes das convencdes teatraisseErecusa a aceitar a compulsdo ao
exibicionismo ou a expectativa muda da plateia.e@lro ndo se separa da realidade. A
danca-teatro ataca o que o teatro incorpora con@instituicdo — a rigidez — com o objetivo
de fazer dele mais uma vez um lugar de experiénea No processo, a fronteira entre o
ensaio e a apresentacéo nao € mais reconhecidad@g@final é revelado como realmente &€,
um produto do desenvolvimento. Os atores/bailariegplicam a proxima passagem,
discutem a cena seguinte, ndo fazem segredo deaeuinumor, ou do seu divertimento no
seu trabalho; andam para frente com as palavraget@ého que fazer alguma coisa’, e sao
incertos de si mesmos. Somente quando a esfer&cgudbla privada convergem, entdo a
distincdo entre o processo da producéo ‘atras el@sste o produto artistico final ‘no palco’
ndo € mais valida. Revelando a visdo dos procesmdvos e de suas ferramentas, a danca-
teatro destréi a astuta ilusdo teatral. O teatrazdo de volta a vida como um processo em
andamento de compreender a realidade. Ele se édindas contradicdes da realidade e lida
com elas na frente do publico.

Em uma cena, um bailarino fala de um processocwagimico de treinar um
peixinho dourado para se tornar um animal terrestm o resultado de que a criatura, seu
ambiente tornando-se estranho a ela, ameaca afegaa-agua. O processo da civilizacdo —
poderia parecer — deixa as pessoas em dificuldagasamente do mesmo jeito: numa

realidade fisica que é como um elemento estranho.
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7.3 Traducao da entrevista “Not how people mbwe ,what moves them” feita por Jochen
Schimidt a Pina Bauscim SERVOS, Norbert; Weigelt, Gert (Photographyina Bausch —
Wuppertal Dance Theater or the art of training ddjish. Excursions into danc@ranslated
by Patricia Stadié. Cologne: Ballett-Buhnen-VerRaf Garske, 1984.

(Esta entrevista foi realizada em 1978, logo adéesstréia d&ontakthof).

“Nao como as pessoas se movem, mas 0 que movesspe

Schimidt - Pina Bausch, quando vocé deixolrakwang Dance Institutem 1973 e veio
para Wuppertal, vocé disse que estava com mederdiegorada pelo maquinario do teatro.
Vocé ainda tem esse sentimento hoje em dia?

Bausch - As coisas sdo muito diferentes hoje em dia d® €u tinha imaginado que elas
seriam. Naqueles dias eu achava que ndo seriavplofster nada pessoal. Imaginei uma
rotina e regras e tudo o que isso envolve. Eu pangae o teatro teria que seguir da maneira
usual. Eu estava com muito medo disso naqueles dias

Schimidt — E do que vocé tem medo hoje em dia?

Bausch— No momento... bem, talvez eu esteja um poucecagda pela situagdo em que me
encontro, em gque nao tenho tempo de dizer ‘Ser&guio posso descansar em algum lugar
por duas semanas?’ Nao falo de feriados, simpleenpama relaxar, para sair dessa pressao e
dessa carga por um momento. ISSO nunca para..malgwezes eu penso: por quanto tempo
vou seguir dessa forma?..., mas o problema tomta @m si mesmo normalmente. Se as
coisas estdo te dando prazer, se elas sao diweitddo do trabalho em geral — entdo vocé...,
qual a palavra de novo?... vocé se regenera poesino. E agradavel num certo sentido...
sim, tem sido agradavel. Realmente estou surpeeser danta energia. De onde mais poderia
vir?

Schimidt — Vocé poderia dizer quantas horas vocé trabalhagmana?

Bausch - Ninguém poderia contar, porque... bem, ningu@émseguiria dividir isso. Na
realidade..., na realidade, estou sempre trabathahoda hora € uma hora de trabalho e
também néo €. Depende do que vocé quer dizer @alaara.

Schimidt — E uma cobranca para vocé, o fato de que o ubligs criticos agora tém uma
grande expectativa em relagdo ao seu trabalho?

Bausch— Nao sei. Talvez isso nunca tenha mudado. Nalael®l o sentimento sempre foi o

mesmo. Sempre vem um momento em que se esta &moimom o que se fez, porque é
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necessario distancia — e depois tem esse medoegueres esta la e sempre esteve. E néo
adianta dizer ‘Sim, isso vai funcionar. Eu fiz astcoisas antes’. O medo continua 0 mesmo.
Schimidt — Vocé acha que este medo entra na peca como tema?

Bausch— N&o, penso que nao.

Schimidt — Vocé tem temas? Temas especificos? Ou isso muda?

Bausch— Bem, poderia dizer que eles se movem como ntoulgi Sao sempre as mesmas
coisas ou coisas parecidas. Na realidade, os teamapre tém a ver com relacionamento
homem-mulher, a maneira como nos comportamos osonbssejo ou nossa incapacidade,
apenas, as vezes, as cores mudam. Eu ja obsesgeiHsje em dia, sempre acho coisas
supostamente alegres bem mais tristes. De algumeiraaeu mudei bastante, também.
Schimidt — Vocé disse uma vez que basicamente nao estéasséela em como as pessoas se
movem, e Sim no que move as pessoas. Como umaapgssgensa dessa maneira vem a
estar na danga-teatro?

Bausch— Bem, por que fazemos isso? Em primeiro lugargpe dangamos? Existe um sério
perigo no jeito como as coisas estdo se desendmvel® momento e como vém se
desenvolvendo nos ultimos anos. Tudo virou rotimnguém mais sabe por que esta usando
determinados movimentos. Tudo o que fica € um msdrdipo de vaidade que esta sendo
tirada das pessoas agora. E eu acredito que dewsstanperto um do outro novamente.
Schimidt — Vocé diz ‘nés’, vocé quer dizer danga, coredgfaf

Bausch— Sim, e os bailarinos também.

Schimidt — De onde vocé vem e como vocé comecgou a dancar?

Bausch— Meu pai administrava uma casa publica e, no ¢confei levada a uma escola de
danca classica para criangas.

Schimidt — Isso quer dizer que vocé na realidade comecmndendo balé ao invés de ter
visto o balé sendo dancado em algum lugar, o que e sido uma experiéncia decisiva para
VOCé.

Bausch— Sim, eu nunca tinha visto nenhum balé antes.

Schimidt — E vocé gostou de dancar desde o comeco?

Bausch— Bem, fui em frente e tentava fazer o que ososugstavam fazendo. Eu me lembro
de que nds tinhamos que deitar em nossos proBidmagos e tocar nossas cabecas com
nossas pernas, e depois houve esta mulher que ‘its@& uma verdadeira contorcionista!”.
Isso parece muito estupido agora, mas de algumairaagu estava extremamente satisfeita
que alguém tivesse me elogiado. Quando seu pauteancasa publica, vocé esta sempre

seguindo de lado, basicamente cada um é sempi®@ p@wsmo. Vocé também ndo tem uma
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vida familiar. Eu estava sempre acordada até nwte-rou uma da manhd, ou sentada
debaixo da mesa em algum lugar na casa publicaniisa comiamos juntos também. Essa
€ a razao por que eu nunca tive nenhum... Meushpaisa tiveram tempo para cuidar muito
de mim.

Schimidt — Ndés estamos ainda longe da pequena garota rgeltoenando a decisdo de que
guer se tornar uma bailarina.

Bausch — Ah, ndo foi assim mesmo. Eu simplesmente seguifrente e, depois, eles
comecaram a me colocar em alguns papéis infanisgensorista em alguma opereta, ou oh,
eu nao sei... a moura no harém que tinha que abanddeque ou a garota do jornal. Coisas
assim. E eu estava sempre extremamente assustada.

Schimidt — Mas vocé ainda nao tinha planos de trabalhagaioa naguele momento?
Bausch— Eu realmente ndo pensava nisso. Foi provaveéman coisa que simplesmente
aconteceu. Eu estava sempre com medo, com muito aedazer algo, mas eu gostava
muito. E na época em que estava pronta para daigescola, que era quando realmente se
comecava a pensar ou se tinha que pensar sobre geqtia fazer - porque sabiamos que a
escola tinha acabado — naquele tempo isso estaiabeente claro.

Schimidt — Entdo vocé foi direto da escola par&akwang Hochschufe Ou houve um
periodo entre?

Bausch- Isso foi basicamente o que eu fiz. Fui pafalawang.

Schimidt — E quando foi que a bailarina se tornou coreag@raf

Bausch — Naqueles dias nBolkwang, eles tinham um grande interesse em — do que eles
chamavam, entdo? — em classes de improvisacaoo vhats que hoje em dia... Mas nao
eram classes de improvisacdo... NOs faziamos basttnabalho de composicao,
trabalhdvamos em umas poucas pequenas dancassedpegstudo. De qualquer maneira, eu
era uma das estudantes mais ativas nesse sentandb aconteceu até eu retornar da
América e achar que nao tinha nada realmente amote no grupo no qual estava, e eu
estava me sentindo muito insatisfeita como ba#darinEu queria me expressar de uma
maneira completamente diferente, mas nds nao tiohanoportunidade. N6s nao tinhamos
muito o que fazer, também. N&o havia nada novotacendo e, na realidade, foi a frustracéo
gue me fez pensar em talvez tentar fazer algunsa gamr mim mesma. Mas nao era porque
eu queria coreografar. A Unica razdo era porguguetia dancar. Sim, a razao de eu querer

fazer alguma coisa por mim mesma foi, simplesmgrujue queria dancar.
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Schimidt — Algo que vocé brevemente mencionou: América.&vestudou danca por muitos
anos em Nova York. Este episddio na sua vida foi senhum significado real ou foi
importante para seu desenvolvimento?

Bausch— Penso que foi muito importante para mim. O nfato de ter vivido numa cidade
como aquela foi muito importante para mim. As passa cidade — que para mim incorpora
alguma coisa de ‘hoje’ e onde tudo ¢ literalmenitgurado, seja em nacionalidade, interesses
ou coisas de moda — tudo muito proximo. De algunameina, achei isso incrivelmente
importante.

Schimidt — Mas vocé nao gostaria de viver la agora?

Bausch— Eu me relaciono muito fortemente com Nova Yorkc® vé, quando penso sobre
Nova York, tenho esse tipo de sentimento que € alonente totalmente estranho para mim
de outro modo, é um pouco como se fosse minha.cagadade de casa, em outras palavras.
E muito estranho.

Schimidt — Pode-se basicamente pensar em vocé como umaacda interior. Pina Bausch
sem o'Bergishes Landbou sem oRuhrgebiet; sem Essen ou Wuppertal — pode-se de alguma
maneira sentir que isso seria impossivel. Vocé medanaginar, Pina Bausch, como uma
diretora de balé nBavarian State Operam Munique?

Bausch — Se tivesse a chance, ou se alguém achassequerteu fosse para um teatro
particular, seja em Munigue ou em qualquer outgaipentdo, realmente seria simplesmente
uma questdo de quao fortemente eu sinto que € pardomim. Mas sO poderia fazer o que
sinto que deveria fazer, eu penso. Se alguém diess®océ pode vir trabalhar aqui, mas vocé
tem que fazer isso, iSS0O e iSS0”, entdo penso W@ seria capaz de ir.

Schimidt — Seria impossivel para vocé fazer uma produgdtcional da Bela Adormecida,
por exemplo?

Bausch— N&o iria querer fazer.

Schimit — Vocé disse que, basicamente, vocé vive 24 Ipanadia para coreografia e dancga...
Bausch— Bem, ndo estou tdo certa quanto a coreografia...

Schimidt — Tudo bem, mas isso te ocupa todo o dia. Comosisdtaduz na pratica? Como
VOCé prepara uma peca?

Bausch— Eu vivo em funcgéo disso. E assim que as co@as3im, é assim que na realidade
isso acontece também... Quando nds estamos tradalham uma peca, n&o tenho
absolutamente tempo para pensar sobre a proxina estpu simplesmente impossibilitada
de dividir meu tempo... Isso é impossivel. Primégoho que finalizar o que estou fazendo e

depois ir direto para o préximo. Posso sentir o gs®u procurando, mas sempre estou
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impossibilitada de dizer racionalmente o que é. N@sso colocar em palavras, talvez nem
mesmo queira colocar em palavras algumas vezesin@lg vezes, vocé chega as coisas
totalmente por acidente, alguma coisa que voddds, basicamente, eu procuro por elas.
Schimidt — E de onde o material vem, na maior parte?

Bausch— O material que aparece no palco? Oh, é muitg maile no processo. Eu sempre
fico em panico antes de comecar uma peca. Realienteom muito medo de comecar, de
dizer categoricamente ‘tudo bem, nés vamos enbaijat. E eu evito. Vou adiando o tanto
que posso e depois comeco pelos cantos, pelaslédirAlgumas vezes, posso chegar para
um dos bailarinos e dizer ‘Nés podemos tentar al@orfalo com eles sobre isso um pouco.
Mas, basicamente, acho incrivelmente dificil dgsrioneiro passo, porque... porque sei que
eles, os bailarinos, vao esperar que eu diga aoele® quero. E entdo fico em panico. Fico
apavorada de ter que falar pra eles, porque owtEnéo é sempre muito vago. E verdade, eu
sei que posso sempre dizer ‘Aqui estou eu — tem aumduas coisas particulares na minha
cabeca no momento’, e devo mesmo achar algum épmakhvra para descrever isso e, entao
vou dizer ‘Certo, bem, aqui é de onde ndés vamosgam Vamos ver aonde isso nos leva’. E
bom que eu consiga mesmo colocar isso em palagjasem dia. Dois anos antes eu nao
conseguia. Simplesmente nao tinha esse tipo derpaldAchava tao dificil, porque tudo que
alguém dizia, de repente estava... bem, estav@sspréso. Entdo, de repente, vocé ird dizer
algo e esperar que a outra pessoa pegue a chanistéoo, porque o que eu queria dizer era,
na realidade, outra coisa. Tudo o que eu dissessessimplesmente uma ajuda para me fazer
entendida. Algumas vezes era simplesmente umaadeien pensamento... De repente tive o
sentimento de que se falasse muito, seria comasse Bujar isso. Eu ndo posso dizer por que
€ assim. E depois, sempre tenho esse sentimempoedeu devo proteger isso. Devo falar ao
redor, de forma que fique intocado, pelo menos paraecar. Basicamente, quero que o
grupo use a sua propria imaginacdo. NOs ainda s@wes fazendo o que realmente nos
gueremos fazer.

Schimidt — E o que vocés querem realmente fazer?

Bausch— Bem, sinto que nds estamos ainda contendo Elgompletamente natural, porque
mais que tudo, n0s queremos ser amados. PensemuEdo que te segura em algum lugar.
Vocé pensa que tem esse ponto e que se vocé for aldo vocé ndo podera dizer
exatamente aonde isso o ird levar.

Schimidt — Eu sempre senti que esta necessidade de seo ansadle fato, algo que fez vocé

querer produzir e ndo uma coisa que te continha.
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Bausch- Certo, certo..., mas, entdo, sdo ambos. Postmeé um processo, vocé vé. O desejo
de ser amado, este é definitivamente nosso motomd@® sei. Poderia ser diferente se eu
estivesse por minha conta, mas tem sempre outsz®gee envolvidas. Nao quero forcar as
pessoas e dizer ‘Agora vocé tem que fazer iss@u® eu gostaria que 0S outros no grupo
sentissem é que as coisas que me ocupam sao tampérnantes para eles. Talvez isso seja
algo que eu néo possa fazer no momento, porquedwatingimos esse estagio como grupo
ainda.

Schimidt — Vocé mencionou a palavra processo. Processdicaggdesenvolvimento. Vocé
mesma se desenvolveu consideravelmente. Por exewgué desenvolveu mais e mais em
relacdo a forma da danca classica e da modernaendizjrespeito ao drama, embora eu saiba
que isto € somente uma descricdo muito superfitgbrocesso. Vocé tem alguma ideia de
aonde o processo esta conduzindo vocé ou aonde meséna esta indo? Vocé poderia
imaginar se retirando da danca completamente eorsando uma diretora teatral, por
exemplo?

Bausch — Isto é possivel. Eu ndo sei. Estou sempre tdota@ontinuo desesperadamente
tentando dancar. Estou sempre esperando encootras maneiras de me relacionar com o
movimento. Eu ndo posso continuar trabalhando dgeittprévio. Seria como repetir algo,
estranho.

Schimit — Poderia ser também que o movimento simplesméded mais suficiente para o
que vocé quer dizer — que vocé também precisalderpa?

Bausch— Palavras? Nao posso dizer exatamente. Mas, pat@wnente, ao contrario... pode
ser um movimento. E simplesmente uma quest&o delquéaidanca e quando n&o é. Quando
€ que comeca? Quando nés chamamos de danca? Tdatp,dalguma coisa a ver com
consciéncia corporal, e o jeito que nés formamasaas. Mas, entdo, nao precisaria ter este
tipo de forma estética. Pode ter uma forma totalenatiferente e ainda ser danca.
Basicamente, alguém quer dizer alguma coisa qu@ode ser dita, entdo, o que se faz € um
poema onde se possa sentir 0 significado. Entdavnas, eu penso, S&o0 um meio — um meio
para um fim. Mas palavras néo sao o verdadeirdigbje

Schimidt — O que vocé descreveria como o verdadeiro objet®omunicacao, ou arte?

Bausch— Nao sei.... Nao sei....
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7.4 Lista das pecas de Pina Bausch cdrartheater Wuppertal

« Fritz (05/01/1974).

* Iphigenie Auf Tauris[Ifigénia em Taurip(21/04/1974).

« Zwei Krawatten[Duas gravatap(02/06/1974).

* Ich bring dich um die Ecke..[Eu o levo até a esquing (08/12/1974).

» Adagio — Funf Lieder Von Gustav MahlefAdagio — Cinco cancbes de Gustav Mahler
(08/12/1974).

* Orpheus und EurydikgOrfeu e Euridicg(23/05/1975).

 Fralingsopfer (Wind Von West / Der zweite FruhlingLe Sacre du Printempd)Sagracéo
da Primavera: Vento do Ocidente / A segunda Primeavke Sagracdo da Primavela
(03/12/1975).

* Die Sieben TodslindehOs Sete Pecados Capith{85/06/1976).

* Blaubart — Beim Anhoren einer Tonbandaufnahme vonéB Bartéks Oper “Herzogs
Blaubart Burg” [Barba-Azul — escutando uma gravacao em fita daaperBéla Bartdk “O
castelo de Barba-Azu)’(08/01/1977).

 Komm tanz mit mifVem Dancar Comidq26/05/1977)

* Renate wandert aupA Mudanca de Rengt¢30/12/1977).

e Er nimmt sie na der Hand und fihrt sie in das Blob, die anderen folgerjEle a levou
pela méo ao castelo, os outros os segu]ré2f/04/1978).

» Cafée Muller (20/05/1978).

» Kontakthof [Patio de Encontrdq09/12/1978).

« Arien [Arias] (12/05/1979).

» KeuschheitslegendgA Lenda do Cinto de Castiddd@4/12/1979).

» 1980 — Ein Stuck Von Pina Bausdi980 — Uma Peca de Pina Bau$¢h8/05/1980).
* Bandoneon(21/12/1980).

» Walzer[Valsag (17/06/1982).

* Nelken[Cravog (30/12/1982).
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» Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehd8obre a Montanha Ouviu-se um G¥ito
(13/05/1984).

« Two Cigarrettes in the DarkDois Cigarros no Escufq31/03/1985).
 Viktor (14/05/1986).
e Ahnen[Antepassadd$21/03/1987).

» Palermo, Palermo(17/12/1989) em co-producdo com Teatro Biondo (Redg e Andes
Neumann Internattional.

» Tanzabend 11(27/04/1991) em co-producéao com Festival de OudMadfid.

» Das Stiick mit dem SchiffA Peca com o Bar¢q16/01/1993).

» Ein Trauerspiel[lUm Jogo Tristg(12/02/1994).

* Danzén(13/05/1995).

* Nur Du [SO6 vocg (11/05/1996) em co-producdo com Universidade dif@nia em Los
Angeles, Universidade da Califérnia em Berkley, wénsidade do Texas em Austin, Darlene

Neel Presentations, Rena Shagan Associates Irfte &tisic Center Inc.

» Der Fensterputzer[O Limpador de Vidra¢gds(12/021997) em co-producdo com Hong
Kong Arts Festival Society e o Instituto GoetheHirg Kong.

* Masurca Fogo(04/04/1998) em co-producdo com a Expo 98 Lisbossttuto Goethe de
Lisboa.

* O Dido(10/14/1999) em co-producéo com o teatro Argerfdoaia e Neumann Productions

* Wiesenland[Terra de Pradok (05/05/2000) em co-producdo com o Instituto Geetle
Budapeste e o Théatre de La Ville, Paris.

» Kontakthof mit Damen und Herren ab’ 65Patio de encontros com senhores e senhoras
acima de 65 ang25/02/2000).

» Agua(12/05/2001) em co-producéo com o Instituto Goeth&ao Paulo e Emilio Kalil.

e Fir die Kinder Von gestern, heute und morgen -EStiick von Pina BauschHPara as
Criancas de Ontem, Hoje e Amanha, uma peca deBanach (25/04/2002).

» Nefés(21/03/2003) em co-producdo com International lsthTheatre Festival e Istanbul
Foundation of Culture and Arts.

* Tem Chi(08/05/2004) em co-producgéo com Prefeitura de @aitSaitama Arts Foundation
e Nippon Cultural Centre.
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* Rough Cut[Corte Brutd (15/04/2005) em co-producdo com LG Arts Centénsdituto
Goethe de Seul, Coréia.

« Vollmond[Lua Cheid (11/05/2006).
* Bamboo Bluesem co-produgéo com a India e o Goethe Instituto/Maeller (18/05/2007)
« Sweet Mamb¢Doce Mambp(30/05/2008).

* Neues Stick 200fNova Pec¢a 200912/06/2009) em co-producéo com o Chile.



