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“Trinta raios convergem para o meio” diz o Tao-te-King de
Lao Tseu, “mas é o vazio entre eles que faz a roda andar”.
A cultura ¢ um movimento do espirito que vai do vazio as
formas, e que das formas regressa ao vazio, 20 vazio como
para a morte. Ser culto é queimar formas, queima-las a fim

de se atingir a vida.

Antonin Artaud



RESUMO

Esta pesquisa investigou as nuances do processo de constru¢ao do texto nos espetaculos de Pina
Bausch. Partindo da hipétese de que a tessitura de suas obras caminha pelos imprecisos terrenos
da subjetividade e da memoria corporal, apresentou-se aqui uma analise da escritura de Bausch,
privilegiando-se nessa tessitura o corpo como um lugar de excesso. Circunscrevendo o olhar de
Bausch como aquele que busca o sujeito e seus espagos afetivos, o processo de criagaio dos
espetaculos foi explicado com base no olhar e na escuta da artista. Relacionando o narrar a
“selecio de um modo de olhar”, este trabalho teceu um paralelo entre o modo de olhar de
Bausch e o modo de textura de seus espetaculos, e concluiu que nestes a encenagao se

circunscreve como presenga de uma auséncia, bordadura do vazio.

Palavras-chave: danga-teatro, psicanalise, encenagio, escritura.



RESUME

Cette recherche vise a compendre les nuances de le processus de construction du texte en les
spectacles de Pina Bausch. On tient comme point de départ 'hypothese dont la tessiture des
espetacles marchent par les imprécis terrains de la subjectivité et de la mémoire corporelle, s’est
présentée ici une analyse de I'écriture de Pina Bausch se privilégiant dans cette tessiture le corps
comme um lieu d'exces. Entourant le regard de Bausch comme celui qui cherche le sujet et leurs
espaces affectifs, le processus de création des spectacles a été explique on tient comme bas le
regard et écoute de la artiste. Comprenant la narration comme la sélection dans une “fagon de

regard”, ce travail a tissé un parallele entre la maniére de regarder de Bausch et la maniere de

b

texture des spectacles, et a conclu que dans cette processus, la mise en scéne s'presente comme

présence d'une absence, broderie du vide.

Mots-clés: théatre-dansé, psychanalyse, mise en scene, écriture.
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POR UMA POIESIS DA DANCA

Fig. 1 — Banda de Moébius



Tento escrever como quem danga. Uma escrita movimento.

Uma esctita que temete ao gesto dangante. Que o gesto ndo se perca quando esctito.

Se a escritura remete a si mesma, o entre letras, a auséncia que se presentifica quando o poeta deixa a palavra jorrar,
deixa que as letras falem, transforma-se o poeta em meio para que a esctitura se estabele¢a?

Estabeleca-se como um nio-lugar. Auséncia. Deserto. Fenda-hiancia.

O entre. O campo aberto.

Mas como chegar na escrita-movimento, escrita que possa dangar, se ndo hd vontade de movimentar.

H4 mal da danga.

Descoberta.

Sentido de deserto. Des-encontro de pares. Torno-me deserto.

Movimento nenhum. Broto-dancga des-aparece.

Por dentro, estitica.

Em suspenso.

Suspenso, suspensao, suspei¢ao.

Muito movimento nesse parar. Gente danga, gente também faz da pausa danga. Do siléncio dan¢a. Do indizivel, a
posse do siléncio pela danga.

Como se escreve danca?

Qual a escrita para se falar de ou da danca?

Se o movimento-danga se alimenta, acontece e existe sempre de desequilibrios.

De desequilibrio em desequilibrio-equilibrio.

Jogo de movimento e pausa.

Fluxo.

Escrita criada no entre-palavras, no desequilibrio da estrutura corpo-palavra, colocando-se em contato com a fenda.
Que corpo baila?

O diante de vocé numa conversa de bat...

O trancado numa sala, em treinamento...

Ou...

Aquele, no palco?

Todos e nenhum.

Corpo que se da, ¢ e ndo ¢ ele proprio, conservado em algo de real e algo para além disso.

O mais-além do corpo.



O bailarino aponta, com o corpo, para algo mais-além do corpo, corpo imaginado, desejado, em processo e
processando, um corpo que se nega a imobilidade.

Corpo — De corpo do sujeito para corpo-sujeito.

Corpo pensante.

Que impulsiona a criar uma nova palavra: pensacorpo ao invés de pensamento.

Se vemos danga conhecemos o pensacorpo dos bailarinos?

H4 sentido?

E se o sentido for a implica¢do infinita? O reenvio indefinido de significante a significante?

Pensacorpo — corpo fala, corpo cheira, ouve, degusta, corpo lambe, olha, intui, sente. Corpo déi.

Bailarino dancando, pensacorpo e mais-além disso.

Ao penso, logo existo — o penso onde nio sou, existo onde nio penso.

Lugar como um além da memoria, portanto além do pensado.

Syjeito que nio detém a chave do conhecimento sobre si mesmo.

A chave perdida, a cada momento encontrada.

Lugar ndo empirico e racional. Imemorial, é, portanto, também um futuro.

O sujeito que vive com o fato de que as coisas chegam a existéncia e perdem a existéncia ao serem nomeadas.
Al pensacorpo.

Corpo fendido, sujeito fendido...



UM LAMENTO, UM ESBOCO, UMA INTRODUGAO

i i il |
Fig. 2 — Wuppertal Tanztheater, Palermo,
Palerneo, 1989



Ah! Perante esta tnica realidade, que é o mistério.

Perante esta Unica realidade terrivel — a de haver uma realidade,

Perante este abismo de existir abismos, (...)

Por poder ser,

Por haver set...

Porque ha qualquer coisa, porque ha qualquer coisa, porque ha qualquer
coisal

Alvaro de Campos

Como saber a ordem exata para trabalhar determinadas coisas? Tenho tentado sem alento
escrever-te. Escrevo frases prontas para depois coloca-las em ebuli¢do; separo o grosso — pedra
bruta — do que é gas, efémero, enfeite. E como artista, gostaria de chegar no simples. E depois de
tocar o simples e o avesso das coisas, gostaria de coser. Costurar o que sobrou das palavras,
junta-las umas as outras, grudar materiais. Af, misturo vermelho com rosa e amarelo. Mesmo que
nio pareca fino e nem de bom tom. E que assim me aproximo um pouco da imensidio de cores,
sensagoes, turbilhao de vontades e desejos que habitam meu corpo. Um corpo de bailarina.

Delirantemente, tento escrever-te como quem danca e sempre fracasso. i que o saber do
corpo que danga é sempre um saber em fracasso. Um saber mudo, um saber de siléncio. Esse
siléencio cheio de rumores — estranhos, entranhos. Para eu dangar o siléncio, tenho que deixar de
existir mulher para existir bicho, terra, ondas, vento, tal como Isadora, Dudude e Bausch. Escutar
com ouvidos surdos — escutar com a pele.

Niao existe um terceiro olho? Pois inventei para mim um terceiro ouvido e com ele ougo
o escuro. Ougo com o ouvido da pele, dos ossos, das articulagbes. Eu te ougo com o corpo
inteiro e gostaria de escrever-te assim também, mas nao posso. E como tentar abracar o ar e ver
0 sopro esvair-se por bragos e dedos. O sopro da vida.

Como escrever-te desse lugar do movimento onde tudo o que quero ja nao ¢ mais ou

passou correndo. Escapuliu. Esculpiu tinta fresca que borrou. Como a maquiagem borra quando
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vocé chora por dentro e depois explode. Explode porque acumulou perseveranca, se alimentou
muito do instituido e perdeu a meada do desejo, seu movimento. Eu nio persevero. Cato uma
coisinha aqui e ali e vou sobrevivendo de fiapos. Daquilo que eu esqueco, a deslizar por rastros e
vazios.

Nem sei se quero lembrar. Lembrar é muito confuso e eu nao lembro de nada. Mas
lembro do dia em que vocé pintou meu rosto com duas bolinhas de ruge e desenhou uma
borboleta dentro. Eu ja tive uma borboleta voando em minhas bochechas. E me lembro que num
outro dia (ou foi sempre?) pessoas me disseram: Nao chora, é assim mesmo. E outras tantas me
disseram: Isso passa. Mas nunca passou porque nao passa nunca. Isso fica. Isso marca. Como a
borboleta em minha bochecha.

Gostaria de te desenhar flores. Eu sempre desenho flores quando estou distraida, mas
porque nio tem graga colorir flor com caneta, deixo sempre de colori-las. Deixo-as ali, s6 o
contorno no branco da folha. E é também através de contornos, deslizamentos, estabelecendo
pontos de tangéncia que esta pesquisa investiga e se interroga sobre a tessitura dos espetaculos de
Pina Bausch. Tessitura essa que se constitui exatamente no entrelacamento da danga com o teatro
e descortina, nos intervalos de sua trama, um outro lugar — o do corpo. Corpo esse que,
atravessado pela linguagem, nao deixa de se situar, a partir desse atravessamento, num lugar de
exilio — o Real do corpo.

A escritura de Bausch se insere nesse intervalo: entre o que a palavra diz e o que o corpo
pressente. Responde e se faz nesse lugar de conflito, entre o universo pulsional e as exigéncias da
linguagem. Por esse viés, propoe-se pensar a escritura de Bausch pela via do excesso, haja vista a
impossibilidade de a linguagem abarcar o todo pulsional. Algo de resto sempre sobra — no corpo,
apresentando nessa sobra e em sua insisténcia como falta, a marca de um exilio.

Desse modo, o escreverdancar de Bausch ao se debrugar sobre o lugar do corpo acaba por
situar sua escritura nos limites da representagao. Portanto, assim como a todo sujeito, a artista

resta uma tarefa paradoxal — alimentar-se da linguagem, sempre insuficiente, escorregadica, a
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deslizar...

Poderfamos pensar que esse processo de viajar pela linguagem encerra em sua trama algo
da ordem do impossivel. O olhar do sujeito que busca respostas ¢ levado sempre para um devir
que a incompletude da resposta abre, abre-se sobre restos e indicios e esbarra com o que se
perdeu, fez vazio, visitou a morte. Desse modo, olhar da artista ao se interrogar sobre o sujeito se
configura também como um olhar sobre o vazio, sobre a perda, sobre o informe.

Tecer uma escritura a partir desses residuos, restos do que supde-se que um dia foi,
pressupde o lidar com a linguagem e o siléncio, com a memoria e com seu apagamento, com O
olhar e com aquilo que se furta a visdo, mas se faz pré-sentir. A tessitura de Bausch se configura
como a tentativa de fazer desse lugar de auséncia, desse terreno informe composto por forgas
pulsionais, sensacOes e restos irrepresentaveis presentes no corpo, espago de criagao.

E dentro dessa perspectiva que se pretende pensar o trabalho de Bausch, a perspectiva de
uma danga que ao franquear esses limites da linguagem e da representacdo cénica bordeja um
territorio que, tal como sinaliza Derrida (1971), nenhuma palavra poderia resumir ou
compreender, visto que coloca em cena exatamente esse intervalo, esse descompasso entre o
corpo e a palavra, revelando que ali, no siléncio do corpo e de seus tecidos, nesses restos
irrepresentaveis, exilados da linguagem, um rumor se da.

Desse modo, a danga-teatro da diretora surge no campo da vida a partir de um contato
que antecede as palavras, um corpo que apenas ressoa — um pensacorpo. Poe esse viés seu trabalho
aborda continuamente a relagao da danga com a vida, da danga com o sujeito (tanto aquele que
entrega seu corpo para que a danga se faga quanto o que recebe o impacto dessa danga-vida em
seu corpo). Seu trabalho indaga também sobre a relagio da danga (essa que fazemos em nossos
estudios e que nos ¢ proxima, cotidiana, encarnada) com o proprio universo simbolico da danga.

No entanto, diante da vasta obra de Bausch e das inumeras possibilidades de entrada e
saida de sua tessitura, a fim de clarearmos o percurso dessa pesquisa, uma questio merece

esclarecimento: porque tatear os caminhos do afeto e do corpo e o que nesse caminho ¢é
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demarcado pelo exilio, pela hiancia e pelo bordejamento do vazio? Para tanto faz-se necessario
situarmos a pesquisadora diante da artista e de suas obras.
Comecemos: o primeiro encontro com Bausch — seus espetaculos.

Como salienta Inés Bogéa:

Ver um espeticulo de Pina Bausch é uma experiéncia tnica. Em mais de um sentido:
porque ndo existe nada igual; porque essa danga, ao vivo, vive mesmo no palco, a cada
vez como nenhuma vez; ¢ também porque o espectador, sem sair do lugar, tem papel
nesse teatro de formas e afetos, e cada um de nés faz dessa arte algo novo.
(NESTROVSKY & BOGEA, 2000, p. 4.)

E foi caminhando em direcao a esse teatro de formas e afetos que a segunda via de
encontro com Bausch foi se materializando — no corpo. “Eu nao estou interessada em como as
pessoas se movem, mas o que as move”, afirma Bausch. Motivadas por estas palavras da artista
pesquisarfamos esse “o qué” engendrador de movimento, “o qué” este que certamente se
encontrava no corpo, mas também na sonoridade das palavras e em seu efeito sobre o corpo'.
Para tanto comegamos a pesquisar o universo do movimento a partir de suas reverberagdes
internas — alteragdes na respiragao; siléncio; som; vazio interno; micro-movimentos. A partir
destas reverberagoes buscavamos o motor, o nucleo pulsional capaz de gerar uma qualidade
particular de presenca. Uma presenga viva, nutrida a partir do corpo e de seus afetos.

Assim nasceu Muralhas, com o intuito de investigar a relagao corpo e palavras na tentativa
de levar, via palavras e corpo, essa vida para cena. Investigacao essa que, em seus meandros, nos
levou a préopria impossibilidade de captura dessa vida na teia da representagao. Aos corpos restou
a constatacao do abismo e do siléncio, a danc¢a dos afetos.

Descobrimos com a danga-teatro da artista 0 movimento poético que, gravido de sentido,
nao captura nenhum sentido « priorz, mas carrega-o como possibilidade infinita de sentidos que
nao se esgotam. O movimento gravido de sentido traz em si a possibilidade do eco, o

transbordamento do sentido visto como unico; capaz de casar céu e terra, significante e

! Pesquisa feita por mim e Ivana Calado (na época alunas do curso de Artes Cénicas da UFMG), com orientagio
informal do professor Arnaldo Alvarenga, sobre Pina Bausch e o processo de criagido em danga-teatro.
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significado, corpo e palavra. Opera tal como a linha de horizonte que sob um golpe de vista
encena a junc¢ao do céu com a terra, no entanto, a cada nova aproximacao revela um ponto de

encontro acold, sempre mais além.

Por um viés, a linha de horizonte delimita o encontro do céu com a terra, nos
proporciona um abrigo sob tal imensiddo. Por um viés, a linha de horizonte conjuga o
que estd acima com o que estd abaixo de nés. Por um viés a linha de horizonte se
estende pelas intercessdes entre os espagos de ascensdo e queda. Deste encontro
topolégico, a linha de horizonte esconde e apresenta, em sua condensada negtitude,
uma fresta para o infinito, fresta por onde tudo se esvai. (DERDYK, 2001, p. 10)

Tal transbordamento, efetivado pelo movimento poético, cria a linha de fuga por onde o
sentido-sintese escapa e se afasta um pouco mais, além.

Ja nao ha sintese, apenas amarragdes precarias entre significado e significante, gesto e
sentido que, ao se desamarrarem logo a frente, deflagrardo novas possibilidades de sentido num
deslizamento infinito, marcando um inesgotavel responder sobre si, sobre o mundo, sobre a
danca, sobre a vida.

Nesse quebra-cabega sem fechamento o ato de representar se torna um continuo e
interminével vai e vem de pecas que nio se complementam — corpo/palavra, forma/informe/
presenca/sopto.

“Quando eu procuro demais um sentido — é ai que nio o encontro. O sentido ¢é tao
pouco meu como aquilo que existisse no além. O sentido me vem através da respiragao e nao em

palavras. E um sopro”. (LISPECTOR apud BORELLIL, 1881, p. 79)

Seja pela via da danga, ou do teatro, seja pelo simples modo de olhar e escutar a vida, um
ponto crucial se apresenta no escreverdancar’ da artista — a impossibilidade da linguagem abarcar o
Real e o que disso resta como saida. Algo no corpo se mostra irrepresentavel; e em sua crueza
revela no tecido espetacular de Bausch uma légica outra onde o corpo-sujeito possa existir. Em

sua colcha de retalhos, Bausch borda, fragmenta, faz uso da memoria de seus bailarinos, caminha

2 Conceito usado por Ciane Fernandes relacionando escrita e danga articulando-as a Banda de Moebius. Para
maiores esclarecimentos, vide: FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal Tanztheater: Repetigio e
transformacio. Sdo Paulo: Hucitec, 2000.
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pelos terrenos imprecisos da subjetividade e, convocando o corpo, nos remete a um universo
sensivel, ndo nomeado, a um estado de crueza originaria, tal como defendia Artaud.

<

Poderfamos dizer que esta pesquisa propoe “um certo olhar, uma maneira peculiar de
ver” (CASTELLO BRANCO, 1994, p.16) a tessitura e o texto espetacular nos trabalhos de
Bausch. Esse olhar se langa sobre o abismo, sobre o que s6 se deixa precariamente entrever na
linguagem, propondo a leitura do texto cénico bauschiano como se este fosse uma carne, com
seus fluxos, vibracoes e intensidades.

Este trabalho pretende debrugar nao sobre a trama tecida (o texto-espetaculo
propriamente dito), mas sobre o que nesse tecer se faz bordejando o vazio (o processo de
tessitura e seu encadeamento). Como uma renda. Tessitura que se faz a partir de fragmentos, por
colagens e superposicao, a partir da memoria e do esquecimento, fazendo borda num territério
afetivo e fazendo desse territoério o assunto da conversa.

Pretende-se, no percurso dessa viagem, ao olhar esse territério, interrogar sobre o olhar
que se lanca sobre o syjeito e, portanto, também sobre o vazio; sobre a obra e também sobre o
siléncio que dela emana, sua soliddo e sua rede de significancia.

A narrativa de Bausch tece contornos em busca de uma verdade nao-toda, que nao se
deixa abarcar por inteiro.

Procura-se nesta pesquisa articular o processo de tessitura dos espetaculos da artista com
reflexGes a respeito do lugar do corpo, do vazio e da representagao em suas obras. Para tanto
algumas vozes se fazem presentes no decorrer do percurso como as de Ciane Fernandes e sua
reflexdo sobre o escreverdancar de Bausch como uma obra sempre em aberto e em constante
transformagao. Circunscrevendo o lugar da repeticdo nos trabalhos da artista, Fernandes lanca a
danca-teatro de Bausch no movimento da cadeia significante e delimita esse lugar da repeticao
nas obras da artista como lugar produtor da alteridade e da diferenca, assim como do vazio e do
nao-sentido.

Nesse campo do vazio, do afeto e do feminino uma voz que se fez bastante presente e
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proxima foi a de Lucia Castello Branco com toda a riqueza tedrica de sua pesquisa sobre a escrita
feminina e sua relacdo com o real, com o afeto, com a memoria € com a morte.

A Psicanalise atravessa esta pesquisa como suporte tedrico, e é representada aqui,
principalmente, pelos textos de Freud nos quais ele funda o conceito de inconsciente,
especialmente Os chistes e suas relagio com o inconsciente, A interpretagiao dos sonhos, O inconsciente e O eu e
0 550, assim como textos em que ele pensa a problematica da memoria como Construgies em andlise,
Recordar, repetir e elaborar, e pelos escritos de Lacan como Eseritos , Outros escritos e os Semindrios 1, 11,

Xle XX.

Diante do vasto texto freudiano procuramos dispor de alguns conceitos fundamentais
articulando-os com a pratica de tessitura de Bausch, a saber: o de inconsciente e o de pulsio.

Freud inicia seu artigo O inconsciente assinalando que é nas lacunas das manifestagoes
conscientes que temos que procurar o caminho do Inconsciente, isto ¢, onde a construgao légica
“falha” ¢ que a verdade do sujeito do Inconsciente aparece e diz algo sobre o seu desejo.

Conforme Garcia-Roza:

O inconsciente freudiano nio ¢ uma substincia espiritual, contrafacdo da res cogitans
cartesiana, ndo ¢ um lugar ou uma coisa. [..] Dizer que uma representagdo ¢é
inconsciente ou que estd no inconsciente nio significa outra coisa sendo que ela estd
submetida a uma sintaxe diferente daquela que caracteriza a consciéncia. [...] Assim
sendo, a cisdo produzida na subjetividade pela psicanalise ndo deve ser entendida como
a divisdo de uma coisa em dois pedagos, mas como uma cisio de regimes, de formas, de
leis. “Obedecer a dois senhores”, como nos diz Freud, é obedecer a leis diferentes,
assim como as formag¢des de compromissos sio compromissos entre exigéncias legais
diferentes. (GARCIA-ROZA, 1997, p. 174)

Portanto, é a partir da problematica do inconsciente e da cisao do sujeito que se pretende
pensar o trabalho de Bausch, lembrando que o sujeito aqui niao ¢é o sujeito cartesiano do “Penso,
logo existo”, mas o sujeito tal qual a psicanalise formula como “Penso onde nao sou, existo onde
nao me penso”. Um sujeito cindido, portador de uma verdade nao-toda, que nao detém a chave
do conhecimento de si. Esta visdo aponta para um esvaziamento do sujeito considerado como
aquele que sabe ou detém o controle sobre o proprio discurso e também sobre sua prépria danga,

revelando o movimento de um desejo que nao se sabe, mas que a todo o momento se revela nos
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intersticios e furos da linguagem.

Para Lacan, a arte, a religido e a ciéncia — cada qual a sua maneira — sdo saberes que se
constroem em torno de um furo. Ele nos apresenta a figura do oleiro e afirma que assim como
este constréi um vaso em torno de um vazio, a arte procede da mesma forma. Ela esta em
constante referéncia a um ponto vazio, transita pelas margens, pelos extremos cadticos da
linguagem. Na arte existe sempre um ponto no qual algo se atravessa, algo nao passivel de

representag¢do, que impoe um limite, abre uma fresta.

Ao longo de seu desenvolvimento, o processo de composi¢ao dos espetaculos da diretora
nao se delineia sob caminhos puramente légicos e objetivos, mas antes sob algo mais opaco,
turvo.

As pegas de Bausch formulam perguntas. As respostas ficam em aberto (HOGHE, 1987).
Nesta pesquisa, tal como nas pecas da artista, o leitor ndo encontrara respostas fechadas ou
certezas, mas palavras dadas em sua inteligibilidade e falibilidade, palavras que delineiam
cartografias sentimentais, fazem borda, fazem do vivido pequenas histérias, “desenhos parciais,
um outro bordado, também esgarcado e lacunar” (CASTELLO BRANCO, 1994, p.16). Por isso
no decorrer deste texto buscamos falar teoricamente numa linguagem menos arida e menos
impessoal, em alguns momentos assumimos a primeira pessoa sem medo do subjetivo. Buscamos

um tom € um ritmo que entrem em consonancia com a propria tessitura bauschiana.

Como disse certa vez Lucia Castello Branco, “é com outro olhar que se pretende mirar
esses lugares a margem”. Pretende-se olhar para esse espaco de borda (tal como a danga-teatro se
configura) como o lugar de uma “voz exilada, descentrada, desfigurada, mas que na radicaliza¢ao
de seus gestos (ou por causa deles mesmos), consiga se fazer ouvir em sua outridade. Nao o
modelo unissex, mas a diferenca. Nao o unissono, mas a dissonancia. Nao no canto paralelo, mas
no canto transversal” (CASTELLO BRANCO, 1994, p. 62).

No primeiro capitulo, pretende-se abordar a trajetéria da danga-teatro, explicitar os
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caminhos percorridos para a sua constitui¢ao como linguagem cénica até chegar ao trabalho de
Pina Bausch. Tocando na questao da heranga e na relagio do sujeito com o Simbodlico, pretende-
se pensar a relagao da danga-teatro de Bausch com o universo da danga (circunscrito aqui a danga
moderna alemad e seus precursores) e do teatro (expressionista e brechtiano). Busca-se
principalmente sinalizar como, nesse processo, o herdar, o construir novas paisagens pressupoe o
trair, o fazer furo no simbodlico para abrir espago para que novos saberes se fagam, sempre
parciais e lacunares, mas que abrirdo janelas para novas amarragoes, novos bordados.

No segundo capitulo propoe-se, a partir da delimitagao de trés espagos — o espago do
corpo que danga, o espago do sujeito e do movimento do desejo e o espago do corpus da danga —,
um olhar mais demorado sobre o que nesta pesquisa chamamos os furos de Bausch, seus
pequenos e significantes deslocamentos que abrem caminho para um novo transito, assim como
deixa evidente a importancia do sujeito do desejo e seus movimentos nos trabalhos da artista.

No terceiro capitulo pretende-se uma investigacao do processo de criagao do texto cénico
do Wuppertal Tanztheater. Delineando as caracteristicas especificas que compdem a tessitura de
seus espetaculos, busca-se principalmente o debrugar sobre o uso que Bausch faz da histéria dos
bailarinos-atores como conteudo para a constru¢ao do espetaculo. Pretende-se indagar como se
da, nas pecas de Bausch, o trabalho da memoéria, com seus lapsos e buracos, e como a artista se
apropria desse movimento de se debrugar sobre o passado para erigir sua poética. Uma poética
que nio negara o tecido lacunar préoprio da memoria admitindo os buracos no seu tecido.

Narrativa ex-céntrica e fragmentada, que procede tal como uma aranha a tecer sua teia:
bordejando o vazio, bordejando afetos nao-simbolizados, mas presentes no corpo.

Nas consideracées finais, a guisa de conclusio, sera feito um resumo dos principais
questionamentos abordados durante a produciao deste trabalho, apresentando suas contribui¢des

fundamentais aos estudos sobre danca-teatro.
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1. UM DANCAR, UMA HERANCA, UM DESE]O ...

Fig. 3 — Wuppertal Tanztheater, Ne/ken, 1982.



Porque se fala da dancga sozinha? Eu ndo posso entender porque
o mundo nio ¢ incluido?

Pina Bausch

Estou respirando. Para cima e para baixo. Para cima e para baixo.
Como ¢é que a ostra nua respira? Se respira nio vejo. O que nao
vejo ndo existe. O que mais me emociona é que o que eu nio
vejo contudo existe. Porque entdo tenho aos meus pés todo um
mundo desconhecido que existe pleno e cheio de rica saliva. A
verdade estd em alguma parte: mas inutl pensar. Nio a
descobrirei e no entanto vivo dela.

Clarice Lispector
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Fig. 4 — Pina Bausch
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De Corpo, Afeto e Palavras

P

Fellini a escolheu para o papel de princesa cega em seu filme E /z nave vi. Sua danga-teatro ja

foi chamada de Angs? Theater (teatro de angustia), um triste retrato da humanidade.

Para ela seus trabalhos giram em torno de um udnico tema: o amor e o que fazemos para

3 . . , ~ ~ , .
sermos amados’. E principalmente nos revela que ai, nas relagdes de amor, ndo ha outra coisa
sendo a contingéncia do encontro, no parceiro, de tudo que marca, em cada um, o traco de seu

exilio.
“O amor ¢é dar o que nao se tem”, escreve Lacan (1992, p. 120).

Em suas pecas, devemos nos manter sensiveis a essa contingéncia: que um homem possa
ocupar o lugar de um animal e um monstro, o de um homem, que a distancia entre esses lugares ¢é
menor do que possa parecer; e que a relagdo entre um homem e uma mulher tem qualquer coisa
de impossivel como aquela entre um ser humano e um hipopétamo tal como a que vemos em

sua peca Arien. O amor impossivel; o impossivel do amor.

Em Café Miiller 1a esta ela, de camisola, com os bragos semi-abertos e palmas da mao para
fora, uma espécie de duplo de uma outra que se atira cega sobre um mar de cadeiras, mar de
cadeiras esse que um homem se esfor¢a para tirar do caminho. Impossivel saber de quem ¢ a
maior angustia, daquela que de olhos fechados se joga em dire¢do as cadeiras, ou daquele que,
com um gesto, abre-lhe o caminho. A cena mostra a ambigtidade da situa¢ao. Preocupado com
essa mulher, na tentativa de aproximagao, de se fazer ver ou, quem sabe, tentar protegé-la, o
homem acaba por impedir que ela ponha fim ao movimento desamparado da corrida cega para o
perigo. Termina, dessa maneira, por lhe impedir o contato com o limite, o limite do préprio

movimento, limite da corrida, limite do ser; ou entdo acaba por lhe impedir a orientagdo dentro

? “A minha repeticdo ¢ apenas a repeti¢do, em formas sempre diferentes, de um unico tema: o amor. Sobre o
quanto queremos ser amados” (BAUSCH ap#d BENTIVOGLIO, 1994, p. 17).
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do mar de cadeiras que ela carrega dentro de si, pois ndo podemos esquecer que essa mulher, de
olhos fechados durante todo o espetaculo, vive por dentro, se habita por dentro. Exilada desse
homem e desse mundo, parece habitar cada nervura de seu corpo. Lugar de exilio. E de dentro
desse exilio que ela fala, fala numa lingua que ele nao conhece. Estao definitivamente ligados e

2

SOS.

Contra a instabilidade das palavras, das imagens, das situagdbes e das experiéncias, 0s
personagens apresentados por Pina Bausch parecem tentar se afirmar dentro de uma realidade
que lhes escapa. Diante desse nada ou desse impossivel de dizer, tentam conseguir alguma
consisténcia, ainda que precaria, mesmo que O preco a pagar seja a morte ou o confinamento
numa forma-prisio. No entanto, logo adiante eles se desfazem, estes mesmos personagens se
apagam, perdem sua consisténcia de ser, deixam advir “o ser que estda no fundo da auséncia de
ser, que é quando nada existe [...]; como se somente existissem seres através da perda do ser

b

quando o ser falta” (BLANCHOT, 1987, p. 18).

Philippinne Bausch nasceu no dia 27 de julho de 1940, na cidade de Solingen, Alemanha.
Desde pequena, sabe-se que escolheu como forma de contato e escuta do mundo, o olhar. No
restaurante de seus pais, escondia-se debaixo das mesas e olhava as pessoas, numa tentativa de,
através do olhar, captar aquilo que nido se mostrava de forma aparente, mas se fazia visivel,
mesmo que timidamente, nas dobras da vida: “Eu via muita gente entrando e saindo (do
restaurante) e aprendi a observar desde pequena. Quando ainda era jovem, eu desenvolvi um

profundo e intuitivo senso de observagao das pessoas e do que existia dentro de suas cabegas”

(BAUSCH apud CYPRIANO, 2005, p. 24).

O olhar de Pina Bausch busca o sujeito, interrogando o que a ele se relaciona — seus

desejos, frustragoes, sua relagio com o mundo e com a proépria vida.
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Fig. 5 - Pina Bausch, Café Muller, 1978.

Interessa a ela, principalmente, a forma
como os sujeitos tecem a propria historia,
presente nas lembrangas, mas também naquilo
que nio faz imagem nem lembran¢a e, no
entanto, marca o corpo formatando musculos,
direcionando ossos, definindo as maneiras de
pisar e de construir por meio dos pés, o
caminhar e o movimento. Marcas que
desenham no corpo afeto e histéria e que
interferem na maneita como caminhamos na

vida ou em como reagimos a ela.

No entanto, o olhar de Bausch busca
também, a partir do sujeito e de sua paisagem

interna, o entorno, a paisagem externa.

Esta que também configura uma organizacao, um tempo, uma cartografia. Cartografia que traz as

marcas dos encontros que a constituiram, assim como tracos dos sujeitos que nela fizeram furo e

borda; cartografia formada por linhas das mais variadas origens e estilos que delineiam o afetar e

o ser afetado, o viver.

No caso de Bausch, sua vida a levou por diferentes paisagens. A primeira delas foi a da

danca moderna alema e seus precursores que alimentavam o sonho de ver a danga adentrar o

horizonte pulsante de um corpo em vida.

Quando interrogada sobre a influéncia dessas pessoas em seu trabalho, Bausch nega

muitas dessas influéncias; parece querer reivindicar para si a escolha de um caminho, preservar

sua escrita laboriosamente conquistada, nao reduzi-la a um mar de nomes no qual ela corre
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efetivamente o risco de se dissolver na indiferenciacio. Para ndo se tomar o seu fazer como um
somatério de fazeres anteriores e apenas isso ela insiste na marcacio de uma diferenca e,

indubitavelmente, o seu fazer marca uma diferenca.

No entanto, sobre a marcagio de Kurt Jooss em sua vida e em sua danga, fala
afetuosamente:

Fui muito amiga de Kurt Jooss: e conhecé-lo, poder estar perto dele, ter a possibilidade
de trabalhar com ele, foi deveras importante para mim. Era um professor com uma
mentalidade muito aberta. Nio condicionava os bailarinos, pelo contritio, tentava
sempre abrir-lhes os horizontes e estimular a imagina¢do de cada um. Nio procurava
pessoas que o copiassem e eu nunca precisei imita-lo. Um dia Kurt Jooss declarou que a
caracteristica principal da sua maneira de trabalhar era levar em conta a personalidade
individual de cada bailarino. Olha, isso ¢ a coisa mais importante que tenho em comum
com Jooss. Esta vontade de trabalhar sempre com o subjetivo. (BAUSCH apud
BENTIVOGLIO, 1994, p. 17)

Esse é o lugar eleito por Bausch, o do sujeito e, sempre, o que nele é ambivaléncia,
incerteza, errancia, constru¢ao. Diz ela: “Nem sempre se sabe ou se consegue exprimir o que se
quer. Na danga o que se vai dizer nao esta sempre no que se vai dizer. Afinal. Nossos desejos se
dao. Nas palavras, na dan¢a. Na musica. E, quando a gente trabalha, nem sempre se tem toda a
clareza de onde esta indo” (BAUSCH ap#d NESTROVSKY & BOGEA, 2000, p. 6). Essa clareza
também nao existe nos seus bailarinos que, a partir da reconstru¢ao de suas histérias, serdo eles

proprios o material para a construgao da narrativa de Bausch.

A segunda paisagem em que a artista habitou e pela qual se deixou atravessar foi a da
diversidade, dos diferentes contornos, dos coloridos e das possibilidades que Nova York lhe

ofereceu. Sobre esse encontro e suas ressonancias, a artista relata:

Viver e trabalhar sozinha numa cidade como aquela, com tantas mentalidades diversas,
essa fol uma experiéncia profunda e marcante. Aprende-se que nio se pode separar
nada. Que tudo existe simultaneamente, lado a lado e em conjunto e que tudo tem o
mesmo valor e importincia. Que ¢é preciso ter grande respeito pelas mais variadas
formas de viver e encarar a vida. Esse também é um aspecto muito relevante de nosso
trabalho. Afinal, nio somos uma companhia alemi, sendo uma colcha de retalhos:
pessoas de todos os continentes, das mais diferentes culturas. . como se fosse uma
grande rede, hoje uma enorme familia, com ligacGes por toda parte, em todas as
culturas. Nosso trabalho ndo se prende a fronteiras, antes rompe todas as fronteiras. E
como as nuvens, como o Sol. Na India, inventei para mim essa frase numa conversa: Se

eu fosse um péssaro, setia eu entio um pissaro alemio? (BAUSCH, 2000, p. 11)
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Romper fronteiras, dialogar com o entorno, tocar com sua danga a indizivel vida, seus
territorios de afeto parece ser o objetivo de Bausch. Seu norte (in)certo. “Mas é a vida, o que
sucede a nossa volta que inevitavelmente constitui uma influéncia. E isso, nio diria que sou
influenciada por fatores artisticos propriamente ditos. Tento falar da vida. O que me interessa é a

humanidade, as relagbes entre os seres humanos” BAUSCH apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 106).

E assim, tendo a vida como paisagem, que Bausch comega seu trabalho em Wuppertal.
Segundo ela: “Trabalhamos a principio com obras musicais que propiciassem certa desenvoltura.

Escolhi somente aquelas obras que me concediam a liberdade de criar algo préprio” (BAUSCH,

2000, p. 12).

; ~ . 4 . . .

Nesse periodo defronta-se com A Sagragio da Primavera” de Stravinski. A eleita apresentada

pela artista em Sagragio nao é uma heroina votada ao martirio, mas uma mulher envolvida numa

L ~ < 2
faria de nervos e tensdo, capaz de emanar, com seus movimentos, uma feroz vontade de fuga

(BENTIVOGLIO, 1994, p. 50). Uma mulher que, em sua danga convulsiva, faz escrever seu

desejo de vida, de transgressao, de luta pela existéncia.

A eleita criada por Pina Bausch ¢ o emblema de uma luta mortal, sem esperan¢a nem
paz. E uma rebelde, que sabe que tem de mortrer e rejeita o sentido deste sactificio. Eo
retrato apaixonado e desapiedado de uma imagem feminina que sabe dever submeter-
se, no desespero de uma tevolta impossivel, a uma imposicio desumana.

(BENTIVOGLIO, 1994, p. 50)

No entanto, em sua luta contra aquilo que, tratado como destino, ¢ na realidade fruto de
uma escolha, essa mulher deixa em nés o rastro de um assombro. Assombro diante dessa
realidade traumatica que é a de todo sujeito diante do simbdlico e dessas marcagdes que nos

determinam a despeito de nosso sofrimento.

Arido, coberto de terra, é o chio sobre o qual os bailarinos dancam. Arido, desértico e

* A peca A Sagragao da Primavera estreou em 03 de dezembro de 1975 com coreografia de Bausch e cenarios de Rolf
Borzik.
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solitario também ¢ o caminho do sujeito em diregao ao desejo.

Essa encenagdo organiza-se efetivamente como uma danga propriamente dita, que pde
em relevo as capacidades coreograficas de Bausch. No entanto, apesar da estrutura coreografica
mais formal e de ser a danga a protagonista absoluta desse espetaculo, ja se vé em A Sagragio da
Primavera algo germinal que se desenvolvera no decorrer dos trabalhos de Bausch — um
bordejamento do sujeito do desejo e, a partir dele, o delineamento de uma escrita menor; uma
escrita que nao se alinha aos canones da Lei, mas antes desterritorializa, imprime um outro modo
de olhar, um olhar estranhado, atento ao que passa despercebido, marginal, descentrado, dando

uma outra voz a sua danca.

Fig. 6 — Wuppertal Tanztheater, A Sagragio da Primavera,
1975.
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Diz Bausch que no decorrer de seu fazer artistico comecaram a acontecer “coisinhas
pequenas, laterais” (BAUSCH, 2007, p. 63), que de repente lhe pareceram interessantes, por
alguma razdo. Entdo se tornou uma hesitacao entre seguir seus planos a risca ou “ir atras destes
pequenos detalhes que, por alguma razio, me chamaram a atengao e que eu nao faco idéia para
onde me vao levar. Escolho esta dltima forma. Deixei de saber exatamente para onde vou”

(BAUSCH, 2007, p. 63).

Resta a artista equilibrar-se na corda bamba que a falta de forma nos coloca, tatear o

abismo que a falta de rosto nos joga.

Assim, a partir dessas paisagens que ecoam e escoam do escreverdangar de Bausch, uma
outra paisagem se faz; uma paisagem de restos, fragmentos de afeto, coisinhas laterais, que
impoem uma errancia, um salto no desconhecido. O pensamento estid a alargar-se, comega a

ocupar outros espagos ¢ a ampliﬁcar—se pouco a pouco.

Um sentido novo do teatro, uma nova “gramatica” da danga, a superacio da escrita
exclusivamente coreografica vai tomando forma nos ensaios e em seu mundo expressivo. Dificil
saber quando ¢ danca e quando nao é. Sua danga comeca a se formar neste espago do eco e do

siléncio — entre o visivel e o invisivel, entre a vida e a morte, entre a danga e o teatro.

A dualidade da linguagem — entre o sentido e o que escapa a significacdo, entre o que a
representacao possibilita e a “coisa” que se apresenta — comega a ser investigada por Bausch. A
partir de um jogo extenuante com a linguagem e seus vazios a artista imprime em seu fazer uma
tessitura errante, que se delineia a partir do constante deslizamento na cadeia significante, posto
que: “A vida esta ai: e vocé sempre recomecando. O que vocé quer fazer, o que gostaria de ter, o
que sente vontade de dizer, e de nio dizer, nada disso tem fim. Especialmente nao dizer! A maior

parte do tempo eu nao digo muito mais do que digo” (BAUSCH, 2000, p. 6), afirma a artista.
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O escreverdancar de Bausch ocupa-se da vida, de sua partitura. Esculpe, borda, excede, faz
furo no tecido da linguagem em busca da coisa viva, para sempre perdida e sempre renomeada.

O divisor de 4guas foi Blaubart’ (Barba Azul). Na construgio desse espeticulo, Bausch j4
comeca a delinear sua pesquisa e seu processo de criacio a partir de perguntas calcadas no
mergulho dos bailarinos em suas memorias e afetos, deixando que essas diferentes narrativas
interfiram e contaminem o espago cénico. Estes “restos do vivido”, que Bausch buscou nos
relatos e pesquisas de seus bailarinos, foram usados na constru¢ao de Blaubart. Aqui, os relatos

dos bailarinos entravam em ressonancia com o conto de Barba Azul ajudando no desvelamento

das forgas que estavam ali implicadas.

O personagem Barba Azul, tal como o apresenta Bausch, se delineia como um homem
angustiado com o lugar de algoz que ocupa, mas a0 mesmo tempo preso a esse lugar, incapaz de
se libertar desse determinismo que o ultrapassa e o impele a ocupar seu “destino de homem”.
Presa nessa teia também esta Gertrud, na posicao de vitima, resignada com o lugar do feminino,

ou pelo menos o que se espera dele.

O inicio da pega parece ser uma clara afirmagao a respeito do dominio do homem e de
sua crueldade muda com relagiao a mulher. Barba Azul pula continuamente sobre o corpo de sua
mulher arrastando-a pelo chdo. A cena sugere estupro, ao qual ela ndo oferece resisténcia. “A
passividade da mulher ao estupro se dissolve em afeicio, quando ela, a seguir, o abraca em

resposta” (CANTON, 1994, p. 169).

No entanto, num segundo momento, o outro lado da dominagao ¢é exibido de modo a
mostrar que a submissao das mulheres também é uma forma de dominio. A mulher se vira para o

Barba Azul, que agora encontra-se sentado numa cadeira. Ela senta-se nervosamente no chio, ao

> A peca Blaubart estreou em 08 de janeiro de 1977 com coreografia de Pina Bausch e cenarios de Rolf Borzik.
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lado dele e o acaricia com as maos, passando-as nervosamente sobre seu rosto e pescogo varias
vezes, repetidamente. Barba Azul empurra as maos dela para longe, mas ela continua tentando
alcancar seu rosto, ininterruptamente. “Esse ato repetido obsessivamente se torna uma ameaga.
[...] Uma caricia se funde a um ato de agressio. Ou simplesmente revela seu lado oposto”
(CANTON, 1994, p. 170). Tal movimento acaba por revelar o jogo de dependéncia entre esses
dois polos. Torna-se impossivel manter o lugar do masculino e do feminino em posigdes

contrarias e estaveis.

Blaubart e Gertrud, o homem e a mulher, emblemas de todos os homens e de todas as
mulheres de sempre: dois corpos que se renegam e se unem num sado-masoquismo
extenuante. E a sua volta, de vez em quando, como que suspensos, circulam outros
individuos de ambos os sexos, sombras de si préprios. BENTIVOGLIO, 1994, p. 62)

O chio encontra-se coberto de folhas secas, mortas. Mortos também estio os homens e
as mulheres nessa danga-teatro que expde a cisao do sujeito e a ambigtiidade de seu universo

pulsional.

A cena bauschiana acaba por expor de forma violenta o que a légica racional acaba por
expulsar de sua trama. Seu escreverdangar atua, sobretudo, sobre o universo pulsional e sua relagao
com a linguagem, marcada pela dilaceragio, divisio, conflito e choque de forgas. A partir de
Blaubart a artista demarca o lugar do inconsciente em sua pratica, apresentando o sujeito e sua

estrutura cindida, no qual coabitam a falta de logica e a contradigao.

Através de uma narrativa fragmentada — marcada pela falta de congruéncia em seu
extremo — permeada com momentos de mais absoluto siléncio e solidao, o texto cénico de
Bausch se constitui notadamente num lugar de ligagao e passagem entre a danga e o teatro.
“Blanbart reflete o drama da descoberta da linguagem” (BENTIVOGLIO, 1994, p. 63), marca o
advento da palavra nos espetaculos da artista. No entanto vale ressaltar que em Blaubart; Bausch

nao utiliza a fala discursiva e concatenada, mas uma fala do corpo; primitiva e afetiva, feita de
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ruidos, sussurros, balbucios; fala esta que remete ao infantil que persiste em nés. Uma fala dos

sentidos corporais.

O homem abraga a mulher, levanta-a e comega a sacudi-la, jogando-a de um lado para o
outro, como um brinquedo. Outros homens repetem o mesmo gesto com outras mulheres. Na
cena seguinte, o homem, deitado sobre o corpo passivo de sua mulher, o arrasta colado ao seu,
pelo chao. Ela nio reage. Como uma crianga, ele a abraga e bate palmas para acorda-la, ela
permanece em siléncio. Estd morta. Ele comega a bater palmas desesperadamente como uma
crianga que fez algo errado; destruiu seu brinquedo de forma definitiva.

Aqui, o jogo infantil e a sua relacio com a pulsao de morte é transposto para a relagao

amorosa € seus jogos.

A escrita de Bausch comega a buscar esses espacos de afeto, de con-tato, intermediado
pelo amor; pesquisa esses espagos em todas as suas vertentes. Em Barba Azul vemos o
delineamento de algo que podemos reconhecer como balizador no trabalho de Bausch: a
pesquisa de um escreverdancar que se erige a partir desses territorios do afeto e do infantil que

persiste em nos.

Juntamente com Café Muller, Blaubart consagra uma passagem, “dramatizando uma

tensao de pesquisa que se coloca no plano da interrogagao” (BENTIVOGLIO, 1994, p. 99).

Pois se comegaram a acontecer “coisas laterais”, pequenas lascas escapavam da cartografia
apreendida, das paisagens até entido assimiladas. E atendendo ao apelo desse lugar lateral e
desconhecido (talvez dentro de seu préprio corpo), Bausch decide ali pousar seu olhar, caminhar
em direcdo a essa lateralidade. Decide viajar margeando esse outro lugar. Comeca a abrir um

novo caminho. Aqui essa abertura de caminhos é analoga a amplificagdo do seu escreverdangar.
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Fig. 7 — Wuppertal Tanztheater, Café Miiller, 1978

No entanto, essa amplificagao de caminhos nao se da na dire¢ao de um assentamento de
um territério, de uma certa nogao de danga, mas, ao contrario, toma o rumo da construcao de um
outro dangar (despossuido da nogio de danga); navega por outros mares, por mares de uma

escritura lateral, enviesada, desterritorializada.

Movimentos de desterritorializagao: “territorios perdendo a forca de encantamento;
mundos que se acabam; particulas de afeto expatriadas, sem forma e sem rumo” (ROLNIK,

2000, p. 36). Movimento de desorientag¢ao necessario para que se dé uma nova reorientagao.

Alice no terceiro capitulo de Alice no pais do espelho, depois de atravessar seu reflexo e de
abrir caminho no tabuleiro de xadrez, chega a um bosque escuro onde lhe disseram que as coisas
nio tém nome.

Diz Alberto Manguel:
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Tentando recordar o nome do lugar onde esta, acostumada a poOr sua experiéncia da
realidade em palavras, Alice descobre de repente que nada tem de fato um nome: que
até que ela possa nomear uma coisa, essa coisa permanecerd inominada, presente, mas
silenciosa, intangivel como um fantasma. Serd que deve lembrar esses nomes
esquecidos? Ou deve ctid-los, totalmente novos? Ela estd diante de um enigma antigo.
(MANGUEL, 2000, p.22)

Aqui a danga-teatro de Bausch comeca a bordejar, tal como Alice, esse lugar das coisas
esquecidas, silenciosas, sem nome; come¢a a franquear os limites entre danga e vida. “Quero
apossar-me do ¢é da coisa”, diz Lispector (1973, p.8). Talvez seja também esse o desejo desse
novo escreverdancar que se delineia: adentrar esse universo pulsional, se deixar levar por sua
“logica”, imergir nesse corpo-sujeito para de la trazer o corpo, existindo, reduzido ao seu é, ao
seu pulsar de vida.

Bausch, a respeito de como surgiu sua danga-teatro, fala:

Mesmo que se diga hoje que a danga-teatro ¢ uma forma bastante nova, nunca me
propus inventar um estilo ou um novo teatro. A forma surgiu por si mesma, das
perguntas que eu tinha. No trabalho sempre busquei coisas que ainda ndo conhecesse.
Essa ¢ uma busca perene e também custosa, uma batalha. Nao se pode recorrer a nada,
a nenhuma tradi¢fio. Estamos sozinhos diante da vida e das experiéncias que fazemos, e
nossa solitiria tentativa ¢ fazer visivel, ou a0 menos sugerir, aquilo que sempre se
soube. Isso é o que estd a fazer qualquer artista em qualquer época. [..] Os meios da
danca-teatro nasceram de uma certa necessidade e também de uma certa caréncia:
encontrar uma linguagem para aquilo que ndo pode se expressar de outra forma.
(BAUSCH, 2000, p. 12)
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2. DANCA-TEATRO E A POETICA DO ENTRE

Fig. 8 — Agua, Ein Stiick von Pina Bansch, 2001



2.1 -Des-tragando contornos: o movimento vanguardista e a danga moderna alema

Para melhor compreendermos o trabalho de Bausch tentando demarcar um panorama ao
qual a artista seria “herdeira” seguimos em dire¢do as vanguardas artisticas do século XX,
focando mais precisamente o movimento expressionista, em que uma quebra dos limites rigidos
existentes nas diferentes linguagens comegam a ser transpostos € uma conseguinte aproximagao
entre as artes comega a se dar de forma vertiginosa.

A fim de percorrermos o processo de configuracio da danga-teatro alema, mais
precisamente a danga-teatro de Pina Bausch, tangenciaremos as transformagdes no campo da arte
encabegadas pelo movimento vanguardista focando principalmente o movimento expressionista
por ser ele o movimento que engendrou o nascimento da danga moderna alema e
conseqiientemente o da danga-teatro.

O artista vanguardista, investigando tais pontos de contato entre as artes — seus
entremeios — propoe, através de contaminagdes e derivagoes, a desconstrucao de territorios em
busca do surgimento de novas poéticas. Desse modo, é no movimento vanguardista que
constatamos com freqiiéncia propostas como o dilaceramento imagético, a quebra da linearidade
narrativa, a desconstrucao dos discursos.

A dan¢a moderna tem sua propria histéria dentro do movimento vanguardista, sendo a
danca-teatro uma das especificidades dentro da diversidade e abrangéncia desse movimento.

Sabemos que o movimento vanguardista do século XX adotou uma posi¢ao de ruptura
com os valores do século XIX. As revolugdes (Francesa e Industrial) confirmaram tempos
melhores para a humanidade, marcados, no século XIX, por um profundo otimismo pedagogico,
pela racionalizagdo do Estado, pela dessacralizagio da natureza pela técnica. Os filésofos
brindaram ao “Império da razao” em contraposi¢io ao “Império da fé”, visto como obsoleto,

arcaico, obscuro.



O século XIX se erigiu a partir da crenga em um saber verdadeiro. Saber esse que pregava
a soberania da razao discursiva, “presa a uma ideologia de totalizacio do conhecimento e
absolutamente identificada com a consciéncia” (VITAL BRAZIL, 1997, p. 13). Tal visao pregava
como possibilidade a sintese e através dela o alcance da Verdade, referendada pela objetividade da

razao e por um discurso consciente.

Segundo Mario De Micheli, “Nascia o socialismo cientifico, o espirito da ciéncia se
difundia em cada disciplina, os progressos da técnica davam um cunho diferente a vida, a
exigéncia de uma visao forte e verdadeira impunha-se em todos os campos” (DE MICHELI,
2004, p. 12).

No campo da arte o que se viu foi uma volta para a realidade e para as questdes do
entorno em busca de uma representagao objetiva da realidade. O artista deveria, tal como o
cientista, retratar a realidade de forma objetiva e verdadeira, olhando para a realidade sem que

uma lente deformadora se intrometesse entre seu olhar e os fatos.

A realidade historica torna-se, assim, conteido da obra através da forca criadora do
artista, o qual, em vez de trair suas caracteristicas, colocava em evidéncia seus valores.
Em outras palavras, a realidade-conteddo, agindo com o seu prepotente impulso dentro

do artista, determinava também a fisionomia da obra, a sua forma. (DE MICHELI,

2004, p. 9)

Desse modo, a arte estabeleceria uma relagio de correspondéncia direta com o real
trazendo como proposta a tentativa de convergéncia absoluta entre “a representacdo e a coisa”.

Essa configuragdo que dispée no mesmo plano a coisa e a representa¢ao da coisa,
significante e significado ira mudar inteiramente a partir das propostas da arte vanguardista do
século XX.

O movimento vanguardista, como forma de contestar essa arte que mergulhava nos
ditames da semelhanga, busca a fragmentagdao e o questionamento dos universais — a mulher, o
homem, a arte, o belo. Dessa maneira, as vanguardas artisticas do século XX operam o

desbaratamento do centro ou de uma certa fantasia de totalizagdo, negando a pretensio mimética



do século anterior, através de um dilaceramento do semelhante, da imagem especular, por meio
de uma lente que, ao invés do espelhamento, apresentava aos olhos imagens distorcidas,
dilatadas, dilaceradas, porém nunca fiéis ao modelo. O modelo sofre o desgaste, a erosao, o
retalhamento apresentando-nos a cisdao entre o que se V€ e a colsa vista, isto é, entre 0 que vemos
e aquilo que retorna ao nosso olhar, ou seja, aquilo que nos olha.

Ao invés do espelho — que reflete um ser uno, inteiro, sem fratura —, o que a arte de

>
vanguarda nos oferece é o caleidoscépio, que fragmenta a imagem especular quebrando-a,
revelando, na imagem ou na cena, suas fendas, seus vazios.

A revelagdo das fendas e hiancias do saber e do sujeito, assim como o desvelamento do
que se passava oculto, sombrio, latente no circuito da razao iluminista, foi o que as vanguardas
artisticas, juntamente com uma série de outros movimentos, acabaram por reivindicar.

Vemos que, a partir da segunda metade do século XIX, os alicerces da razio iluminista
comecam a ser abalados por algumas idéias, dentre elas convém para este estudo destacarmos a
critica nietzschiana aos ideais modernos e a critica freudiana a razao consciente.

Nietzsche, em termos abrangentes, foi quem iniciou o movimento de fustigacio dos
ideais modernos. Sua critica da modernidade ataca os ideais de Verdade e Saber, tio caros 2

filosofia ocidental.

Segundo Ricardo Timm de Souza:

A tratados sistematicos, em que a argumentagdo racional é sempre autocontrolada em
parimetros de contenc¢io e clareza especulativa, Nietzsche opoe uma estruturagdo de
esctita filoséfica que dita e executa suas proprias regras a medida que surge. Pretendeu
opor a tratados assépticos e a razdo fria um fluxo de vida que explode desde pequenas
unidades de escrita: aforismos, pequenos paragrafos, versos. |...| E essa linguagem nio ¢é
neutra, intercambidvel, mas exptressio precisa de uma referéncia subjetiva
absolutamente singular. (SOUZA, 2002, p.90)

Ja Freud, ao formular o conceito de inconsciente, provocou um questionamento radical
do pensamento consciente como uma instancia psiquica capaz de dizer do homem e do mundo
em sua inteireza. Com a psicanalise, a sociedade moderna passa por uma reinauguracao do sujeito

através da subversio da concepgao cartesiana do sujeito. Sujeito que diferentemente do individuo



nao forma nem representa uma totalidade e sequer detém a capacidade de saber inteiramente de
si ou do mundo.

Sabemos que o sujeito cartesiano é o sujeito do cggit, isto é, o sujeito do pensamento,
aquele que existe porque pensa e se reconhece como produtor daquele pensamento. De acordo
com Descartes: “Eu sou, eu existo: isto é certo; mas por quanto tempo? A saber, por todo o
tempo em que eu penso; pois poderia, talvez, ocorrer que, se eu deixasse de pensar, deixaria ao
mesmo tempo de ser ou de existit” (DESCARTES, 1973, p. 269). O sujeito cartesiano é também
produtor de idéias cujo sentido é inequivoco e seguro — “parece-me que ja posso estabelecer
como regra que todas as coisas que concebemos mui clara e mui distintamente sao todas
verdadeiras” (DESCARTES, 1973, p. 278). E, portanto, um sujeito de certeza.

A psicanalise, como um saber que postula a existéncia de um sujeito do inconsciente, nao
se recusa a considerar valores em conflito e aponta para a impossibilidade de chegar a um saber
totalizante acerca do mundo. Assim a psicanalise “nos traz a questio do sujeito em associagao a
radicalidade da davida” (VITAL BRAZIL, 1997, p. 15). O sujeito ao qual a psicanalise se refere
nao ¢ o sujeito da certeza, mas, antes, o sujeito da duavida.

Isto faz Lacan afirmar que é nesse lugar da duvida que encontramos a dissimetria entre
Freud e Descartes. Uma dissimetria referente a certeza, pois sabemos que o sujeito do
inconsciente se manifesta, que Zsso pensa antes de entrar na certeza (LACAN, 1998).

Segundo Horus Vital Brazil:

Ao subverter a concep¢do de sujeito, trazendo a idéia de um desconhecimento
funcional em relacio a palavra, a psicanalise liberta-se das injun¢oes de imperativos e se
situa em rela¢do ao questionamento permanente de um campo de valores estabelecendo
a importincia de um criticismo, que pode definir os limites do entendimento e
demonstrar que a dimensdo do simbdlico nio recobre todo o real. (VITAL BRAZIL,
1997, p. 15)

Tais acontecimentos, a morte de Deus proposta por Nietzsche, a subversio do sujeito
cartesiano proposta pela psicanalise (Lacan), foram verdadeiros golpes contra o pensamento
logocentrista — representado pela metafisica ocidental — em busca de uma dialética negativa. Tal

dialética aponta para o fato de que todo saber comporta uma falta que o suporta, abre um ponto



de fuga pelo qual ndo sé o sujeito, mas também o sentido pleno se esvaem. Assim sendo, todo o
saber que se instaura é nao-todo e toda verdade a qual o sujeito chega é parcial.

O sujeito moderno, desgarrado da tradi¢ao, de uma verdade transcendental, de um Saber
que ofereca suporte a seu lugar, esta condenado a ser autor de sua propria vida, de sua propria
danca, de sua arte. Nao ha certezas possiveis e nem seguranca de um saber de si ou do mundo.
Nesse mundo de incertezas, o sujeito nao consegue atuar de forma consistente. A presenga desse
homem ¢ esvaziada e a angustia advém porque se vive num mundo onde as coisas sio e nao sao
a0 mesmo tempo, apontando para o confusionamento entre eu e Outro, realidade e fic¢ao,
dentro e fora, pois nao se pode afirma-los como instancias separadas; misturam-se, confundem-
se, desaparecem os limites que demarcavam as fronteiras.

Para Zygmunt Bauman (2001), o que acontece é uma mudanc¢a da modernidade soélida
que cessa de existir, para a modernidade liquida. A primeira seria justamente a que tem inicio com
o advento de um conjunto estivel de valores e modos de vida cultural e politico. Na
modernidade liquida, tudo é volatil, as relagbes humanas nio sio mais tangfveis e a vida em
conjunto perde consisténcia e estabilidade.

Liquidos e instaveis tornam-se também o fazer artistico nas vanguardas, assim como os
diferentes dialogos entre as artes, apresentando-nos a nao complementaridade entre os opostos, a
nao ancoragem dos signos em busca de um sentido ou de uma arte total.

Se outrora a representagdao oferecia a0 homem uma resposta a sua origem, situando na
totalidade do que pode ser representado, agora o que ¢ oferecido ao homem, na arte, na filosofia
ou na psicanalise, ¢ a dispersao de sua propria origem:

Reencontrar a origem, no século XVIII, era recolocar-se o mais perto possivel da pura
e simples reduplicagdo da representagdo... pensava-se a origem da linguagem como a
transparéncia entre a representagdo de uma coisa e a representacdo do grito, do som, da
mimica que a acompanhava. [..] No pensamento moderno, tal origem ndo é mais
concebivel. [...] Ndo é mais a origem que da lugar a historicidade; ¢ a historicidade que,
na sua propria trama, deixa-se perfilar-se a necessidade de uma origem que setia ao
mesmo tempo interna e estranha: como o vértice virtual de um cone onde todas as
diferencas, todas as dispersoes, todas as descontinuidades fossem estreitadas até
formarem nio mais um ponto de identidade, mas a impalpavel figura do Mesmo, com
poder, entretanto, de explodir sobre si e de tornar-se outra. (FOUCAULT, 2002, p.



455)

Tendo isso como ponto de ancoragem, vemos que a arte vanguardista propoe, também
no teatro, o dilaceramento da unidade dramatica, a desconstru¢io da narrativa, do drama, em
busca de autonomia e maior liberdade da cena teatral. Essa desconstrucao da narrativa sob a
forma dramatica é considerada por Lehman (2007) como a entrada do teatro na era do
experimentalismo. “A partir do momento que o teatro tomou consciéncia de que os potenciais de
expressao artistica nele latentes eram passiveis de ser realizados independentemente do texto, foi
langado no dificil e arriscado campo da liberdade de experimentagao continua, assim como outras
formas de arte” (LEHMAN, 2007, p. 82).

As experimentagoes teatrais desse perfodo serdo marcadas por uma tentativa de
rompimento com a esfera da representacao de um texto dramatico em busca de um teatro que se
organizasse na esfera do acontecimento. O teatro, sob esse ponto de vista, torna-se canal de
experiéncia que visa transbordar os limites da representa¢ao indo ao encontro da vida, do
intangivel. Para presentificar esta vida latente “a encenag¢do também nio pode estar subordinada
aos padroes de verossimilhanga e encadeamento logico, e deve fugir de toda intencdo de
mimetiza¢ao do cotidiano” (QUILICI, 2004, p. 112).

Ao invés da mimeses e representagdo o teatro torna-se o duplo, traz a tona uma outra
realidade latente, que desaloja o ja estabelecido e coloca tanto o texto quanto a encenagio teatral
num movimento errante. “Esse duplo é mais que um eco, ¢ a lembranga de uma linguagem cujo
segredo o teatro perdeu” (ARTAUD apud QUILICI, 2004, p, 130).

Na danga, vemos a ruptura com o balé classico e sua forma dramatica em busca de uma
danga que apresentasse estados de alma, esbogos, através da constante tensio entre busca e
construcao de uma forma e o desejo de expressar o mundo das emogoes.

Podemos ver, também nas palavras de Laban, essa busca pela quebra da dramaturgia (no

caso da danga classica) em busca de uma danga que surgisse do contato com o sujeito e com a



vida que nele habita.

O maior feito de Duncan foi, no entanto, despertar novamente a forma da danca-
expressio, a qual poderia ser chamada danga-lirica, em contraste com a principal forma
dramatica do balé. Nao ha histérias por tras de suas dangas, o que hd, como ela mesma
chamou, ¢é a expressio da vida de sua alma. Ela despertou o senso de poesia do
movimento no homem moderno. Num tempo onde a ciéncia, e especialmente a
psicologia, empenhou-se em abolir radicalmente qualquer no¢io de 'alma’, esta
dangarina teve a coragem de demonstrar com sucesso que existe na fluéncia do
movimento humano algum principio ordenador que nio pode ser explicado na usual

maneira racionalista. (LABAN apnd PARTSCH-BERGSOHN & BERGSOHN, 2003,
p.4)°
Imagens, cenas e dangas que pdem em crise os antigos sistemas de ordenacdo e
entrelacam em sua teia uma abertura para o nao-sentido. Fazendo sua tessitura a partir de uma
teia de vazios a arte vanguardista abre-se para o Real e para a inser¢ao do mal-estar e da angustia.
Angustia que advém a partir do estranho, apontando para um campo de intensidades, que inclui o
excesso, o suplementar, o resto.
Nesse universo da experimentagao e do efémero, as coisas se dizem e se desfazem, ja nio
sao mais aquilo, é preciso dizé-las novamente, de uma outra forma. Adentramos a vida liquida do

artista e o seu eterno misturar-se a carne do mundo. Mundo este que mostra seu tecido precario e

. . 7
lacunar, esburacado, por onde o artista entra e sai, faz aparecer e desaparecer.

2.2 - O Expressionismo

No caso do expressionismo, o dilaceramento das imagens, da cena ou do corpo que
danga ¢é feito em funcdo da intensidade da expressio, buscando exteriorizar o mais intimo
significado das coisas, o equivalente apaixonado de uma sensagao.

Segundo De Micheli, quem resumiu de maneira eficaz e a0 mesmo tempo ofereceu uma

primeira enunciagao da poética expressionista foi Hermann Bahr:

Nés niao vivemos mais, somos vividos. Nao temos mais liberdade, nio sabemos mais
nos decidir, o homem ¢ privado da alma, a natureza é privada do homem (...). Nunca
houve época mais perturbada pelo desespero, pelo horror da morte. Nunca siléncio

6 Traducio livre da autora.
7 Anotag¢oes feitas na disciplina “Na escuta das imagens”, ministrada pela Professora Doutora Vera Casa Nova.



mais sepulcral reinou sobre o mundo. Nunca o homem foi menor. Nunca esteve mais
irrequieto. Nunca a alegtia esteve mais ausente, ¢ a liberdade mais morta. E eis que grita
o desespero: 0 homem pede gritando sua alma, um dnico grito de angustia se eleva do
nosso tempo. A arte também grita nas trevas, pede socorro, invoca o espirito: ¢ o
expressionismo. (BAHR apud DE MICHELL, 2004, p.61).

A boca, esse buraco escancarado aberto ao interior e ao exterior, torna-se o simbolo do
expressionismo, de sua atividade criadora que lhe permite penetrar a superficie do visivel, em
busca da dimensao latente das coisas, seu nuicleo, seu umbigo.

O fazer artistico torna-se uma maneira de desencadear na tela, na danca ou na cena a
violéncia e a ambigtiidade do mundo interno, fazer este que nao busca a identifica¢do, o espelho,
a imagem especular, mas antes a experiéncia do desastre, do dilaceramento da imagem, do
encontro com a vida. “A ciéncia mata a pintura”, afirmava Vlaminick (ap#d DE MICHELI, 2004,
p. 65). E ainda Van Gogh: “Ah, cada vez mais tenho a impressao de que os homens sao a raiz de
tudo, e disso resulta um continuo sentimento de melancolia por nao estar na verdadeira vida, no
sentido de que eu gostaria de trabalhar mais na carne do que na cor” (GOGH apud DE
MICHELI, 2004, p. 25).

Essa nog¢ao da realidade como aquilo do mundo sobre o qual ndo se pode apreender sem
filtro, sem subverté-la, trai-la, esta presente na arte expressionista. Também a idéia de que, para o
sujeito, a realidade é sempre apreendida através da transcri(a)cao. Transcri(a)cdo essa que busca
nao o decalque, mas o recalque, numa acao de abertura e desvelamento. Desvelamento que nao é
da ordem da evidéncia, mas de uma presenca que se vela, que se oculta.

Sob esse prisma a realidade ndo se encontra fora, nas coisas dadas a ver, mas no interior
do sujeito, em sua verdade. Se o retorno ao interior, a subjetividade delimitaria o sujeito numa
espécie de certeza central, por outro lado, a linguagem, exterior ao sujeito que por ela é
atravessado e por ela realiza sua passagem acaba por demarcar, a partir desse atravessamento uma
cisao na qual a voz que fala perde sua origem. Sabemos que ¢ a partir de sua estrutura cindida que
o syjeito fala. Desse modo, esse caminho rumo a subjetividade acaba por demarcar também um

exterior. Exterior que poderia ser pensado como um ele sem rosto que conduz a mao que pinta,



assim como o corpo que danga. Sob esse viés, uma outra voz ressoa e escorre da tessitura
expressionista delimitando um fazer marcado pela busca, pela tentativa de conter, de dar forma
a0 que esta sempre se esvaindo.

A arte expressionista, com sua pritica de composicao/decomposicio arrasta consigo o
artista e o espectador estabelecendo com a representacio uma relagdo dentro e fora. Seu fazer
oscila entre a captura das coisas pela representagao e a dispersio da figura, do quadro e do
sentido, desconstruidos por infinitos deslizamentos que se realizam na trama significante como
jogo de presenca e auséncia, figura e fundo, aparecimento e desaparecimento.

Assim, a partir dessa tentativa de “trabalhar mais na carne do que na cor”, de estar na
verdadeira vida, o artista expressionista coloca suas experimentacbes num movimento marcado
pelo eterno retorno a um ponto intangivel.

Experiéncias que carregam em seu bojo, a proximidade com a morte, a dilaceragao e a
perda de sentido que o encontro com a vida produz. Fruto de um corte, referente ao excesso
pulsional que invade o sujeito e sua obra, a tessitura expressionista nos apresenta o horror, o grito
e o vagido.

Tomemos as palavras de Van Gogh (2004): “O meu grande desejo ¢é aprender a fazer
deformagoes, ou incorre¢des ou modificagdes da verdade; o meu desejo é que surjam, por assim
dizer, até mesmo algumas mentiras, mas mentiras que sejam mais verdadeiras do que a verdade
literal” (apud DE MICHELLI, 2004, p. 25).

O movimento expressionista enredado por uma visao subjetiva nos apresenta o sujeito
nesse lugar do entre, basculando entre a errancia do desejo e o determinismo da cultura, entre o
sentido e as inominaveis exigéncias do desejo.

Assim, ¢ a partir das ambigtiidades do desejo inconsciente que a arte expressionista se
deixa levar. No teatro e na danga, os artistas subvertem a estrutura do drama, a partir dos

recursos da colagem e da montagem, favorecendo assim uma légica outra, bem diferente da



perspectiva linear da narrativa dramatica.

Para Lehman a cena expressionista sai em busca de uma légica mais lirica que dramatica.
Uma légica nao causal e nem linear, mas antes labirintica determinada por uma sucessao de cenas
que procedem por saltos, que se sobrepdem tal como no universo onirico e nas articulagdes do
inconsciente. O expressionismo buscava formas de representar o inconsciente, cujas imagens de
pesadelo, assim como a estrutura fragmentada e aberta do desejo, ndo condiziam e nem se
aproximavam de qualquer légica dramatica. “Impode-se uma seqiiéncia de cenas e imagens a
maneira dos sonhos, sem causalidade, caleidoscépica” (LEHMAN, 2007, p. 107).

Segundo Lehman:

Uma vez reconhecido ao inconsciente e a fantasia um direito proprio como realidade,
mostrar-se-ia obsoleta a estrutura do drama que pretendesse por a disposi¢do um modo
de representagio adequado para o que se passa entre os homens na realidade do
consciente — de fato, a légica superficial do drama, com suas seqiiéncias de ag¢oes
extetiores, poderia ser um obstaculo na articulagdo de estruturas inconscientes do
desejo. LEHMAN, 2007, p. 107)

Tal movimento de ruptura com a logica fechada do drama representou uma abertura para
o surgimento da danca de expressao (Ausdruckstany) - importante aspecto teatral do
expressionismo e base para o florescimento da danga-teatro alema. A danga expressionista de
Mary Wigman (aluna de Laban) vai ao encontro dos anseios de seu professor fazendo parte de
uma linha que sai da dang¢a/narracio em busca de uma danca lirica. O que subsiste de mais
interessante na Ausdruckstang é a coexisténcia de duas tendéncias diferentes: o tenso desejo em
direcdo a uma forma — resultada de uma meticulosa construcao das cenas — ¢ a tentativa de trazer
a tona os afetos subjetivos.

Sobre a Ausdruckstanz Hanya Holm, que foi aluna de Wigman, afirma: “Sem forma nao
podemos falar de arte, mas a forma precisa ser integrada, nido imposta, parte do todo e,

principalmente, fluir inconfundivelmente a da chama interna com a qual ela surge e ganha



significacao” (HOLM apud PARTSCH-BERGSOHN & BERGSOHN, 2003, p. 58).8

Ela acrescenta que a Ausdruckstany nasce da experiéncia emocional e de seu efeito no
individuo, propondo uma distingao do “ser” em contraste com o “fazer”, buscando a imersao do
sujeito num estado emocional como um prelddio necessario para a criagao, contrastando com a
reconstrugao objetiva da realidade ou de uma situagao conhecida.

O uso do espago como elemento emocional, um parceiro ativo do dangar, é outra
caracteristica marcante da danca alema. Na Ausdruckstany o espago torna-se um companheiro
emocional, uma forga vital com a qual o bailarino mantém um silencioso dialogo. Conta Hanya
Holm que o espago se coloca para o dang¢arino como um convite ou uma ameaga, mas em
qualquer um dos casos é um elemento inescapavel com o qual se tem um sentimento de
intimidade.

Ao invés de codigos de movimentos pré-determinados, a danga moderna alema trabalha
com “estados de movimento” utilizados como um instrumento para a liberdade emocional e para
alargar e revitalizar horizontes de conceitos de movimento e da narrativa teatral.

2.3 — Os Precursores

Pensado por muitos, ressignificado por tantos outros, o conceito de danga-teatro segue
nao se constituindo como uma unidade, mas antes como processo, devir. Esse processo abre no
proprio conceito de danga-teatro um terreno fluido.

Laban foi o primeiro a delinear uma idéia de dancga-teatro em suas pesquisas. Segundo
Ciane Fernandes (2000): “O termo danga-teatro era usado por Laban para descrever danga como
uma forma de arte independente de qualquer outra, baseada em correspondéncias harmoniosas
entre qualidades dinamicas de movimento e percursos no espaco” (FERNANDES, 2000, p. 4).

Considerando danga como uma arte independente, Laban desenvolve em suas pesquisas

um sistema chamado por ele de Tuang-Ton-Wort (Danga-Tom-Palavra) que propunha aos

8 Traducio livre da autora.



estudantes o uso da voz e a criagao de pequenos poemas, buscando o atravessamento e o dialogo
entre movimento, palavra e som. Desse modo o termo danga-teatro era também usado por
Laban para assinalar a fusio do movimento, da musica e da palavra falada como tentativa de
“intensifica¢ao da expressividade humana na performance artistica” (RENGEL, 2003, p. 42).

Juntamente com seu sistema de Tang-Ton-Wort, Laban fazia uso de improvisagdes, a partir
de temas de movimento, como ferramentas para a criagao. “Cada um dos temas trata de um
conceito e de uma idéia de movimento e corresponde a uma etapa na progressao da sensagao e
compreensio mental/emocional do movimento” (RENGEL, 2003, p 101).

Conforme Lucia Romano (2005):

Com Laban, a proposta de sintese entre danga e teatro, entio compreendidas como
artes independentes, torna-se significativa, porque veicula a idéia de uma nova
dramaturgia do corpo. O destino dos cruzamentos entre teatro e danga serd cumprido
por contamina¢des cada vez mais constantes no decorrer do século XX, gerando
implicagdes maiores para a definicdo das duas artes, na forma de apropriacGes mutuas.
(ROMANO, 2005, p. 40)

Mary Wigman, outra precursora da danga-teatro, foi aluna de Laban. Sua idéia de danga-
teatro caracterizava sua radicalidade na busca da ruptura com a danga classica e propde uma
danca que fosse a mais verdadeira expressao do mundo interno. Mary Wigman buscava em sua
pratica uma forma de danga que dialogasse com o tempo em que vivia. Ela chamava sua arte de

“danca absoluta”.

“A danca de Mary Wigman era totalmente voltada para o estabelecimento de uma
relacio entre homem e seu universo. B essa tendéncia filoséfica que influencia os aspectos
emocional, espacial e funcional de seu proprio dangar e de seus principios pedagogicos” (HOLM
apnd PARTSCH-BERGSOHN & BERGSOHN, 2003, p. 57)°. Wigman defendia que sua danga
era uma ferramenta usada para se comunicar com as pessoas, € caracterizava-se por ser mais
direta e honesta que a linguagem falada. Para ela, o bailarino, a partir da escuta de si mesmo, de

seus impulsos — intensidades que atravessam seu corpo e das quais ele nao pode falar — comporia
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com o espago em busca de uma danga teatral, capaz de retratar via corpo um tempo € um espago
anterior a palavra.

Segundo Partsch-Bergsohn (2004), “As dancas de Wigman mereceram, sem nenhuma
davida, o termo de Laban — danga-teatro” (PARTSCH-BERGSOHN, 2004). No programa para
a opera “Orfens”, realizada em Berlim em 1961, Wigman escreveu sobre a danga-teatro pontuando
como algumas de suas caracteristicas a busca da “simplicidade na organizagao do espago, no seu

conteudo ritmico, nas nuances dinamicas do caminhar, da atitude corporal e do gesto”

(WIGMAN apud PARTSCH - BERGSOHN, 2004).

Ja Kurt Jooss — professor de Pina Bausch — definiu sua danga-teatro como uma agao
grupal dramatica. “Nosso objetivo é sempre a danga-teatro, entendida como forma e técnica de

coreografia dramatica, preocupada de perto com o libreto, a musica, e acima de tudo com os

artistas intérpretes” (JOOSS apud PARTSCH-BERGSOHN & BERGSOHN, 2003, p. 56)"".

Segundo Fernandes, a danga-teatro de Jooss desenvolvia temas sociopoliticos por meio da
acao dramatica e da precisao da estrutura formal e de producdo. Sua coreografia The Green Table
foi o primeiro balé com tema social fora da Unido Soviética e tornou-se um marco na historia da
danca-teatro.

O treinamento de seus bailarinos (dentre eles Bausch) era calcado na diversidade e
combinava musica, danca (usando elementos da danca classica e as teorias de movimento de
Laban), fotografia e artes plasticas. Seu objetivo era sempre dar a seus estudantes uma visao

panoramica dos diferentes estilos e técnicas.

Jooss discutiu por completo a questao da danga-teatro num artigo intitulado A Jinguagen:

da danga-teatro:

Um trabalho de arte, para que tenha significado, necessita de um assunto concreto.
Existem dois modos de representar um tema no teatro - de maneira realista ou através
da fantasia. O realismo domina o drama ocidental; o caminho da fantasia é usado em
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todas as formas de teatro estilizado, como no teatro oriental, na 6pera ocidental e ainda
mais na danga-teatro. (JOOSS apud PARTSCH-BERGSOHN, 2004)!1.

Segundo Suely Rolnik (2006), o movimento de criagaio de um campo ¢é resultado de um
aglomerado de processos que buscam dar forma e consisténcia a desejos e afetos e, a partir dai,
delinear uma paisagem, construir uma linguagem, um cédigo, um plano de consisténcia — plano
em que os fatos tomam corpo, demarcando territorios.

Ea partir desse territorio que a germinagao e a constru¢ao de uma nova poética comegam
a se delinear — a poética do entre, mas também uma poética do corpo. Espaco de construcao de
didlogos e contaminag¢bes imprevisiveis entre as artes da danga e do teatro.

Desse modo, Laban, Mary Wigman e Kurt Jooss, os precursores da danga-teatro,
comegam através do didlogo com outras artes uma ampliagdo de territérios, abrindo espago para
o engendramento de novas paisagens e novas poéticas cénicas.

Fernandes aponta as pesquisas sobre o movimento de Laban, a Awsdruckstang de Mary
Wigman, a danga-teatro de Jooss e as teorias e praticas teatrais de Bertolt Brecht como
significativas influéncias ao Tangtheater de Bausch. No entanto, salienta que, no seu fazer artistico,
Bausch “incorpora e altera suas influéncias” (FERNANDES, 2000, p. 18) num processo de
constru¢io/desconstrucio de sua escrita cénica assim como dos possiveis vestigios e tracos que a

originaram.

Ao tentar definir danga-teatro em busca de contornos precisos e de uma melhor
compreensao de como se da o encontro dessas duas linguagens — a da danga e a do teatro — em
seu fazer, esbarramos nessa empreitada com a dificuldade de permanéncia e sustentabilidade do
préprio contorno. Continuamente vemos em diferentes estudos a tendéncia de pensar esses
lugares entre fronteiras como lugares de somatério ou intersec¢ao de diferentes linguagens.

Entretanto, é preciso salientar que para estabelecer esses pontos de contato para a criagao de um
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novo territério, corremos o risco de tomar os diferentes territérios da danga e do teatro pelo
decalque, toma-los como lugares estaticos, cujos contornos ja se encontram devidamente
definidos e coloridos, esquecendo-se que o mapa nao é o territério, isto é, que dentro desses
territorios movimentos se fazem, intensidades circulam, inclusive aquelas que restam expatriadas,

que ndo encontraram ainda uma forma.

Portanto, é preciso cuidado ao adentrar o universo bauschiano: o de ao tentar nomear,
em termos puramente légicos, uma arte que tem a diversidade tal como estrutura como a danga-
teatro de Bausch, evitar o aprisionamento que poderia levar a equivocos extremamente

prejudiciais para essa arte.

Alguns tedricos defendem a logica da organizagao dos elementos cénicos na danga-teatro
da autora dentro de uma perspectiva mais proxima do teatro, em decorréncia da presenca, em
muitos de seus trabalhos, de elementos teatrais como o uso da fala, a presenca de personagens e a
constru¢ao de uma narrativa. Outros sustentam que sua forma de organiza¢ao segue obedecendo
a logica da dancga, que “ndo esta inscrita segundo a légica de uma narrativa ou de uma fabula”
(PAVIS, 2005, p. 116), mas sim segundo uma logica outra, uma légica corporal, incerta, sem
ancoragem. Nessa légica o bailarino trabalha seu corpo a partir de um nucleo pulsional. Desse
modo, “o corpo do bailarino queima seus ultimos cartuchos, submete-se a um ‘saber de

descontrole” (PAVIS, 2005, p. 116).

Fernandes sustenta que “danga-teatro é por exceléncia a forma do diverso, do que aceita e
multiplica diferentes linguagens ao invés de homogeneiza-las” (FERNANDES apzd MARFUZ,
1999, p. 30). Ela define a danga-teatro por sua prépria evasio de uma defini¢ao, ampliando e
desafiando qualquer tentativa fechada de conceituacdo. Para ela, é impossivel entender danca-
teatro como uma conceituagao fixa, e devemos localiza-la exatamente pela “nao-defini¢ao”, pelo
“constante movimento e transformagao da linguagem cénica” (FERNANDES apud MARFUZ,

1999, p. 30).



Gostaria de ressaltar que na dancga-teatro os territérios da danga e do teatro, ao se
sobreporem, se atravessarem, se confundirem, criam conflitos, colisdes, linhas de fuga, espagos
abertos para diferentes combinagGes, espagos para que o novo e o estranho possam eclodir.
Nesse lugar-fronteira caminhamos muitas vezes numa zona de indiscernibilidade. Podemos
entender tais zonas de indiscernibilidade como uma “poténcia de desenquadramento”
(KRAISER, 2002) que nao significa um avango maior na extensio de um espaco que se pode
atravessar, mas sim que nesses espagos, as fronteiras do visivel se dispersam, os conceitos
tornam-se flutuantes, em via de desaparecer para reaparecerem acola, transformados por outros

olhares, outras tessituras, outra carne, outro sujeito.

E nesse lugar de tensao e movimento que esse entrelugar se sustenta. No caso da danga-
teatro, as relacdes entre danga e teatro ndo sao permanentes, mas recriam-se, reinventam-se a

cada passagem, a cada atravessamento, engendrando novas poéticas do fazer.

Desse modo, para definir danga-teatro caminhamos sobre um campo movedigo, multiplo
e singular a0 mesmo tempo. Campo esse que carrega como possibilidade toda forma e também a
diferenca, marcada por acontecimentos que escapam ao reconhecimento ou a classificagdo em

qualquer um dos dois territérios e nao se sustentam como um somatério deles.

Proponho pensar esse entrelugar no qual a danga-teatro precariamente se sustenta nao
como intersecgdo de territorios, mas como um espago de diferenga pressupoe compreendé-lo
niao como convergéncia e tampouco divergéncia, nem como um entre estatico, que estabeleceria
um outro lugar (fruto de uma sintese, por exemplo), mas antes um entre que é bascula —

movimento entre dois.

Tal movimento, ao visitar ¢ promover o encontro entre esses dois espagos, acaba por
marcar a propria impossibilidade do encontro, frustrando nosso anseio pelo somatério e, por
conseguinte, por uma representa¢ao plena de sentido (fruto da complementaridade dos discursos

da danca e do teatro). Desse modo, neste movimento de bascula o que fica evidente é o intervalo,



a hiancia que instaura um campo de diferengas; campo esse que em vez de buscar o trago
originario com valor de universalidade, se situa exatamente na impossibilidade de demarcagao e

alcance dessa origem, pois,

O trago ¢, no entanto, aquilo que, como matca do corte, da ruptura, permite a ligagdo, o
transporte, a ilusdo de continuidade. Entretanto, ao estabelecer a passagem, ele ndo tem
como deixar de marcar o abismo temporal, o vazio, a lacuna — e para isso contribui seu

carater de signo peculiar, de signo que signi-fica sem fazer aparecer (CASTELLO
BRANCO, 1994, p. 27).

Dizemos: a danga-teatro de Pina Bausch ou a danga-teatro de Susanne Linke, pois cada
um desses sujeitos, ao inscrever seu nome proprio, impoe um NOVO movimento que provoca

deslocamentos, fissuras, abalos no préprio conceito e origem da danga-teatro.

Desse modo cada ator-bailarino constréi aos poucos sua propria conceituagao de danga-
teatro, marcada por sua forma particular de se inscrever nesse circuito, sem pretensao de

fechamento ou totalizagao.

E a partir desse viés que tomarei a danga-teatro de Bausch, pensando-a sob a perspectiva
de uma danga-teatro que emerge do movimento de bascula, interrogando-me sobre como Bausch

busca, nesse entrelugar e em sua dynamis, elementos para a construgao de sua poética cénica.

Laban pensava sua danga-teatro a partir do continuo diadlogo, ao invés da oposi¢ao entre
impulso/forma, danca/teatro, corpo/mente, movimento/palavras. Em sua danca-teatro, o
bailarino é pensado como um ser integrado que pensava-fazia-sentia.

Conforme Fernandes:

O método de Laban era fundamentado primeiramente em ‘pensando em movimento’,
o que desenvolvia uma consciéncia que nio deve ser confundida com um enfoque
cognitivo ou intelectual, pois ele demanda que a danga seja experienciada e entendida,

sentida e percebida pelo individuo como ser completo (FERNANDES, 2000, p. 22).

Sua danga-teatro era marcada por uma relagiao de sintese entre as duas artes em busca de

. . . . ~ . . 12
uma narrativa que implicava ainda uma certa nog¢ao de integridade .

12 Vide FERNANDES, Ciane. Pina Bausch ¢ o Wuppertal Thangbteater: tepetido e transformagdo. Sdo Paulo: Hucitec,



Por sua vez, a danca-teatro de Bausch,

Por meio da fragmentacio e da repetido, expbe e explora a lacuna entre danga e teatro
em nivel estético, psicolégico e social: movimentos ndo completam palavras em busca
de uma comunica¢do mais completa; o corpo nido completa a mente em busca de um
ser total ou de uma presenga mais completa no palco; mulher ¢ homem nio formam
uma unidade liberando o individuo de sua soliddo. Repeti¢ao quebra a imagem popular
de dangatinos como ‘seres espontineos’, revelando suas insatisfagoes e desejos numa

cadeia de movimentos e palavras repetitivos (FERNANDES, 2000, p. 22).

Uma importante contribui¢ao de Fernandes ao abordar a danga-teatro de Bausch ¢é pensa-
la ndo como um somatério que acaba por produzir um todo integrado, mas como justaposicoes e
encontros de elementos da danga e do teatro em que sempre algo nao se fecha. Assim, ela retrata
o fazer de Bausch, sua posesis, como uma cadeia aberta, na qual o que interessa na verdade nao sao
os seus anéis, seus elos, seus pontos de ligacao, mas antes os espagos vazios, que fazem corte,
engendram o movimento disruptor, impedindo a paralisac¢io, a fixagao e o aprisionamento em
moldes fixos sob a pretensa promessa de completude.

Bausch, ao ocupar esse entrelugar (entre danga-teatro, corpo-palavra), busca o
movimento e o nao fechamento dessas relagbes numa sintese. Sua poética cénica, ao fazer do
entre movimento engendrador de sua pozesis, se interessa mais pelos intervalos, pelos pontos de
fuga, pelos hiatos de sentido que afirma toda a estruturacdo de sua danga-teatro como uma
estrutura aberta, um espago de procura.

Assim, é nesse lugar-fronteira, que nao deixa de ser abertura sobre o vazio, que a danga-
teatro da artista delineia-se escorregadi¢a. Delineia-se também como um nao-lugar, pois carrega
consigo também seu negativo; nao-danga e nao-teatro.

Nas palavras de Heiner Miiller sobre os trabalhos de Bausch.

O espago corre o risco de ser ocupado por uma outra gramatica: a do balé ou do teatro;
mas se sustenta, contra essas ameagas, num ponto de fuga da danca. E um territério
desconhecido. Uma ilha prestes a vir a tona, o produto de uma catastrofe (esquecida ou
futura). Reconstitui-se, aqui, alguma coisa daquele contato imediato com a vida, que
Brecht tanto invejava no teatro elisabetano (MULLER, 2000, p. 3).

2000.



2.4 — Um visitante estranho: Brecht

Quando estranho uma pintura é ai que ¢ pintura. E quando estranho
uma palavra af é que ela alcanga o sentido. E quando estranho a vida af é

que comega a vida.

Clarice Lispector

O palco nao se apresenta como tabuas que significam o mundo, mas como uma sucessao
de quadros dispostos num angulo favoravel para a reflexdo e a participagdo do publico. O
publico, diante desse teatro, nao deve viver a catarse, mas sim o assombro. O teatro brechtiano
apresenta o sujeito e suas dores, mas esta mais precisamente interessado em apontar como o
social se encontra implicado nessas dores; o quanto dessas escolhas sio escolhas de um Outro,
quanto nesse discurso que o sujeito reconhece, de forma alienada, como sendo naturalmente dele,
um Outro fala — sociedade, cultura.

Pretende apresentar um sujeito que de tao alienado ao Outro, ao espelho, nao sabe nada
de si e nem daqueles que o rodeiam; mas ao invés de deixar que o espectador se envolva e
descarregue ali, no espelho que a cena lhe apresenta, sua frustragdo e angustia através da
identificacdo, esse teatro propde a distancia, proporcionada nao pela frieza, mas pela interrupgao.
O espectador ¢ convidado a se envolver, a participar da vida do personagem, de sua dor, mas
quando esta prestes a se emaranhar na teia da identificagio, uma descontinuidade se instala
apontando para uma outra cena. Nao s6 para aquele personagem especifico, mas para o Homem,
colocado diante de sua histéria e da histéria que se construiu com a sua participagio, seja pelo
siléencio, pelo mutismo, pela incapacidade de ver e de se posicionar, seja por sua agao direta,
pretensamente comprometida, mas que pode mostrar-se tAo cega quanto a anterior.

Para Bertolt Brecht, o teatro deveria ser a base para a ado¢do de uma postura critica e
analitica em relagao a sociedade e as relagdes de poder. Para tanto, fez-se necessario que o teatro

assumisse uma linguagem abertamente teatralizada e mostrasse suas engrenagens ao publico, que



cle revelasse o que se encontra atras de suas pesadas cortinas. Assim como a sociedade, que
deveria abrir-se e mostrar as engrenagens as quais estamos alienados, o teatro o faz; abre-se ao
publico apresentando as engrenagens que o estruturam, postas para serem vistas, dissecadas,
analisadas.

Com Brecht o palco é aberto, escancarando ao publico toda a dinamica da ilusdo teatral,
assim como as forgas politicas que o sustentam, numa posi¢ao antagonica ao teatro burgués, em
que o palco é fechado “como uma alcova ou uma cela de policia”, da qual o publico seria um
espectador passivo.

Negando-se a aceitar o que era apresentado pelo teatro burgués como a esséncia humana,
condi¢ao dada pelo destino e nao passivel de modificagao, o teatro brechtiano busca o caminho
do estranhamento em relacdo aquilo que no teatro burgués é tomado como sendo parte da
natureza humana.

Tomemos Walter Benjamin:

O palco naturalista, longe de ser tribuna, ¢ totalmente ilusionistico. Sua consciéncia de
ser teatro nio pode frutificar, ela deve ser reprimida, como ¢ inevitavel em todo palco
dindmico, para que ele possa dedicat-se, sem qualquer desvio, a seu objetivo central:
retratar a realidade. Em contraste, o teatro épico conserva do fato de ser teatro uma
consciéncia incessante, viva e produtiva. Essa consciéncia permite-lhe ordenar
experimentalmente os elementos da realidade, e é no fim desse processo, nio no seu
comego, que aparecem as condi¢des. Elas sdo trazidas para perto do espectador, mas
afastadas dele. Ele as reconhece como condi¢es reais, ndo com arrogincia, como no
teatro naturalista, mas com assombro. [..] E no individuo que se assombra que o
interesse desperta; s6 nele se encontra o interesse em sua forma originatria

(BENJAMIN, 1994, p. 81).

Assombro é uma outra expressao para o efeito de estranhamento, palavra-chave da
poética brechtiana. No teatro brechtiano, o efeito de estranhamento busca mostrar os artificios
da linguagem teatral e, produzindo deformagdes e desautomatizagio, traz a tona, na cena, o que
estava oculto (seus processos, suas outras fungoes, suas engrenagens) e nos leva a vivencia-la de
forma mais intima, mais intensa. Segundo Ana Maria Portugal (2006): “E o efeito de

estranhamento que nio deixa de ser uma aproximacao intima demais. Admiragao, espanto,

pasmo diante de algo nao reconhecido ou nao esperado” (PORTUGAL, 2000, p, 23).



Brecht “desnaturaliza” o homem; os diferentes objetos e elementos dispostos na cena se
tornam estranhos, insolitos, livres de toda natureza e determinismo na medida em que sao
colocados como recortes extraidos de um fundo artificial. Os personagens na cena brechtiana se
apresentam como “artificialmente” humanos, na medida em que ndo sio tirados de “nenhum
simulacro de natureza” (BARTHES, 2007, p. 273). Brecht, ao negar o projeto naturalista, exibe o
processo de construgao teatral, investe na teatralidade para sinalizar que, ao contrario das visdes
deterministas, também o homem ¢ fruto de uma constru¢io. Nunca a natureza, nunca um
horizonte determinado no qual o homem estaria entrelagado por destino, mas a cultura, exibindo
nas tramas de seu tecido as ambigtidades, contradi¢des e o entrelagamento dos diferentes
discursos de poder.

Barthes (2007) aponta esta como sendo a diferenca fundamental que ha entre o
naturalismo e o realismo brechtiano; o naturalismo caracteriza-se por ser uma arte sincronica,
somatoéria, que busca apresentar uma acumulagao de coisas no seu estado, quer dar a ilusio que
elas sdo incriadas e como que simplesmente surpreendidas. Ja o realismo brechtiano, “representa
as coisas criadas, visivelmente destacadas” (BARTHES, 2007, p. 273).

Para atingir esse fim, ao contrario do teatro burgués, que organiza a sequéncia de cenas
num continuum, buscando a convergéncia de todos os elementos em cena para reforgar a ilusio, o
teatro brechtiano exibe sua légica de montagem; os diferentes elementos cénicos sao incluidos de
forma independente, isto ¢, conservam sua autonomia em relagiao aos outros elementos da pega.
Eles assumem um determinado comportamento ou posi¢ao em relagao aos outros elementos da
peca, criticam-se mutuamente, sao usados para revelar as contradi¢does presentes na situagao a

qual a narrativa se refere.

Cada cena ¢ trabalhada isoladamente, a partir da técnica de montagem. A narrativa
procede por saltos e tem como objetivo colocar o espectador perante algo e fazé-lo refletir e

reagir, mais do que deixa-lo a mercé de seus sentimentos.



Brecht mantém o publico consciente de que ali, na cena teatral, opera-se um recorte.
Recorte esse que, por sua vez, é resultado de uma escolha: politica, intelectual e ideolégica.

Barthes em seu texto Diderot, Brecht e Eisenstein afirma que,

O teatro ¢é, na verdade, esta pratica que calcula o lugar olhado das coisas: se o
espectador ¢ colocado aqui, o espectador vera isto; se é colocado ali, ndo vera nada, e,
aproveitando este “esconder”, poder-se-ia tirar proveito de uma ilusio: o palco ¢é essa
linha que vem cortar o feixe ético, desenhando o fim e como que a fronte de seu
desenrolar; assim se ergueria contra a musica (contra o texto), a representagdo. A
representacdo nio se define diretamente pela imitagdo: se abandonarmos nog¢oes de
real, de verossimil, de copia, haverd sempre 'representacdo’, enquanto alguém (autor,
leitor, espectador) dirigir seu olhar para um horizonte e nele recortar a base de um

tridngulo que seu olho (ou sua mente) serd vértice. (BARTHES, 1990, p. 85)

Desse modo, poderiamos pensar que qualquer artista, ao recortar o visto para dele fazer
quadro (pictorico, literario ou teatral), o faz a partir de um modo de olhar.

Na estética de Diderot, tal modo de olhar centra-se na identificacio da cena teatral com o
quadro pictérico sendo, “a pega perfeita é uma sucessao de quadros, isto é, uma galeria, uma
exposicdo: a cena oferece ao espectador tantos quadros reais quantos momentos ha, na agao,
favoraveis ao pintor” (BARTHES, 1990, p. 86).

Quadro este que deveria ser “um recorte puro, de limites precisos, irreversivel,
incorruptivel’, promovendo “a esséncia, a luz, a vista, tudo aquilo que entra em seu campo”
(BARTHES, 1991, p. 80) e ao nada, a tudo o que se encontra fora, exterior a sua moldura. Esse
fora, exterior, que escapa ao recorte ¢ considerado como nio existente, inominado. Desse modo,
temos um quadro que se quer limpo, puro, livre de vestigios e do apagamento.

Diz Barthes (1990):

Esta discriminagio demitrgica implica uma reflexdo profunda: o quadro ¢ intelectual,
quer dizer algo (de moral, de social), mas diz também que sabe como ¢ necessatio dizé-
lo; é simultaneamente significativo e propedéutico, impressivo e reflexivo, emocionante
e consciente dos caminhos da emo¢do; sio cenas postas (como se diz: a mesa estd
posta), que correspondem perfeitamente a4 unidade dramatica cuja teoria foi exposta por
Diderot: muito recortadas |[...], exaltando um sentido, mas manifestando a produgio
desse sentido, realizando a coincidéncia do recorte visual e do recorte das idéias

(BARTHES, 1990, p. 86).

Tal recorte, efetuado por esse modo de olhar, se faz a partir de uma Idéia e aponta para



uma narrativa que se quer fechada, com limites precisos e com um final conclusivo e terd como
duplo fundamento a soberania do recorte e a unidade daquele que recorta.

Para Barthes, o que esta em jogo nessa narrativa é da ordem do fetiche. “Os diferentes
elementos sao agrupados e como que imantados pelo recorte, funcionam em nome de uma
transcendéncia”, chamada por ele de “a transcendéncia da figura”, que recebe toda carga fetiche e
“se transforma em substituto sublime do sentido: este sentido é que ¢ fetichizado” (BARTHES,
1990, p. 87). Fetiche: um simbolo (que se cr¢) capaz de representar totalmente o objeto, capaz de
remeter a um sentido pleno, de capturar o real e suturar a falta.

Narrativa que pretende negar a cisiao entre o olho e o olhar, e fundir, diante do espelho, o
visualizante e o visivel, a coisa e a representacdo da coisa, sem hidncia, rasura ou perda. Tais
narrativas buscam uma experiéncia de totalidade, a revelagao da presenca e da imagem do mundo
naquilo que dele emerge como fragmento e dispersao.

Barthes nos apresenta como segundo exemplo, o recorte efetuado por Brecht e afirma
que nele o quadro se oferece a critica do espectador e ndo a sua adesao. Recorte que propde o
“cruzamento de um pensamento politico com um pensamento semantico” (BARTHES, 2007,
p.6), devolvendo ao teatro o seu engajamento, responsabilizando-o pelos recortes que opera.

Segundo o autor:

Brecht enfatizou que, no teatro épico (que procede por quadros sucessivos), toda a
energia significante e aprazivel incide sobre cada cena, ndo sobre o conjunto; ao nivel
da pega, ndo ha desenvolvimento, ndo ha amadurecimento, hd um sentido conceptual,
certamente (até mesmo em cada quadro), mas nido ha um sentido final, sdo apenas
recortes, cada uma com suficiente for¢a demonstrativa. (BARTHES, 1990, p. 87)

Recorte que, como vimos, incide sobre o fragmento, sobre o deslizamento do significante
marcado por uma interrupg¢ao narrativa que, através do corte, interrompe o continnuz do discurso.
O palco torna-se tribuna, /deus politico de confrontagao de idéias e de posicionamentos. Brecht
oferece-nos as contradi¢des da nossa ordem social, desvelando o que se encontra como objeto de

desejo inerente a todo discurso que busca a Verdade. Como nos esclarece Foucault (1996), o



discurso “verdadeiro” reprime o que esta por tras de todo discurso que se quer Verdade: a saber,
que o desejo da verdade é um desejo de poder.
Assim, é para evitar o discurso “verdadeiro”, sobre o qual todas as estruturas de poder se

erigem, que Brecht adota em seu teatro a interrupg¢ao narrativa, despedacando-a.

Brecht critica o encadeamento, o discurso encadeado (conservemos o jogo de palavras);
toda pseudolégica do discurso — as ligagdes, as transi¢des, a cobertura da elocugio, em
suma, o continuum da fala — detém uma espécie de forga, gera uma iluséo de seguranca; o
discurso encadeado ¢ indestrutivel, triunfante. O primeiro ataque ¢, pois, descontinua-

lo; fazer em pedagos, literalmente, o escrito erroneo é um ato polémico (BARTHES,
2007, p. 87).

Desvelar, para esse autor, nao ¢é tanto retirar o véu, mas antes despedagar, atacar o
sentido mentiroso, ou seja, separar o tecido, colocar o véu em pregas quebradas'’.

Atacar, nesse caso, consiste em saturar o discurso mentiroso intercalando, entre suas
tramas, complementos criticos que desautomatizam e desautorizariam esse discurso, expondo
suas contradigoes através da argumentacao logica.

Diante dessa argumenta¢ao, de posse de todos os meandros desse discurso, o publico
deve se manter consciente e distanciado, buscando ordenar os diferentes questionamentos
suscitados pela peca para, a partir da conscientizacao e analise destes, tomar partido, adotar uma
politica, uma agao.

O teatro brechtiano apresenta nio o espelho, como no exemplo anterior, mas o vidro,
superficie que separa, conserva-se como anteparo, mas nao oculta, permitindo ao sujeito um

contato outro com a cena teatral.

A obra de Brecht visa elaborar uma pratica de sacudida; a arte critica ¢ aquela que abre
uma crise: que rasga, que faz rachaduras na cobertura, fissura a crosta das linguagens,
desliga e dilui o ligamento da logosfera; ¢ uma arte épica: que torna descontinuos os
tecidos das palavras, afasta a representa¢do sem anula-la. BARTHES, 2007, p. 312)

No entanto, salienta Barthes, apesar de sua cena aberta, o teatro brechtiano ainda

organiza o seu modo de olhar a partir da Lei, de uma crenga num direcionamento moral

13 4 . . .
“no véu, em geral se comenta apenas a imagem do que se esconde ou escamoteia; mas o outro sentido da

imagem é também importante; o coberto, o sustentado, o seguido; atacar o sentido mentiroso é separar o
tecido, colocar o véu em pregas quebradas” (BARTHES, 2007, p. 316).



identificado com a Lei do Partido:

No teatro, no cinema, na literatura tradicional, as coisas sio sempre vistas de algum
lugar, ¢ o fundamento geométrico da representacdo: para recortar esse quadro ¢é
necessario um tema fetichista. Esse lugar de origem ¢ a Lei: lei da sociedade, lei da luta,
lei do sentido. [..] para que a representagdo seja realmente privada de origem e
ultrapasse a natureza geométrica sem deixar de ser representagio, hd um enorme prego
a pagar: nada menos que a morte. Em Vampyr, de Dreyer, a camara passeia entre a casa
e o cemitério e capta o que vé o morto: este ¢ o ponto limite, o ponto que bloqueia a
representacdo: o espectador ndo pode mais ocupar um lugar, pois ndo pode identificar
seus olhos com os olhos fechados do morto: é um quadro sem inicio, sem apoio, vazio.
Tudo o que passa aquém desse limite é legal: afinal a Lei do Partido que recorta a cena

épica, o plano filmico, ¢ essa lei que olha, enquadra, focaliza, enuncia (BARTHES,

1990, p. 91).

Entretanto, nao seria dificil encontrar no teatro pés-brechtiano dire¢oes marcadas pela
dispersao do quadro, pela fragmentagao da composicao e pelo deslocamento dos 6rgaos parciais
da figura acarretando a supressio do sentido metafisico da obra como também de seu sentido

politico ou, pelo menos, a transferéncia desse sentido para uma outra politica.

2.5 - Trair Brecht para ser fiel a ele

Sabemos que Brecht, com seu teatro épico, foi um divisor de aguas, quando se pensa na
estrutura da narrativa teatral. Ardebal Freire-Filho, ao escrever a apresentacao da 2° edi¢do do
livto Estudos sobre teatro de Brecht, afirma que com Brecht o palco é aberto, escancarado,
fertilizado, “preparado para explosao da nova poesia cénica, para ser novo, amplo, vivo, rico de
possibilidades, em suma, infinito” (FREIRE-FILHO. In: BRECHT, 2005, p. 12).

Entretanto, Ardebal Freire-Filho atenta para o fato de que é preciso tomar o pensamento
brechtiano como um pensamento andante, negar-lhe a paralisia. Dialogar com Brecht para por
seu pensamento em marcha, extrair de seu pensamento o que ¢ dinamico e vivo. Sob esse viés o
didlogo com Brecht seria também marcado por um jogo de busca e perda, resgate e traigao.

Seu posicionamento parece ir ao encontro do posicionamento de Lehman (2007), que



sinaliza o teatro brechtiano como aquele que abriu espago para o surgimento de uma nova
poética, chamada por ele de teatro pds-dramatico. Para ele, a teoria teatral de Brecht deu um
grande impulso para a dissolu¢ido da tradicional forma teatral que priorizava uma estrutura
discursiva fechada, dirigida para o sentido univoco. “O teatro pds-dramatico é um teatro pos-
brechtiano”, (LEHMAN, 2007, p. 51), pois se situa no espago aberto pelas questoes formuladas
por Brecht.. Por outro lado, o teatro pds-dramatico deixa para tras o estilo politico, a tendéncia
“a dogmatizagao e a énfase do racional no teatro brechtiano” (LEHMAN, 2007, p. 51).

A danga-teatro de Bausch apresenta contornos do que Lehman chama de teatro pods-
dramatico. A artista transita pelos caminhos abertos por Brecht, suas cenas buscam a abertura do
palco e a adogdo da teatralidade assumida, revelando um recorte propositadamente construido,
expondo em seu texto espetacular os elementos e mecanismos teatrais.

De Brecht a artista se apropria da narrativa descontinua, formada a partir de quadros; no
entanto tais quadros nao fecham uma totalidade, antes comportam uma abertura relativamente
grande. Bausch rejeita as explicacbes univocas, mesmo as imagens mais simples ndo se deixam
capturar. Sobre estas a artista gosta de dizer que “qualquer um pode ver de uma maneira ou de
outra completamente diferente, pode-se ver o inverso também” (BAUSCH apud HOGHE, 1987,
p. 18).

A cena bauschiana se organiza a partir de montagens que incluem a justaposi¢ao e a
colagem em que varias cenas sido apresentadas simultaneamente sem qualquer ligacdo logica
aparente, ou relagao hierarquica entre elas. Muitas vezes, cenas imersas no mais absoluto caos sao
entremeadas com momentos de pura desapari¢ao, esvanecimento, onde as imagens fogem, caem,
nao encontram uma sustentagao, um pouso, revelando as fendas, o nio-fechamento do seu
processo narrativo.

Em Brecht o conflito causado pela justaposicio de cenas se resolve numa sintese ou

conceito, numa idéia que emerge da colisdo dos elementos teatrais. O que faz com que Barthes



afirme que no teatro brechtiano a narrativa ainda se ancora na lei do sentido.

As cenas fragmentadas de Bausch, ao invés de seguir o projeto brechtiano de “decompor
para recompor”, renovando “as energias para a concretizagio de um Novo Mundo”
(RYNGAERT, 1998, p. 87), se abrem para a desordem, para o siléncio e para o inconcluso.

Tomemos as palavras de José Gil:

Nunca se poderd dizer o que Pina Bausch quer dizer: o seu paradoxo maior estd af,
entre um estado de coisas, uma constatagdo intoleravel da violéncia paradoxal do
mundo em que se misturam o humor e a ctitica, e 0 pathos em que ela mergulha muitas
vezes o espectador, na sua impoténcia de falar, pazhos do choque entre o riso e as
lagrimas. Paradoxos de todos os paradoxos que engendra por seu turno o pathos Gltimo
de todos os pathos, o de ndo poder viver senido na dor do paradoxo inexprimivel pela
linguagem. (GIL, 2004, p. 182)

Segundo Katia Canton (1994):

Bausch joga com a reacido do espectador: este se sente proximo a interpretagdo, gragas a
cumplicidade com o impacto psicolégico e fisico devido ao prazer de seus estimulos
visuais. Por outro lado, ele se sente afastado pelo fato de as diversas a¢des comegarem e
terminarem sem qualquer razdo ou légica, sem qualquer desenvolvimento coerente a
que se possa remeter. (CANTON, 1994, p.161).

Assim, nas pecas de Bausch, “o espectador é envolvido num método de puxa-empurra,
absorvido pelo forte impacto emocional das cenas e distanciado pela duragdo exaustiva das
repeti¢coes” (CANTON, 1994, p. 161), e pelo estranhamento que elas suscitam.

Por exemplo: em Café Miiller”, a mesma mulher, aquela que exilada do mundo externo
vive por dentro, cruza com um homem, aquele que lhe tira da frente as cadeiras. Abragam-se. Um
terceiro aparece, um outro homem que comega a desfazer a imagem do abrago, desmontando-a.
Desprendendo metodicamente os bracos da mulher do corpo do seu parceiro, esse terceiro
monta um beijo com esses dois personagens passivos, depois ajeita os bragos do homem de
maneira a poder recebé-la neles, entio coloca a mulher deitada nos bragos de seu par. Ele,
ausente desse jogo de um terceiro, sem tonus suficiente, a deixa cair no chao. Ela cai e volta a

abraga-lo. A cena se repete, e repete, e repete, e repete e vai-se acelerando. Entdo, sem o terceiro

14 A peca Café Miiller estreou em 20 de maio de 1978 e, eventualmente, continua sendo dancada pela companhia
como a maioria das peg¢as de seu repertorio. O cenario e os figurinos foram concebidos por Rolf Borzik.



a lhes dar a dire¢ao do gesto e das possibilidades de amar, esse casal continua a repetir, a montar
e desmontar essa cena de afeto e abandono até o momento em que ela se cristaliza no abrago.
Entao, desmonta-se o abrago num tempo continuo. A mulher sai, vagando de novo, trombando
nas cadeiras.

Sobre essa cena , Bausch diz que diante dela o publico ri. “E uma sequéncia muito triste,
todavia o publico tem como que uma reagao nervosa e, a um dado momento, sempre no mesmo
ponto, ri. Aconteceu em toda parte, em todo mundo. S6 em rarissimas vezes o publico ficou em
silencio” (BENTIVOGLIO, 1994, p. 18).

Aqui, a cena de amor, do encontro a tanto esperado, se mistura com seu proprio
esvaziamento, com sua propria insustentabilidade, com a prépria impossibilidade do amor
quando este ¢é identificado com a complementaridade.

Na cena bauschiana os processos de configuragao de formas sio indissociaveis de um
movimento inverso, de decomposi¢ao, de apagamento, de precipitagao num abismo de sentido.
As imagens no teatro de formas e afetos da artista parecem zelar por um segredo que nunca é
completamente decifrado.

Desse modo, nas obras da artista, o efeito de estranhamento se transforma em algo mais
proximo do estranho (tal como Freud o concebeu), que, conforme esclarece Georg Otte, “nao é
algo exterior, algo estranho, mas algo ‘entranho’ que nos heimsucht — nos assombra e nos persegue;
que, literalmente, nos ‘procura em casa™ (OTTE apud PORTUGAL, 2006, p. 14). Esse algo
estranho, entranhado, que nos des-concerta, nos invade com algo do corpo ha muito adormecido
e, no entanto, nao completamente acessivel. Adormecemos em nos, e nao sabemos.

Um dos aspectos sinalizados por Freud sobre a tematica do estranho seria exatamente o
encontro com o inominavel, que faz vacilar a ordenagao do sujeito no campo do simbdlico. Nos
terrenos do estranho, somos invadidos por uma intensidade afetiva que se esbarra com a

impossibilidade de dizé-la por palavras.



No entanto, tal como uma crian¢a que, tendo de enfrentar os lugares escuros da propria
casa, projeta fora, nas somabras da parede, o medo e o horror que se encontra dentro, diante
desse novo, estranho e entranho, torna-se impossivel a reorganizagao com as linhas que haviam

tecido aquilo que anteriormente chamava-se “eu”.

Tal como a personagem Ana, de Clarice Lispector, diante do olhar do cego, do estranho,
somos invadidos por algo que escapa ao sentido, por mais que tentemos nos reestruturar num

saber que se fecha, numa verdade.

Tomemos as palavras de Clarice Lispector:

A rede perdera o sentido e estar num bonde era um fio partido. [...]. E como uma
estranha musica o mundo recomegava ao redor. O mal estava feito. [...]. Mesmo as
coisas que existiam antes do acontecimento estavam agora de sobreaviso, tinham um ar
mais hostil, perecivel. O mundo se tornara de novo um mal-estar. [...] Expulsa de seus
proprios dias, parecia-lhe que as pessoas da rua eram periclitantes, que se mantinham
por um minimo equilibrio a tona da escuriddo — e por um momento a falta de sentido
deixava-as tdo livres que elas nio sabiam para onde ir. Perceber uma auséncia de lei foi
tdo subito que Ana se agarrou ao banco da frente, como se pudesse cair do bonde,
como se as coisas pudessem ser revertidas com a mesma calma com o que ndo eram. O

que chamava de crise viera afinal (LISPECTOR, 1973, p. 17-30).

Sabemos que, por volta de 1920, Freud caminha cada vez mais em dire¢ao de
questionamentos subsidiados pelo conceito de pulsio de morte e pela concep¢ao de compulsao a
repeticao daquilo que ndo tem representagao possivel e para o qual nao ha defesa. Através da
introdugao do conceito de pulsio de morte e da Rea/ Angst, Freud postula que nao ha acordo
possivel entre civilizagdao e pulsio, nao ha como se alinhar sob o paradigma iluminista de aboli¢ao
do mal-estar.

Segundo Otte, a reagdo burguesa (e por que nio dizer cientifica) a esse dilaceramento
seria retomar o tecer a vida com os fios originados na casa, ou seja, reconstruir o Heim, o home,
o doce lar — o espago seguro.

Tal como sinaliza Hoghe, o teatro de Bausch recusa transitar por estes espagos seguros:

O teatro de Pina Bausch confessa as duvidas e a inseguranga, os cantos e os vértices
nos quais é possivel bater e tornar a abrir velhas feridas, recalques. “Eu nunca poderia
arredonda-lo” talvez para “transmitir mensagens”. “Eu nem poderia”. Suas pegas



formulam perguntas. As respostas ficam em aberto. Dé-las “isso ja seria presunc¢io. Eu
ndo posso dizer; este é o caminho”, diz Pina Bausch e mesmo durante as conversas, cla
se entrega muitas vezes a duvida, limita suas declaragdes, acentua as posigcoes pessoais.
(HOGHE, 1987, p.21)

Sabemos que a danga-teatro de Bausch trabalha com a fragmentacdo em busca de uma
nao-ancoragem do signo, do sentido, buscando afastar qualquer tipo de visdo unificadora ou
dogmatica. Sob esse viés poderfamos dizer que seu teatro transgride a Lei, apontando-nos a
singularidade de uma pratica que se apdia na desconstrucao do saber.

Seu teatro busca ancoragem em outra politica, uma politica “menor”, afastada das forgas
majoritarias. Politicas que nos convidam a maneiras de sentir, pensar e perceber que
desterritorializam, alimentam-se em um campo de intensidades que causam microfissuras,
buscam o desvio, abalam a ordem estabelecida, assim como politicas do viver ja consagradas.
Essa politica se debruga sobre os espagos de partilha.

Como no teatro pds-dramatico, as cenas, as palavras e os movimentos, em seus
espetaculos, sio fragmentos, médulos, um contorno, um delineamento sempre precariamente
sustentado, sempre em via de se apagar. Nos terrenos do estranho tombamos num mundo de
puras intensidades, campo de afetos ndo nomeados.

Nas cenas de Bausch o que vemos, em sua narrativa, nao é uma busca por um recorte que
visa a unidade do sentido, mas antes, o adentrar a dinamica da significancia que remete a um
deslizamento que nunca se fecha, provocando ressonancias, propondo uma geografia afetiva.

Tomemos as palavras de Hoghe:

Nas pegas de Bausch, as palavras tém, na maior parte do tempo, qualquer coisa de
fugidio, de fragmentado, de apagado. Raramente servem para a compreensdo, para o
esclarecimento. “Minha calma acabou, meu cora¢do pesa; eu ndo o encontro nunca,
nunca mais”. Em Arien uma menina sentada na dgua, junto a ribalta, recita partes do
monologo de Margarida do Fauste, e é tao dificil de compreender quanto o casal jovial
que l¢, rindo, um livto sobre a vida amorosa dos insetos. Estas propostas se
interrompem a ndo importa qual momento, sem efeitos espetaculares — assim como
tanta coisa dentro desse teatro de restos, de fragmentos, que se referem a realidade
existente a partir do iluminar, do aumentar, do fazer reconheciveis partes da mesma.

(HOGHE, 1987, p. 12)



Em Bandoneon”, mulheres atravessam o palco em diagonal. Usam salto alto e mostram
como eles as torturam. Nao conseguem andar, se torturam.

Uma mulher vestida de negro aparece no palco vazio. Dirige-se ao piano. Tira os sapatos.
Repuxa o seu vestido. Toca com forga as teclas do piano. Uma segunda mulher vestida de negro
aparece no palco vazio. Anda em circulos sobre o palco. Esta descal¢a e caminha como se usasse
sapatos de salto alto. Puxa e repuxa o vestido, o sutid e a calcinha. Nos pontos que apertam,
incomodam, doem. A outra mulher junta-se a ela.

Na danga-teatro de Bausch, o corpo é tomado a partir de seu atravessamento pelo
simbélico, que lhe canaliza as forgas e os apetites, recorta os fluxos, o insere na ordem simbolica
que o organiza dentro de certos esquemas, em funcao de certos imperativos sociais. A cena
bauschiana se ultiliza dessas imagens e apresenta-as de forma critica, desvelando todos os
diferentes mecanismos de controle que incidem sobre o corpo; mecanismos de controle que
reduzem o corpo a um organismo biolégico ou social, povoado de automatismos e alienado dos
impulsos, das sensagdes e de pulsdes que escapam a organizagao simbolica.

No entanto, Bausch, ao desvelar essas estruturas de poder que incidem sobre o corpo, ao
apresenta-las e critica-las, acaba por chamar nossa atencdo para o que a elas escapa, para o
interior do corpo, seu existir as avessas, remetendo-nos a essa logica interior, sensoria, que
reverbera até as marcas afetivas mais longinquas. Desfazer esse corpo-organismo, encontrar o seu
fundo decomposto e despedacado é, também, trabalhar com a perda da estabilidade oferecida
pela imagem corporal. E ser invadido pelo estranho.

Estranhar é deparar-se com algo fora do corpo, mas a0 mesmo tempo pertencente a esse.
E sentir horror frente ao enigma, ao desalojamento ocasionado por algo que nos invade como
externo, mas que encontra reverberagao interna, como se esse outro me olhasse de dentro, em

seu siléncio. O tema do estranho é explorado por Freud sua vertente de natureza desconhecida

15 A peca Bandoneon estreou em 20 de dezembro de 1980, sob a dire¢do de Bausch e dramaturgia de Raimund Hoghe.



para o sujeito e que, no entanto, remete a algo ha muito e desde sempre familiar.

O fragmento, o resto, o inconcluso, o excesso torna-se produtor de conteudos nos
espetaculos da artista. Deixando-se contaminar por essa logica de sensagoes, a cena bauschiana
abre espago para esse lugar nao-linguageiro , espag¢os que engendram também o advento do
estranho, daquilo que desaloja o “eu”, descentra, pée em estado de perda. Na opinido de Miiller,
esse teatro de fragmentos tem uma tarefa primariamente politica, uma vez que age contra clichés
pré-fabricados e padroes produzidos pela sociedade em suas formas de controle sobre o corpo
(apud KOUDELA, 2003).

Nos trabalhos de Pina Bausch, “o método épico é combinado com a sensorialidade das
imagens corporais, dos gestos e movimentos e seus efeitos sobre os espectadores” (KOUDELA,
2001, p. 22).

Diante dessa representacio mais comprometida com uma légica da sensacdo, o
espectador nao fecha o todo, ndo constréi uma sintese, mas é convocado em seu campo afetivo.
O sentido nao ¢ depreendido diretamente, mas a medida que reverbera no corpo. O sentido vem
apenas a posteriori, como constru¢ao que envolve os buracos, os lapsos, os vazios. Aqui a narrativa
de Bausch se aproxima da construgao poética.

Ao invés da sintese, a diferenca, o movimento do desejo.

. 16 . . .
Em Arien®, um homem e uma mulher adentram o palco. No primeiro, o desejo de

>
proteger, na segunda, o anseio de liberdade. O que podem desejar um do outro? Serem amados,
responderia Pina Bausch. Em ambos o desamparo e o desejo de carinho. O carinho
propositadamente repetido desliza e transforma-se em agressio. Nao ha carinho possivel. Ou
melhor, s6 ha o carinho possivel, desencontrado. O homem poderia acarinha-la de outra forma?

Ela poderia protestar? Sera que percebem o momento em que o carinho transforma-se em outra

coisa? Eles poderiam variar. No entanto eles repetem. Repetem para dizer que, neste caso, nao se

16 A peca Arien estreou em 12 de maio de 1979 sob diregio de Bausch e cenarios de Rolf Borzik.



da, nao porque niao se quer dar, mas porque nao se tem para dar. A favor de quem tomaremos
partido? Como julgar o desejo do outro? Quando o foco se direciona para o sujeito do desejo
convocado a fala e, se ao falar, esse sujeito traz questdes que por exceléncia sao paradoxais, da
esséncia humana, como tomar partido? Nao ha como tomar posi¢do porque somos colocados
diante de questdes que nao apresentam julgamento moral possivel.

Sabemos que Brecht, em seus espetaculos, convocava o sujeito da consciéncia, sujeito
capaz de, a partir do raciocinio légico, compreender as forgas que se encontram em a¢ao naquele
momento historico e modifica-lo.

Ja Bausch convoca o sujeito da duvida, sujeito este que nada no lago obscuro de um saber
que ndo se sabe. Incerto, esse saber insiste e se revela na superficie de sua tessitura.

Portanto, ¢ nesse lugar do nao-saber que Bausch nada, lugar do esquecido, do recalcado,
jogado fora do saber consciente. Marca para nés o impossivel do carinho ou o carinho possivel
diante da impossibilidade da completude do sujeito e da relagao amorosa.

Instigando-nos a tratar dessas questoes, questdes paradoxais, que nos convocam, a saber,
de algo que nio queremos saber, Bausch também toca em questGes histéricas, na histéria do
sujeito — questoes que pertencem ao mundo do desejo e do afeto e que, muitas vezes, preferem
manter-se soterradas.

Pina Bausch, a partir do estranho, insere o mal-estar em suas pegas, empreende um
mergulho nesse inominavel que toca. Suas pecas provocavam reagOes violentas e ataques do
publico, que deixava em massa o teatro, fazendo questio de causar tumulto, protestando
furiosamente contra o que se colocava diante deles em cena. Pina Bausch e seus bailarinos
chegaram a receber, durante um periodo, cartas de insulto e alguns telefonemas com ameagas

anonimas.

Segundo Wistenhéfer (2005):

O que ela fazia até entdo com o grupo da Folkwang era desconhecido fora dali. Para a
escola dirigiam-se apenas professores de danga e gente interessada, que nio sdo
exatamente o publico normal. Os espectadores que iam a balés em geral queriam ver



apenas Giselle ¢ O lago dos cisnes, ¢ ndo as imagens de pesadelo de Pina Bausch.
(WUSTENHOFER ap#d CYPRIANO, 2005, p. 26)

Criticos americanos, desde que Bausch fez seu debut no festival de Los Angeles de 1984,
nao cansavam de apontar seu trabalho como um posicionamento frio e neutro diante dos
episédios sempre brutais, agressivos fisica e emocionalmente, apresentados em suas pegas
estranhando a auséncia de um encaminhamento moral. “Ela continua reportando a nés atos de

brutalidade e humilhacdo — numa pornografia da dor” V.

No entanto, vale ressaltar que nas pecas de Bausch, nio se trata de moral, tampouco de
um direcionamento de caminhos, como ela mesma ressalta, mas sim de um posicionamento ético:

de uma ética do desejo.

Lacan, no Semindrio 7: A ética da psicandlise, aponta para a necessidade de uma ética outra,
que nao estaria pautada nem na resignacao, nem na transgressao, pois ambas se inserem dentro
da lei paterna, do discurso que se identifica com a Verdade, mas sim de uma ética outra, fundada
na busca da palavra plena, de uma verdade nao-toda, parcial.

Sabemos que, para Brecht, as contradi¢des da sociedade deveriam ser resolvidas no
proprio homem. Ao mostrar o homem alienado ao Outro, incapaz de nomear a si proprio,
entregue a absorver e ser o que o Outro espera dele, Brecht também convoca esse homem a
responder sobre o préprio desejo e a se posicionar como sujeito, sempre no fio da navalha entre
social e intimo. Desse modo, a partir dessa articulagio percebe-se que a linha diviséria entre
Bausch e Brecht é mais ténue que se imagina, pois como nos lembra Lacan, o sujeito s6 existe a
partir do movimento de alienagao ao Outro (cultura). A linguagem o atravessa formando seu
discurso. No entanto, para se tornar sujeito é preciso também fazer o caminho inverso, isto é,
desalienar-se, responder sobre o proprio desejo, reconhecer-se separado desse outro, incompleto,

no lugar de faltante.

17 ROSS. In: “Difficult Dances: the coreography of Pina Bausch”. Stanford Presidental Lectures in the humanities
and atts. October. Disponivel em http://prelectur.stanford.edu/lecturers/bausch/



Vimos que os personagens, mostrados por Brecht, surgem como mandatarios de forgas
mais poderosas que permanecem ao fundo. Ali captura-se o homem, mandado por forgas sociais,
pelo discurso social, alienado ao Outro. Discurso que forma os corpos, os gestos, enquadra o
sujeito, direciona-lhe o olhar e o corpo, assim como a imagem corporal e imagem do mundo.

Na obra de Pina Bausch essa questdo da subjetividade é sempre abordada para
destrinchar e apresentar as relagdes sociais de poder nos corpos e discursos dos dangarinos e para
apresentar esse lugar do sujeito do desejo, sempre fazendo bascula entre a linguagem e seu
universo caotico e pulsional.

Poderfamos inserir Bausch e Brecht como dois extremos ligados pela Banda de Moebius,
uma, ao andar pelo caminho do sujeito desagua no social, e o outro ao andar pelo caminho do

social desagua inevitavelmente no sujeito.



3. DANCAR, AMAR, OU MORRER TALVEZ ...

Fig.9 - Wuppertal Tanztheater, Bandoneon, 1980



Mesmo os animais e as flores, todas as coisas que usamos no palco,
fazem parte da vida cotidiana. Ha crocodilos ou uma bela e triste histéria
de amor com um hipopétamo. Para que se possam contar histérias que
nio podem ser ditas por palavras. Ao mesmo tempo, pode-se mostrar
algo da soliddo, da pobreza, do carinho. Tudo é sempre diretamente
visivel. E cada espectador pode compreender de imediato com seu
proprio corpo e seu proprio coragdo. Esta é a maravilha da danga: que o
corpo seja uma realidade pela qual se atravessa. Ele nés da algo bastante

concreto que se p0d€ captar, sentir e que nos move.

Pina Bausch
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Os movimentos surgem como cu antes encontrava as coisas. Isso
sempre me interessou muito. Nao a prépria composi¢io, mas a
descoberta do movimento.

Pina Bausch

O primeiro lugar: o do corpo que danga. O segundo: o do movimento e do desejo —
poderiamos chama-lo também o lugar do sujeito do desejo. O terceiro lugar: o do wrpus da danga.
Como se da o dialogo entre esses trés lugares? Como se da o dialogo entre esses trés lugares no
fazer artistico de Pina Bausch, na constru¢dao do caminho e do dangar apropriado, tornado seu?

A partir desses trés lugares surgem passagens, nascem algumas linhas que esbog¢am
escolhas e, por que nio dizer, tragam um dancar ou uma forma de dangar e de pensar o préprio
dancar e o dos outros.

Dessas experiéncias que vivemos podem nascer linhas duras. Linhas duras sao aquelas
que buscam o instituido, buscam institucionalizar e formalizar o saber numa rede que se quer
verdadeira e unica. Criam identidades, ideologias. Definem o que somos e o que fazemos, assim
como os caminhos para ser e fazer. Atravessado por elas o sujeito refaz o tracado, tal qual aquele
que desenha sobre o pontilhado. Desenha sem saber o que desenha ou por que desenha. Danca
sem saber o que danga ou por que danga.

No entanto, existem outras linhas, linhas que dao salto; que vagueiam no escuro do trago,
no seu avesso. O encontro com elas tem algo de definitivo, pois, ao encontra-las, ao seguir no
vaguear de seu trago, algo no proprio tragar se transforma. Quando atravessados por essas linhas
somos afetados. E para esse afetar nao ha lenitivo, pois nao ha lenitivo para o encontro com a
vida, ou com o que resta dela: esse rastro, esse traco de sei la o qué. E para suportar alguns
encontros com a vida faz-se necessario atravessar também a morte e, com ela, a possivel
desintegracao do eu, o esvair das identidades, o despedacamento do corpo.

Comego o primeiro movimento no lugar 1, o lugar do corpo que danga. Tal como
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Isadora Duncan, coloco a mao no peito, fago siléncio em meu corpo para sentir de onde o
movimento nasce. De onde vem a primeira onda, o primeiro vento, o primeiro sopro de vida.
Porque ¢é assim que se sente o primeiro movimento, como o nascer de uma vida por dentro. De
uma vida-dang¢a ... uma vidanga ... uma vidéncia.

Com a mao no peito, sinto o ritmo de minha respiragao, come¢o, sem me dar conta, um
movimento pendular; sou invadida por uma sensagao que me leva a uma imagem — mae ninando
bebé na cadeira de balanco. Sinto que todo o meu corpo esta envolvido por um ar denso que me
embala. Habito essa imagem, sinto o toque, ele se materializa em meu corpo. Sinto todo o meu
corpo se abrir. Nao sei ao certo se lembrei de algo ou se me conectei com uma verdade interna.
Sequer sei se é uma verdade, mas sei que vivi; que esse bebé viveu no meu corpo por um instante,
e essa mae também. Um movimento leva a outro, que leva a outro, que leva a outro... Ja nio sei
mais se sou eu que o conduzo ou sou por ele conduzida. Estou no avesso de meu corpo e
comego a ver e ouvir por dentro. Aprendo o dangar pela queda do coragio, da sensagao muda,
mas de carne. Sou toda carne, carne sensivel, inteligente, latejante, pensante. Sou viva. Meu corpo
intui os caminhos e me conduz. Talvez porque um dia, perdido do fio de Ariadne, ele ja os tenha
trilhado. Digo perdido do fio de Ariadne porque tal fio, ao ser segurado na entrada do labirinto,
permite a Teseu refazer o caminho percorrido, encontrar a saida do labirinto, voltar ao ponto de
partida.

No entanto, o bailarino, ao trilhar esse desconhecido labirinto de sensag¢des que é o corpo
que danga, nio tem em maos o fio que orienta e traga o caminho seguro; segue o vagar sem rumo
ou destino certo; pesquisa, tateia, encontra-se imerso num mar de pulsGes.

O movimento nasce assim, quando o bailarino, alimentando-se de sua paisagem interna,
traca ali um desenho interno que se prolongara, por ressonancias, no espago e nele criara texturas.
Dentro dessa perspectiva, 0 movimento que nao encontra um caminho dentro do corpo nao tem

um caminho fora. E necessario que primeiro esse traco se faga inscrigdo no corpo para que esse
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corpo no espago se torne escrita. A isso José Gil chamou espago do corpo. “O espago do corpo é
o corpo tornado espago” (GIL, 2004, p.18). E ele “nasce a partir do momento em que ha
investimento afetivo do corpo” (GIL, 2004, p. 48).

Assim, é no interior de seu corpo que o bailarino, como um flineur dos sentidos, deixa-se
levar por fluxos, ondas, impulsos que, liquidos, percorrerao todo o corpo, ocupardo espaco,
tocando frestas e siléncios. E esse vagar ¢ um pensar proximo do devaneio, um pensar do corpo
—um pensacorpo.

Segundo Sandor Ferenczi (2002), quando o psiquismo falha, o corpo comeca a pensar
(FERENCZI apud FONTES, 2002). Acrescento que ele pensa porque ja estava 1a, onde a histéria
do sujeito se fazia. Ja construia um lugar, ja recebia impressoes. Pensacorpo este que visita mapas
afetivos, viaja nas “marcas das inscri¢des que sido proprias aos afetos, e aquelas dos processos
primarios eles mesmos subjacentes as inscri¢oes linguageiras” (KRISTEVA apud FONTES, 2002,
p-108). Pensacorpo oriundo de um tempo perdido da memoria e do esquecimento — que Julia

Kristeva chamarda de tempo sensivel —, mas presente numa outra memoria, numa memoria

>
corporal. Meméria que se conserva s6 no registro das impressoes, como terreno nao simbolizado
de afetos.

Nesse lugar 1 — o lugar do corpo que danga — o sujeito-bailarino intui mais do que sabe.
Ele pré-sente. O lugar do Saber nao ¢é o lugar do corpo-sujeito. Pelo menos nao desse Saber
maitsculo. O saber do corpo-sujeito é um saber menor, exilado, fragmentado, desterritorializado.
O saber do corpo-sujeito nao desenha um territério, antes desfaz territérios, insere nele
microfissuras, que abalam as estruturas inserindo o novo. O que faz com que o pensar do corpo
que danga seja sempre o de um saber em fracasso. Um saber que nao se sabe, mas que a todo o
momento insiste. Um saber mudo, de um siléncio cheio de sons estranhos e estranhos. Para o

bailarino ouvir o siléncio, tem que lhe emprestar o seu corpo; ouvir com o ouvido da pele, dos

ossos, das articulagdes. Saber esse que nao se fecha num todo; resta aberto, fissurado, se faz de
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restos. Faz-se a partir de uma memoria que nao se confunde com o consciente, que nao se julga
capaz do resgate, mas de visitas sempre fractais.

Essa memoria nao ¢ possivel de ser resgatada pelo sujeito, pois, tal como na histéria de
Joao e Maria, o caminho, marcado no inicio do viver, se perde na volta, quando tentamos la
retornar como sujeitos de linguagem. Pegadas se apagam, gravetos e migalhas de pao
desaparecem. Rastros se perdem. Derivada de uma intensidade pulsional, afetiva, essa memoria
nio faz traco mnémico '°.

E nesse territério que o bailarino adentra ao tornar seu corpo espaco de danca, a0 investi-

lo de afeto. Um outro lugar, com um outro saber e um outro pensar, posto que:

A tendéncia do afeto a difusdo (mais que a combina¢io) explicaria igualmente o fato de
a representacdo de coisa, sozinha, ndo poder tudo ligar daquilo que faz parte do
representante psiquico. Daf os efeitos bem conhecidos dos afetos sobte o corpo (ou do
corpo sobre o afeto). [...] Enfim, o afeto nos coloca diante desta evidéncia de que nem
tudo se pode dizer, ou seja, ainda, de que nem tudo ¢ simbolizavel pela linguagem [...] A
pulsdao é um pensamento em germe e ha, com certeza, um pensamento sem linguagem.
(GREEN aprd FONTES, 2002, p.108)
Trago para o papel Clarice Lispector:
“Estou entrando sorrateiramente em contato com uma realidade nova para mim e que
ainda nio tem pensamentos correspondentes, ¢ muito menos ainda alguma palavra que a
signifique. F mais uma sensagio atras de um pensamento” (LISPECTOR, 1973, p. 55).
Pensacorpo: Pensamento em gérmen, ainda em possibilidade linguageira, mas efetivamente

acontecimento no corpo, pensamento em sua conctretude corporal, marcadamente origem ¢ para

sempre.

18 Para um aprofundamento ver FONTES, Ivanise. Mewzdria corporal ¢ transferéncia: fundamentos para uma psicanalise
do sensivel. Sdo Paulo: Via Lettera, 2002.

80



3.1 — Um movimento chamado desejo

Minha vida comega pelo meio como eu sempre comego pelo meio, af vai
o meio. Depois o principio aparecera ou nao.

Clarice Lispector

E aqui, o lugar do corpo que danga é atravessado por um outro: o lugar do sujeito. Esse
sujeito cuja escrita comec¢a sempre pelo meio e resta sempre inacabada, sempre a fazer-se.
“Porque ha qualquer coisa, porque ha qualquer coisa, porque ha qualquer coisal” (PESSOA,
1992, p. 76).

E a partir do meio que a escrita desse sujeito tece sua histéria, re-construindo um passado
e inventando um futuro, simultaneamente. Escrita essa que se erige a partir de restos de vida,
construindo um estranho bordado, feito de presencas e auséncias, lembrancas e esquecimento,
restos e falta.

Mas que sujeito ¢ esse que comega sua escrita do meio e a partir de restos?

Antes de seu surgimento, uma histéria ja se encontrava tecida, esperando que ele viesse
ocupar o seu lugar nela. Provavelmente ele ja tinha um nome antes mesmo de existir; na verdade,
antes mesmo de existir, ele ja existia no imaginario daquele que o esperava: era filho de alguém.
Alguém que, mesmo sem lhe conhecer o rosto, ja o acariciava por cima da barriga, chamava-o
pelo nome, conhecia-lhe o género — comprando para ele roupas azuis ou rosas. Alguém que,
antes mesmo de sua chegada, ja lhe construfa sua historia; ja comegava no corpo desse zfans uma
definitiva marcagao. O que importa frisar aqui é que uma rede ja se encontrava tecida, pronta
para abarcar esse sujeito para nela ele se enrolar; uma teia de palavras. Juntamente com essa mae
e suas marcagoes de afeto — pulsionais, uma outra ordem também o antecede e o aguarda: a
ordem simboélica.

Lacan (1998) escreve:
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Antes que se estabelegam relagdes que sejam propriamente humanas, certas relagdes ja
sdo determinadas. Elas se prendem a tudo que a natureza possa oferecer como suporte,
suportes que se dispdem em temas de oposi¢do. A natureza fornece, para dizer o termo,
significantes, e esses significantes organizam de modo inaugural as relacdes humanas,
lhes ddo as estruturas e as modelam. O importante, para nds, ¢ que vemos aqui o nivel
em que — antes de qualquer formagdo do sujeito, de um sujeito que pensa, que se situa
af — isso conta, ¢ contado, e no contado ja esta o contador. S6 depois ¢ que o sujeito
tem que se reconhecer ali, reconhecer-se ali como contador. (LACAN, 1998, p.20)

Ele nasce inserido na ordem humana, simbdlica, que o espera e que nao apenas precede
sua chegada, como tera criado os meios e possibilidades para sua inser¢ao nessa ordem. Assim,
nessa dimensao, falamos de um sujeito assujeitado a linguagem.

Sujeito cindido, que chega a0 mundo desamparado e é marcado por uma escrita e por
uma intensidade afetiva que nio é possivel de, por ele, ser nomeada a principio. Ou seja, é
marcado sem conhecer as condigbes pelas quais é marcado e nem mesmo o fato de ser marcado.
Desse modo, ¢ a partir do campo do Outro que o sujeito fala ou deseja. Outro. Aquilo que
anterior e exterior ao sujeito, nao obstante o determina, o que faz Lacan afirmar que o desejo do
sujeito é sempre o desejo do Outro. Uma questdo se coloca e cabe ao sujeito respondé-la: Vocé
quer realmente aquilo que vocé desejar?

Como entdo se reconhecer como contador numa histéria ja contada? Como, a partir do
meio, esbogar aquilo da ordem de um devir? Ou de uma origem? Comega-se com um ponto,
qualquer ponto dessa trama ja tecida, com todas as escritas — desejos, fantasias, expectativas — ja
tecidas; ¢ dentro dessa escrita, a escrita do Outro, que o sujeito tem de se reconhecer. E dessa
escrita, da escrita do Outro que o sujeito se apropria.

Como, nessa teia, o sujeito se inscreve e faz nascer algo da ordem de um nome préprio?
Também a partir de um ponto. Nao o ponto final, mas um ponto de fuga por onde tudo se esvai
e dele s6 resta um furo. E a partir desse furo, desse esvaziamento, desse fading que algo do sujeito
se dd a ver. Um traco, “sulcagem da superficie/corpo sobte a qual se escreve e se inscreve um

sujeito” (CASTELLO BRANCO, 2000, p. 23); um nome proprio.

E aqui, no lugar do sujeito do desejo, que trago novamente para o papel um nome
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proprio: Pina Bausch. Nome esse que sinaliza uma forma de passagem pelo universo da danga;
uma escolha, um posicionamento, um desejo. E agora, imbuida desse posicionamento do sujeito
do desejo, sigo, juntamente com Bausch, para o atravessamento desse outro lugar; o lugar do

corpus da danga.

3.2 — O tecer pelo meio: em busca de uma danga apropriada

E preciso aceitar a presenca dos mortos como parceiros de didlogo ou
como destruidores — somente o didlogo com os mortos engendra o

futuro.

Heiner Miller

Tego algumas aproximacdes: se a escrita do sujeito comega pelo meio, também pelo meio
comeca o dancgar do sujeito-bailarino, pois esta, ao adentrar o universo da danga, tem diante de si
um horizonte ja tracado. Uma idéia de corpo assim como uma idéia de danca ja se encontra
escrita, disposta no simbdlico e cabe ao sujeito-dancgarino se inserir nessa teia ja tecida antes de

sua chegada. Dialogar com as vozes que o antecederam.

“Dancgar é como desenhar uma linha numa tela. Dancar e pintar quadros é muito
parecido” (OHNO apud BAIOCCHI, 1995, p. 49), afirma Kazuo Ohno.

O sujeito-bailarino, ao imergir nesse lugar do corpo que danga e fazer nele transito para
descobertas, envolvimentos, delirios, coloca-se também em didlogo com um outro lugar, o lugar
do crpus da danga. Lugar que carrega as marcas daqueles que ali transitaram. Marcas que aos
poucos delinearam uma forma, uma escrita, construiram uma inteligibilidade em que um desenho
se pode configurar. Um corpus se pode constituir.

afirma Kazuo Ohno

bl

“Nos carregamos 0os mortos em nossas costas € eles nos guiam”
(OHNO apud BAIOCCHI, 1995, p. 14). Simbdlico que se por um lado aponta caminhos,

circuitos de energia ja tragados e condensados numa impressio, numa memoria, por outro lado
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acaba também por aprisionar em sua teia aquele que nela se inseriu.

Conforme Derrida, “E simultaneamente verdade que as coisas chegam a existéncia e
erdem a existéncia ao serem nomeadas. Sacrificio da existéncia a palavra, como dizia Hegel, mas
bl b

também consagracao da existéncia pela palavra” (DERRIDA, 1971, p. 62).

Assim, carregamos 0s mortos em nossas costas e eles pesam. Paradoxo da linguagem, ser
portadora da morte e da vida ao mesmo tempo. Pesar e guiar o sujeito em diregao a verdade de

seu desejo.

Freud ja nos alerta sobre o que se encontra implicado nesse processo de herdar de nossos
pais, mestres ou predecessores a0 apontar que o que af esta em jogo ¢ da ordem do apropriar-se.
Apresenta-nos como mote de reflexdo o imperativo de Goethe: “o que herdaste de seus pais,
faca-o teu”.

Derrida, que sabemos, se debrugou sobre a obra de Freud, da prosseguimento a reflexdo
sobre a heranca, afirmando que para herdar é preciso trair, ser infiel para ser fiel, pois “a melhor
maneira de ser fiel a uma heranca ¢é lhe ser infiel, isto é, ndo recebé-la a letra, como uma
totalidade, mas antes surpreender suas falhas, captar seu momento dogmatico” (DERRIDA &
ROUDINESCO, 2004, p.11).

Segundo Derrida (2004),

Ao me explicar de maneira insistente com esse conceito ou com essa figura do
legatario, cheguei a pensar que, (...), o herdeiro devia sempre responder a uma espécie
de dupla injun¢io, a uma designacio contraditdria: é preciso primeiro saber e saber
reafirmar o que vem “antes de nds”, e que, portanto recebemos antes mesmo de
escolhé-lo, e nos comportar sob esse aspecto como sujeito livre. (...) Reafirmar, o que
significa isso? Nido apenas aceitar essa heranga, mas relan¢a-la de outra maneira e
manté-la viva. (DERRIDA & ROUDINESCO, 2004, p.12)

Caminhar sobre os mortos, dangar com eles, pressupoe, por sua vez, captar 0 momento
dogmatico da danga. Momento em que dangar vira prisao e s6 é possivel se alinhado sob
determinada bandeira ou paradigma. Eu faco, eu digo, eu falo, eu olho, eu gosto, eu niao gosto, eu

quero, eu nao quero, eu dango, eu, ey, eu, eu... Assim a escolha estética se confunde, ou melhor,
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torna-se uma questao ética. De uma ética do desejo. Uma questdo se coloca ao bailarino e cabe a
ele respondé-la: Vocé danga realmente o que vocé deseja?

Nesse didlogo podemos ser atravessados por uma linha dura e levados a acreditar que a
danca s6 ¢é possivel se dada pelo Outro, pelo espelho. Buscamos um dangar e um corpo que
sempre se encontra fora, na imagem e no Outro, sem ter a chance de nos perguntar se ele
também faz eco com aquilo que pulsa dentro. Tal saber e fazer sobre danca nos desconecta do
lugar do corpo que danga, pois, anterior ao sujeito-bailarino, esse saber ao ocupar o lugar de um
saber maior, instituido, a0 ocupar o lugar da Lei, do Simbélico, busca formatar um olhar, uma
forma de pensar e dangar. Dancamos sobre o pontilhado.

Entretanto, podemos também ser atravessados por linhas que dao saltos, linhas que nos
levam a tracar o desconhecido; a viver as coisas, mesmo que por um infimo de tempo, pelo
avesso. E desse avesso tragar novos contornos. Essas linhas nos obrigam a perder o rosto, a
perder nossa “terceira perna” (LISPECTOR, 1998, p. 11) que nos da seguranga, mas nos impede
de andar. Terceira perna que faz de nés um tripé estavel. Essa linha nos insere no movimento do
desejo e, levados por ele, saltamos no desconhecido de nés mesmos para, a partir dali, dessa
desorientacao, dessa lateralidade, da morte, iniciar um novo trilhar, um novo dancgar. Dancar esse
que faz furo, transgride e pde em xeque as estruturas condensadas, estabelecidas e, por que nao
dizer, congeladas. Assim, o lugar do movimento é o lugar do sujeito do desejo e, quando ele é

uma escolha da qual ndo abrimos mao, é o lugar da transgressao.

3.3 — Como habitar uma paisagem interna

Penso entao nessa mulher, Pina Bausch, que tece o dangar a partir de afetos e desejos.
Tomo entio o seu fazer e sua heranga nao pela vertente histérica, da continuidade, da

acumulagao de saberes, mas pela vertente do corte, da descontinuidade, do desejo. E proponho
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que pensemos o seu herdar ndo como se esse fosse formado exatamente com o que se faz visivel,
instituido, sabido, mas sim a partir daquilo que escapa, excede, cai.

Pensemos entio em Bausch a partir de seus excessos.

Bausch relata que, no final de um ensaio de Os pecados mpz'z‘ozz}m, Vivienne Newport,
bailarina, gritava sozinha no palco em desespero: “Ja chega, ndo aglientamos mais, odiamos tudo
1ss0” (apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 13). Nesse periodo seus bailarinos achavam que nao se
movimentavam o suficiente e esta mesma questao surgiu em seus trabalhos sucessivamente e, no
entanto, Bausch relata que sentia, sabia que sé pessoas fantasticas conseguem obter um grande
resultado com pouco movimento.

Nas primeiras apresentacoes de sua companhia na América do Norte, os criticos se
negavam a aceitar seu trabalho como danga. Era outra coisa que se colocava diante deles?

Bausch afirma,

A danga existe na peca, mas nio ¢ exibida diretamente. Isto ¢, os movimentos sio tio
simples que ha quem pense que nio sdo danga. Para mim, pelo contrario, ndo ¢ assim.
Penso que dentro das pessoas com quem trabalho existe muita danca, até quando nio
se mexem. (BAUSCH apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 13)

Quando comega a danga? Quando podemos afirmar que um espetaculo é danga ou nao?

Laban sempre associou o inicio do movimento dangado ao que ele chamou de esforgo,
definido por ele como o impulso interior na origem de todo movimento (LABAN, 1978).
Segundo Lenira Rengel, Laban usou o conceito de esfor¢o para enfatizar que “o movimento nao
¢ s6 mecanico ou fisico. Ha um esforg¢o (ou pulsio) ja acontecendo ‘dentro’ do que se mostra em
movimento visivel e lhe imprime qualidades” (RENGEL, 2003, p. 12).

Laban afirma que a danga se trata da “constru¢do muito singular de idéias acerca das
qualidades de movimento e de seu uso” (LABAN, 1978, p. 42). E o tornar-se consciente de

certas combinacdes escolhidas de esforcos e a fixacio, na memoria e nos habitos de movimento,

19 A peca Os pecados capitais estreou em 15 de junho de 1976 com coreografia de Bausch, cendrios de Rolf Borzik,
musica de Kurt Weill e textos de Bertolt Brecht.
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da combinac¢io de esfor¢o escolhida. E ainda: “Talvez nido seja muito inusitado introduzir aqui a
idéia de pensar em termos de movimento, em oposi¢do a se pensar em palavras” (LABAN, 1978,
p. 42).

O pensar por movimentos poderia ser visto como o conjunto de impressdoes de
acontecimentos na mente de uma pessoa, conjunto de registros, tragos de memoria. Conjunto
para o qual falta uma nomenclatura adequada. Completa Laban: “Esse tipo de pensamento nao se
presta a orientagao no mundo exterior, [...|, mas antes, aperfei¢oa a orientacdo do homem em seu
mundo interior, onde continuamente os impulsos surgem e buscam uma valvula de escape no
fazer, no representar e no dangar” (LABAN, 1978, p. 42).

Quero, aqui, me ater ao pequeno, sutil, mas significante deslocamento que Bausch propoe
a sua danga e ao lugar do corpo que danca. Ha em seus espeticulos uma economia de
movimentos que, na pobreza de sua apresentagao, parece querer desnudar cada vez mais, como
se, via corpo, seus bailarinos nos conduzissem para algo muito pequeno, fragil e, por isso,
extremamente importante e essencial. “Uma caricia pode ser danga”, afirma Pina Bausch (apud
HOGHE, 1987).

Segundo Hoghe (1987):

As pegas surgidas nos dltimos anos sido pegas quase sem danca. Nenhuma delas ¢é
contra a danca. “Mas aquilo que eu sinto como belo e importante e valioso, eu quero
deixa-lo intocado por enquanto — porque o sinto como tdo importante”, verifica Pina
Bausch. E mais: “Eu acho que antes a gente tem que voltar a aprender a dangar, ou
antes, tem que aprender outra coisa — depois talvez a gente possa voltar a dancar”.
(HOGHE, 1987, p. 55)

Os bailarinos de Bausch parecem compreender a danga, senti-la através do existir por
dentro. Existe um certo volume, como se o dangar se fizesse a partir da visita de cada nervura,
cada espaco de vida em seus corpos; como se estivessem sustentando o corpo por dentro, nao
pela for¢a do musculo, mas por algo mais interno.

Sobre a danga Bausch diz que:
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Os passos vém vindo sempre de algum lugar — nunca das pernas. [...] E simplesmente
uma questdo de quando ¢ danga, e quando nio é. Onde comega? Quando chamamos de
danga? Tem algo a ver com consciéncia, com consciéncia corporal, e a maneira pela
qual formamos as coisas. (BAUSCH apud FERNANDES, 2000, p. 24)

Segundo Gil, devemos tomar a expressao consciéncia corporal como a consciéncia do
movimento que percotre o corpo:

A arte do bailarino consiste assim em construit um maximo de instabilidade, em
desarticular as articulagGes, em segmentar os movimentos, em separar os membros e 0s
o6rgaos a fim de poder reconstruir um sistema de um equilibrio infinitamente delicado —
uma espécie de caixa de ressondncia ou de amplificador de movimentos microscopicos
do corpo: esses, nomeadamente cinestésicos, sobre os quais a consciéncia nio pode ter
controle a ndo ser concentrando-se neles. Entdo, o corpo solta-se e a consciéncia do
cotpo torna-se um espago interior percorrido por movimentos que refletem, a escala
macroscopica, os movimentos sutis que atravessam os o6rgaos. (GIL, 2004, p. 23)

Para Gil, a consciéncia do corpo que danga difere da de um corpo em situagao normal.
Nele a consciéncia de si “deve deixar de ver o corpo do exterior, e tornar-se uma consciéncia do
corpo”, através de um “relaxamento da aten¢ao interior” em busca desse “conhecimento
espontaneo que o corpo tem do mundo” a partir das “pequenas percepedes” (GIL, 2004, p. 128).

Voltaremos a Bausch e sua danga-teatro, mas antes uma parada nessa questdo da
consciéncia corporal para tragar, posteriormente, um paralelo com a fala de Bausch.

Estou numa sala de danga realizando um equilibrio em arabesque. Tal como Gil declara,
levo minha escuta para cada parte do meu corpo em busca de pequenos espagos, respiro por
dentro e vou me habitando, levando minha escuta a cada pequeno acidente do meu corpo,
percorro todo ele a partir de micromovimentos. O movimento nunca para, dele depende a
continuidade da vida que anima aquela posi¢ao de balé.

No entanto, me pergunto: Seria essa a consciéncia corporal que Bausch nos fala? Gil se
mantém sensivel a essa questdo e chega a pautar uma diferenca entre a consciéncia corporal na
danca classica e na dan¢a moderna, afirmando que se tratam de “duas configuracbes opostas da
consciéncia” (GIL, 2004, p. 129). Uma fecha-se sobre si, a sua transparéncia torna-se opacidade e

impermeabilidade aos movimentos internos do corpo. Observa-os sempre do exterior. A outra se
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dispersa, se dissemina no corpo. “Com a danga moderna, foi o modelo do conhecimento do
corpo que mudou: nem objeto fisico nem corpo biolégico, mas um corpo energético, feixe de
forcas” (GIL, 2004, p. 130).

Assim, “a consciéncia do corpo faz-se inconsciente do corpo |...]: percebe os movimentos
e as configuragdes inconscientes que os corpos deixam entrever como ‘contornos do vazio™
(GIL, 2004, p. 131).

Pensemos na danga-teatro de Bausch:

Vimos durante o desenvolvimento de nosso caminhar que o escreverdancar de Bausch se
sustenta a partir de uma abertura para o nao-sentido, para o entranho advindo de uma
intensidade pulsional que inside sobre o corpo e que nao encontra vazio na linguagem e na
representacdo. Tateando o lugar do pensacorpo, a artista constroi seu texto cénico sempre tendo em
vista 0 corpo e o inconsciente como um reservatorio de pulsoes.

Da pulsao sabemos que ela é um conceito fundamental na teoria psicanalitica. Conceito
este que se situa na fronteira entre o psiquico e o fisico. “Situada aquém do inconsciente e do
recalque, ela (a pulsdo) escapa da trama da linguagem e da representacio” (GARCIA-ROZA,
2003, p. 11).

Aqui propomos pensar a tessitura de Bausch como um enovelamento singular, haja vista
que a artista situa seu escreverdancar nas bordas da linguagem através de uma abertura que busca
inserir o universo das pulsdes e o lugar do corpo no seu texto cénico.

Os bailarinos dancam a partir da escuta da paisagem interior, representada aqui pelas
impressdes marcadas no corpo do sujeito e que continuam vivos a reverberar no espago do
corpo. ImpressGes essas que se instauram aquém da linguagem. ImpressGes que abrem espago
para o nao apreensivel remetendo a um espago anterior ao recalque.

Para Kazuo Ohno, a danca ndo vem do pensamento, mas deriva de uma interconexao

com o vazio — um mundo para além de mundos conhecidos (OHNO apud BAIOCCHI, 1995).
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Ou aquém, poderiamos pensar. Vazio primordial, vazio invisivel que fica fora das formas dadas e
que fascina porque nao representa nada, nem nada o representa.

Assim, a consciéncia corporal a qual Pina Bausch se refere aproxima-se mais de uma
(in)consciéncia corporal. (In)Consciéncia corporal. Visitar espacos onde o afeto se deu e, como a
agua, ocupar espagos visitando frestas e siléncios.

Tomemos Kazuo Ohno (1995): “O corpo caminha para a frente em diregdo ao passado
imemorial” (OHNO apud BAIOCCHI, 1995, p. 20), ao vazio, aquilo que se tece ao bordejar a
falta. E como renda.

Dangar o pensacorpo. Dangar ao redor do vazio. Fazer bailar a falta.

3.4 — Acimulo de mortes

Nos existimos hoje gracas ao acimulo de inimeras mortes. Sou o
resumo de uma série de mortes acumuladas dentro de mim.

Kazuo Ohno

Este capitulo traz a danga-teatro de Bausch, em cujo escreverdangar coloca exatamente esse
lugar dos impasses do desejo, talvez sinalizando que, em determinadas situagoes, dangar nao se
pode.

Sua danga assinala a falta, a lacuna e a ndo ancoragem do desejo num corpo, antes de
tudo, marcado por um excesso pulsional e incapaz do encontro com a satisfagao total. Corpo
aqui visto nao como corpo biolégico, mas como um corpo que tem também sua inscricio no
real. Seu fora.

Bausch, ao afirmar que nio esta interessada em como as pessoas se movem, mas no que
as move, insere sua danga-teatro no impasse e nos movimentos do desejo.

A danga-teatro de Bausch se configura nesse lugar de didlogo com a histéria da danga que
a precede e com a historia daqueles que dangam, de seus corpos. Sua danga nasce dessa dupla
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injuncao: dialogar com os mortos, mas também com o sujeito. Nesse lugar entre a transgressao e
a tradi¢ao, Bausch faz opgao pelo resto, pelo fragmento.

Talvez, para que a danga nao morra, seja preciso matar a danga, e entdo poderiamos dizer
que nessa “morte”, uma outra direcao se faz possivel. Nem a da danga, nem a do teatro, mas a da
danga-teatro, que traz ao palco experimentagdo e propde que nem a danga e nem O teatro
morram, que nao se cristalizem numa forma-prisao, numa imobilidade, mas se lancem na rede

aberta do desejo e de seus efeitos.

Fig. 10 — Wuppertal Tanztheater, 1980: Ein Stiick von Pina Bausch, 1980.
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4. ENTRE A FORMA E O DEVIR: O METODO BAUSCH?

Fig. 11 — Wuppertal Tanztheater, Palerno, Palermo, 1989.



O esfor¢o em fixarmos uma apresentacdo sobre ndés mesmos — o que
somos e o que fazemos — esbarra em redugdes definidoras e definitivas.
[..] E dentro dos circuitos contextualizados que as palavras vibram e
ecoam certos significados, nido dando conta de sua abrangéncia,
parecendo assim dificil explicar o ser através do fazer, e vice-versa,
imbricados numa sé equacdo sem resolugio imediata. Nomear as
especificidades de uma produgdo reconhecida em uma categoria
profissional gera representa¢Ges fechadas do que se é pelo que se faz
para a comunidade em que se vive. As defini¢es se por um lado aliviam
a densidade da informagio da experiéncia vivida agilizando as causas e os
efeitos da comunicagio, por outro lado provocam um confinamento das
mesmas expetiéncias. Quando o fazer ja tem seu destino seguro, nele se
acumula um campo de informagdes reconheciveis em padrées, modelos,
dindmicas e métodos.

Edith Derdyk
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Vou criar o que me aconteceu. S6 porque viver nio ¢é relatavel. Viver nio
¢é vivivel. Terei que criar sobre a vida. E sem mentir. Criar sim, mentir
nao. Criar ndo é imaginagio, ¢ correr o grande risco de se ter a realidade.
Entender é uma criagio, meu unico modo. Precisarei com esforco
traduzir sinais de telégrafo. Traduzir o desconhecido para uma lingua que
desconhego, e sem querer entender para que valem os sinais. Falarei
nessa lingua sonambula que se eu estivesse acordada ndo seria linguagem.

Clarice Lispector

Pina Bausch fala pouco a respeito do seu trabalho, talvez uma tentativa de nao alimentar
perspectivas fechadas; sua fala, sempre cuidadosa e ambigua, parece nos alertar para o perigo das
certezas. A respeito das tentativas de enquadrar seu trabalho, seja mapeando influéncias, seja a
partir de defini¢des que pretendem capturar o sentido de sua obra, afirma: “Férmulas, definigoes,
rétulos: ja me colocaram tantos na pele! F a preocupacio habitual dos criticos: querem analisar,
dissecar, procurar a todo custo parentelas e classificagdes. Mas acho que nido me incluo em
nenhuma categoria. Nem quero” (BAUSCH agpud BENTIVOGLIO, 1994, p. 16). Em outra
entrevista, quando confrontada com a afirmacdo de uma repérter a respeito de seu trabalho,
responde: “Estou muito impressionada com o que acabou de dizer. Para mim é muito dificil dizer
em palavras o que ali realmente esta. Se eu pudesse dizer isso, de forma direta, ja que tem tantas
camadas de sentido, entdo nao precisaria fazer coreografias” (BAUSCH, 2007, p. 62).

Quando se recorre a facilidade do rétulo, o que se escamoteia nao ¢ pouco: ¢ a invengao
do novo, a subversio do que esta instituido, e como vimos anteriormente, a possibilidade do
furo, do movimento do desejo. O sujeito, assim como seu processo criativo, se perde numa teia
de nomes e defini¢des que impedem que se pressinta nessa teia aquilo que escapa, que ¢ forga 7a
e da obra, aquilo que ela tem de genuino — marcagdes novas de um sujeito que com seu desejo,
seu trago, subverte o que ja se encontra sob uma ordenagao, um imperativo.

E certo que, a0 tomar a criagdo artistica como processo, a inserimos no fluxo da

continuidade, no entanto, é proprio do processo criativo a suspensao dessa continuidade
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temporal, através de znsights que fazem corte, escandem o tempo cronolégico inserindo um tempo
outro, descontinuo, feito de “instantes-ja” *".

No aqui e agora da experimentagdao algo principia. O tempo cronolégico sofre uma
transformacao decisiva: cessa de fluir, deixa de ser sucessao, instante que vem depois e antes de
outros idénticos. Converte-se em comec¢o de uma outra coisa.

Talvez, para tentar captar o “instante-ja”, necessitemos de uma escritura cénica de varias
camadas de sentido (Bausch); de uma poética que, no seu transbordamento e no deslizar por
significantes, nos faga pré-sentir (por via da duvida, nunca da certeza) aquilo que ja ndo é mais,
pois escapou, mas que se faz presente em sua virtualidade, como presenca de uma auséncia.

Para tal escrita faz-se necessaria uma escuta que nao busque destinos seguros e que capte
nas dobras do processo criativo, em seus desvios e reenvios, as reverberagdes e os rumores
nascentes das pulsoes. Escuta desviada, inserida num fazer que é sempre devir, e que se abre para
um “saber que sempre tivemos, mas que nem sempre é consciente e presente” (BAUSCH, 2000,
p. 13).

Uma escrita e uma escuta im-pulsionada, poderfamos dizer, que se constréi ao se deixar
habitar por imagens, sensagoes, memorias, desejos e afetos que, se nao se deixam capturar nas
tramas da linguagem e da representa¢ao, mas que, no entanto, se deixa vislumbrar como feixe de
“forcas materialmente palpaveis” (DERDYK, 2001, p. 11) presentes numa poesia ou num

espetaculo de danga-teatro.

Sobre o caminhar de seu processo criativo, Bausch (2007) afirma:

Neste longo processo, ha momentos muito importantes. Um deles, sem davida, foi
quando comecei a trabalhar em Wuppertal: nunca tinha tido uma companhia grande,
fizera apenas pequenas coreografias, e estava aterrorizada, tinha medo dos bailarinos,
que estavam ali, a espera que eu os orientasse, a perguntar-me o que fazer. Tinha medo

20 Sobre o instante-ja revela Clarice:
“Eu te digo: estou tentando captar a quarta dimensio do instante-ja que de tdo fugidio ndo é mais porque agora
tornou-se um novo instante-ja que também nio ¢ mais. Cada coisa tem um instante em que ela é. Quero apossar-
me do ¢ da coisa. Esses instantes que decotrem no ar que respiro: em fogos de attificio eles espocam mudos no
espago. Quero possuir os atomos do tempo. E quero capturar o presente que pela sua prépria natureza me ¢é
interdito: o presente me foge, a atualidade me escapa, a atualidade sou eu sempre no ja”. (CLARICE, 1973, P.8)
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de prometer coisas que nio fosse capaz de fazer. Foi um periodo dificil, no qual eu
preparava tudo, tinha sempre tudo pronto para o caso de, se me perguntatem, eu nao
ser apanhada a dizer que ndo sabia. Depois, durante o trabalho, aconteciam coisinhas
pequenas, laterais, que de repente me pateceram interessantes, por alguma razdo. Entio
tornou-se uma hesitacdo entre seguir o meu plano a risca, ou ir atras destes pequenos
detalhes que, por alguma razio, me chamaram a atencdo e que eu nio fago idéia para
onde me vao levar. Escolho esta ultima forma. Deixei de saber exatamente para onde
vou. Isso é muito complicado, ¢ dificil, porque ali estd uma companhia, ha uma data de
estréia, e ndo ha musica, nio ha espetaculo; sé existe a vida. Essa ¢ a minha situacio. E
muitas vezes penso que nio o voltarei a fazer. Todas as vezes, penso que se acabou,
que foi a dltima vez... E fico deprimida porque nio encontro o que quero, mas antes
que me dé conta ja estou a comegar outra vez. Claro que ainda espero um dia encontrar
aquilo que quero fazer. BAUSCH, 2007, p. 63)

Diferentemente de um anseio de especificar pontos do processo criativo, ao visitarmos o
processo de Bausch, feito juntamente com os bailarinos, seus co-autores, buscamos a orientagao
no lugar cifrado e movedico da experimentagao.

Sob esse viés, ao trilhar o caminho da experiéncia, impossivel nao pensar no estado do ser
que vive um fazer, isto é, que o experimentar se faz a partir do lugar do corpo, de um corpo
presente. Lugar que, como vimos, vive os ritmos e as descontinuidades do ser e acolhe dentro de
si mapas de sensacdes, fluxos de intensidades e o siléncio. E este corpo, um corpo em vida, que
intermedeia, no fazer artistico, a relacio do sujeito com o que o rodeia. Um corpo afetivo, que
atravessa e ¢ atravessado por objetos com os quais ele faz borda e fronteira para o contato com o
outro e com o mundo; habitado por pulsdes que circulam, este corpo segue produzindo lago e
linguagem, afeto e memoria.

Tal lugar da experimentagdo insere o ato criador ndo s6 no dominio do ser, de um corpo
que se reconhece como eu/imagem, cristalizado, mas no dominio do tet, ter um cotrpo pulsional,
aberto a0 mundo, dilacerado e, por isso, povoado de afetos, pulsdes parciais que incitam o
movimento, ou se preferirmos, incitam o estar na vida como em constante devir.

Nessa bascula entre forma e devir, o processo criativo delineia paisagens, delimita
territorios, pesquisa formas, mas também ¢é investido de forgas pulsionais, informes, imensuraveis

que desestabilizam o terreno conquistado, tornando-o movedi¢o, instavel ao pisar. Assim o
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processo criativo é sempre passagem, nunca imobilidade ou cristalizagao de territérios. Ele se da
no entre, que aqui, lembremos, ¢ visto ndo como um territério entre dois outros, mas sim como
o movimento, a passagem constante de um territério ao outro: territérios da vida e da arte, da
pulsao e da cultura, da experiéncia e do conhecimento, da ética e da estética, da danga e do teatro.
“Sdo dessas passagens, dessas regides incertas, informes e indeterminadas que portais se abrem
para a navegac¢ao em territérios desconhecidos” (DERDYK, 2001, p. 22).

Compreendemos, ao deparamos com essas passagens, quao dificil é se enredar no campo
do ex son ou do campo da minha obra ¢, haja vista que, uma vez nesses entremeios do processo
criativo, tanto o artista quanto a obra estao sempre por Vit.

Por esse viés, podemos agora lancar um outro olhar sobre a tessitura de Bausch e,
também, sobre o seu processo criativo. Ao invés de sustentar a existéncia de um “método
Bausch”, buscamos atentar para o fato de que a artista, a0 construir um caminho, ao delimitar um
territorio, engendra nele sua propria negativa. Seus caminhos sdo sempre abertos, furados, com
varias entradas e saidas; neles, a ambigtiidade e o paradoxo nio sio sinal de fraqueza ou erro, mas
sinal de que a vida habita esse fazer.

Vida que Bausch insiste em frisar como a base de todo o seu experimentar:

Tento falar da vida. [...] Sucede que encontramos muitas pessoas fantasticas. Ha mil
contatos, mesmo que sejam minimos, casuais. E uma influéncia sutil, que nos penetra,
que nio sabemos para onde se dirige, nem o que poderd estimular, ou gerar, e, no
entanto sentimos que ¢ importante. (BAUSCH apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 16)

Tomemos entdo o relato da diretora registrado por seu dramaturgo na época, Raimund
Hoghe, em seu livto Pina Bausch: histoires de thédtre dansé. Bausch afirma que se poderia dizer que
ela é quem determina e que ela sabe sobre o destino de seu escreverdangar. No entanto, diz ela, “isto
nao ¢ verdade, eu pesquiso a mim mesma — eu nado exatamente como os outros” (BAUSCH
apnd HOGHE, 1987, p. 9)*".

Nadar em aguas turvas, caminhar pelo caminho incerto da criacdo, suportar o lugar do

21 Tradugdo livre da autora.
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nao-saber e experimentar o dilaceramento que toda experimentacdo nos coloca sio coisas
essenciais para Bausch e seus bailarinos. “Sobre seus bailarinos afirma: eles devem experimentar,
eu nio posso dizer como €, de maneira teérica” (BAUSCH apnd HOGHE, 1987, p. 9)*. Palavras
que nos dispensem de nadar, frases nas quais possamos nos reter: o teatro de Bausch recusa
todas estas tabuas de salvacio.

Comegado o processo criativo, raras sao as intervengoes de Bausch. Ela entrega um bom
tempo desse processo a seus dancarinos — atores/co-autores. “Mesmo uma semana ¢ meia antes
da estréia de Arien, ainda sem titulo até aquele momento: nenhum arrebatamento, nenhum apego
ao que ja havia sido descoberto, mas antes uma nova irrup¢ao de formas, uma disponibilidade
para novas descobertas” (BAUSCH apnd HOGHE, 1987, p. 8)”.

Voltemos a primeira fala de Bausch sobre sua experiéncia criativa; ela relata que em seu
processo criativo deixou de saber exatamente para onde vai, e completa: “Isso é muito
complicado, ¢ dificil, porque ali estd uma companhia, hda uma data de estréia, e ndo ha musica,
nao ha espetaculo; s6 existe a vida. Essa ¢ a minha situagao” (BAUSCH, 2007, p. 63). E sobre seu
trabalho, completa: “Nao se trata de arte, tampouco de mero talento. Trata-se da vida e, portanto,
de encontrar uma linguagem para a vida; e, como sempre, trata-se do que ainda nao é arte, mas
talvez possa se tornar arte” (BAUSCH, 2000, p. 11). Diante dessa vida, Bausch salienta que tem
sempre o medo de fracassar, de ndo conseguir.

Talvez, diante da vida, na tentativa de intercambiar nossas experiéncias — essas que
passam pelo corpo e anseiam por criar lagos — todos nés fracassemos, fracasso entendido como a
impossibilidade de recobrir o todo da experiéncia. A vida, sempre um excesso, transborda.

E a partir da vida que Bausch inicia a tessitura em sua danca-teatro de formas,
movimentos e palavras e, nesse sentido, seria interessante pensar a obra da diretora nessa bascula

de conjuncio/disjun¢io com a vida.

22 T'radugdo livre da autora.
2 Tradugdo livre da autora.
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Entretanto, essa passagem — da vida a danga-teatro e da danga-teatro a vida — ndo é uma
passagem simples, pois implica uma operacao que sempre deixa um resto. Ao fazer a passagem
entre esses dois territorios, essa relagdo nao se faz pela via da complementaridade, isto ¢, o
mundo da forma nao consegue abarcar o todo pulsional; existe um transbordamento, um excesso
que faz com que nessa operagio sempre sobre um resto. Resto esse que é o seu movimento.

Trata-se de uma vida dangada ou melhor, do que resta da vida quando esta se faz danga.
Mas trata-se, também, do “vivo”, daquilo que ultrapassa os limites da vida e da morte e pulsa na
criagdo artistica, im-pulsionando para um novo transito, uma nova passagem. E ainda, como
formula Bausch, daquilo que ainda nao ¢ arte, mas que possa se tornar arte.

Continuamente, Bausch coloca seu processo criativo no movimento do desejo, num
deslizamento interminavel, numa eterna procura de uma imagem, de um objeto, de uma
memoria, de uma palavra ou de um gesto que seja capaz de dizer da vida: palavras, objetos,
lembrangas e movimentos que sempre serao insuficientes. Algo (de resto) fica ali presente,
imanente, pregnante: uma espécie de substincia em aberto sobre a qual se desliza e que,
atualizada a todo instante, leva a uma nova busca, a um novo fazer, a uma nova experiéncia, a um
novo instante-ja.

Dessa forma, o processo criativo da artista se direciona para o atravessamento desses
territorios afetivos. Tais passagens sao construidas a partir de constantes ressignificagoes,
delineando contornos de uma danga-teatro que se encontra sempre em transito, sempre

buscando uma nova po(i)ética.
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Fig. 12 — Nelken, 1982.

4.1 — Algo indefinivel

As perguntas de Pina Bausch: também tentativas de algo descobrir sem
nada revelar, conhecimentos a apreender, segredos para preservar. Dizer
tudo nao é com ela

Raimund Hoghe

“Ternura”, “O que ¢ istor”, “O que se faz com isso?”, “Para onde vai?”, “E até onde vai
a ternura mesmo?”’, “Quando nao é mais ternura? Ou mesmo entdo ainda o é2”.

“Um lamento de amor”. “Recordar-se, mover-se, tocar-se”. “Adotar atitudes”. “Despir-
se, enfrentar-se, deslizar-se sobre o corpo do outro”. “Buscar o que se perdeu, a proximidade”.
“Nao saber o que fazer para gostar de si”. “Correr até a parede, arrojar-se, chocar-se contra elas”.
“Sentar-se e levantar-se”. “Reproduzir o que se viu”. “Ater-se aos modelos”.

“Sé terno contigo mesmo”. “Revela uma parte de ti”. “Qual é o teu maior complexo

fisico?”. “O que fazes quando te sentes envergonhado?”. “O que fazes quando alguém te
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agrada?”. “Apresenta-te”. “Finge”. “Sapatos apertados”. **

Sobre a primeira passagem do processo criativo de Bausch, Hoghe escreve:

O inicio dessa busca, o espago vazio, territério inseguro, sem meta, sem dire¢do. Mas
isso ndo ¢ verdade. As perguntas ndo sio aleatdrias, ndo sio permutiveis. Mesmo
quando nio se pode delinear a dire¢io em que a pega ira desenvolvet-se, as petguntas
buscam — giram em torno de uma coisa determinada. O ndo expresso permanece.
(HOGHE & WELISS, 1980, p. 15)

As perguntas de Bausch, marcas do inicio do processo, langam os bailarinos no oceano da
subjetividade, na pesquisa de si mesmos e de suas emogdes, de suas memorias; tém como foco os
espacos de afeto, de con-tato. Ao serem atingidos por elas, os bailarinos, na tentativa de
respondé-las, evocam histérias e recordagoes longinquas, tocam propositadamente aquilo que os
amedronta, relembram sua infancia, fantasias, culpas, antigas feridas. Sao instigados a caminhar
até as zonas dolorosas, como as chama Bausch.

As perguntas de Bausch sio como os enigmas, caracterizam-se como temas, motes para
adentrar-se no tecido da vida, nos abismos da experiéncia. Pontuais, elas podem ser relativas ao
cotidiano (“o que vocé fez no mercado?”), a intimidade (“como vocé chora?”) ou girar em torno
de um tema (ternura). Segundo Regina Advento — bailarina de Wuppertal —, os bailarinos podem
responder por palavras, por movimentos, ou ambos.

Os bailarinos se interrogavam quando Bausch principiou a criar seus espetaculos a partir
das perguntas: “Para que perder horas, todos sentados a falar?” (MERCY apud BENTIVOGLIO,
1994, p. 23).

Anne Marie Benati relata:

Quando principiei a trabalhar nesse género de improvisages, era tao duro que as vezes
julgava enlouquecer: tinha uma formacio classica, estava habituada a um treino fisico
cotidiano. Com Pina, pelo contrario, tinhamos que ficar sentados, a pensar ¢ a falar,
durante muito tempo que me parecia interminavel. Fisicamente, era uma loucura, meu
corpo nao conseguia aceitar aquela paragem forcada. Lembro-me que, muitas vezes,
acabados os ensaios, me escapulia pelos bosques que rodeiam Wuppertal e corria
durante horas, até ndo aglientar mais, até me sentir exausta, esgotada. (BENATI apud
BENTIVOGLIO, 1994, p. 24)

24 As perguntas foram retiradas e compiladas de BENTIVOGLIO, Leonetta. O teatro de Pina Bausch. Lisboa: Acarte,
1994,
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Uma questdao: por que a paragem forcada? Arrisco uma resposta: para fazer corte, abrir
hiancia e iniciar o movimento do desejo. Movimento esse que desterritorializa o dangar
aprendido, in-formado, treinado e o desloca para o pélo do devir, desenha uma linha de fuga —
linhas que temos que inventar, tracar efetivamente na vida e no dangar.

E Dominique Mercy quem relata esse processo de descoberta de um novo dancar, mais

precisamente, do surgimento de uma nova poética no seu dangar:

Foi justamente em Bochum que comecei a sentir um interesse vivo, aliciante, por essa
nova forma de trabalho. Compreendi que, através desse método, comegava a descobrir
algo muito importante sobre mim mesmo e sobre minha nova maneira de fazer teatro.
Compreendi que, até ai, tinha simplesmente dancado. (MERCY ap#d BENTIVOGLIO,
1994, p. 24)

Sobre as perguntas, Bausch diz que formula aos bailarinos perguntas que faz a si mesma,
e que elas existem para se abordar um tema com toda cautela. “Nunca se pode perguntar de
maneira muito direta”, afirma a artista. “Seria grosseiro demais, e as respostas demasiado banais”.
E ainda: “As coisas mais belas estdo quase sempre escondidas. B preciso apanhé-las e cultiva-las e
deixa-las crescer bem devagar” (BAUSCH, 2000, p. 12).

Deve-se adentrar esse territorio vagarosamente. “Antes, é como se fosse preciso por-se
em paz com as palavras e, com muita calma, deixa-las vir a tona” (BAUSCH, 2000, p. 12). E
preciso deixar-se levar pelas bordas. F preciso pressentir essas coisas belas, deixa-las ocupar
espaco. Do contrario as perguntas so agitam questoes ja prontas, questoes que niao demandam
trabalho nem movimento e sdo incapazes de fazer a linguagem entrar em crise. “Estas questoes
parecem ser intolerantes ao siléncio, estando sempre dispostas a obter qualquer resposta que
supostamente as informe. Pronta a satisfazer-se com a fuga da qual a fala se precipita” (FEDIDA,
1991, p. 17). Assim, a banalidade das respostas permitiria que o sujeito preservasse sua fala
intima.

E ¢ em dire¢ao a essa fala intima que Bausch caminha ou se deixa conduzir juntamente

com seus bailarinos. Nesta fala, relata Bausch, “mostra-se algo daquilo que todas as pessoas sio”
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(BAUSCH, 2000, p. 12).

Segundo ela:

Se alguém mostra uma coisa muito intima, que todos sentimos, custa-lhe muito fazé-lo,
ndo ¢ facil para a pessoa abrir-se de uma forma muito exposta, o que ali estd ¢ muito
especial e muito fragil. E sera sempre algo importante para essa pessoa. Sempre que o
fizer vai tomar conta desse momento de forma preciosa. Significa alguma coisa para
essa pessoa. E isso para mim é muito mais importante do que ele conseguir fazer esta
ou aquela coisa que eu lhe peca para fazer. Isso para eles ¢ normal, ndo quer dizer nada.

(BAUSCH, 2007, p. 67)

Sob esse viés, as perguntas da artista sao perguntas que “sio um salto” (Fédida) ou, pelo
menos, um apelo para que o salto se faga: um salto a partir e fora de qualquer firmeza. Tais
perguntas sao capazes de fazer o sujeito sair do sono, no qual a fala ou o movimento tornado
habitual o mantém, para leva-lo a tatear no escuro. Perguntas que instigam o encontro com o
siléncio e o vazio, levando aos seus bailarinos a realizar uma narrativa sempre no movimento de
procura e perda da coisa vivida nas tramas da linguagem.

Tomemos as palavras de Blanchot (1991): “A questio mais profunda é tal que nio
permite ser escutada; pode-se apenas repeti-la, refleti-la em um plano no qual ela nao ¢ resolvida,
mas dissolvida, devolvida ao vazio de onde surgiu” (BLANCHOT apnd FEDIDA, 1991, p. 16).

Num dos ensaios de Bandoneon, diz a artista:

“Quero que vocés me descrevam como ¢ o choro. Me digam como vocés choram, em
que situagao. Existem inumeras maneiras de chorar, inclusive a que passa pela cabe¢a de cada um
nesse momento. [..] Quero ver como sai o choro de cada um. Vocés podem imaginar e
demonstrar os sons produzidos durante o choro” (BAUSCH apud WILDENHAHN, 1982).

Nazareth Panadero levanta-se, dirige-se ao centro e responde:

“Quando eu choro a garganta se expande e a respira¢ao fica assim. (Mostra como fica sua
respira¢ao). E assim segue como se a cabega fosse inchando. E quando falo, noto que me faltam
nuances. Se tem alguém presente, tento disfargar com um sorriso. Depois de ver as pessoas meu

rosto fica passivo por alguns instantes e pronto; correm-me lagrimas pela face” (PANADERO
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apnd WILDENHAHN; 1982).

“Sem qualquer avaliagao imediata, Bausch se introduz na perspectiva das respostas, nas
histérias de cada um, anota num papel, continua questionando” (HOGHE & WEISS, 1980, p.
14).

Essas perguntas se circunscrevem como um questionamento singular e pessoal,
direcionado para o que do sujeito nio se da a mostra com facilidade; exige trabalho,
desprendimento, paciéncia, insisténcia. Como defende Fedida, exige insisténcia porque ha
resisténcia.

Ougamos os relatos de alguns bailarinos de Bausch:

As vezes, nio respondemos porque a pergunta nos toca demasiado, perturba-nos,
emociona-nos. Mas sabemos que ha sempre uma maneira de ir mais além, mais longe,
sabemos que temos que lutar contra esse pudor. Tenho a certeza de que, se Pina nos
faz a mesma pergunta mais do que uma vez, em periodos diferentes, ¢ porque intui
tudo isso: sabe que nas nossas respostas ha sempre uma possibilidade de ir mais fundo,
de obter algo que anteriormente nos escapou, ou que, por medo de nds proprios,
quisemos deixar escapar. (MERCY apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 206)

Durante os ensaios, responder ¢ por vezes dificil, mesmo impossivel. E preciso dizer a
verdade e néo se consegue. Entdo, o que dizemos soa falso. Quando chega a minha vez,
dou por isso, porque sinto logo o entulho no estdmago. Sinto a exigéncia profunda de
dizer a verdade, mas escondo-me por detrds de gestos e palavras que nio me
pertencem. Experimento uma sensagdo de mal-estar. Isto ¢, receio que todos déem por
isso, Pina em primeiro lugar. (BENATI gpud BENTIVOGLIO, 1994, p. 26)

As vezes temos a impressio que Pina faz sempre as mesmas perguntas. E parece-nos
que nio aglentamos mais. Um tema proposto freqientemente ¢, por exemplo: “o que
se faz quando se estd sozinho?”. Depois, no final, percebemos que a formulacio ¢é
sempre diferente. As respostas variam: de acordo com a atmosfera do espeticulo que se
estd a ensaiar, segundo o estado de alma de cada um de nds, segundo o nosso grau de
disponibilidade, segundo o nivel de relagio que nos liga nesse momento a Pina, aos
outros bailatinos e, sobretudo, a n6s proprios. (ENDICOTT apud BENTIVOGLIO,
1994, p. 26)

De uma pergunta passa-se a seguinte e a outra e a outra. Segundo Leonetta Bentivoglio, o
processo se da com uma série de retrocessos e reenvios tematicos, aparentemente muito ilégicos,
perguntas que parecem nao ter ligagdo umas com as outras, mas que acabam por estimular uma

série de associacOes em cadeia.
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As perguntas de Bausch — tal como uma pedra langada na agua — provocam ressonancias,
criam instabilidades, reverberam no corpo e abrem espaco para uma outra cena, um outro saber —
que ndo ¢ o racional, analitico e nem consciente e em que a linguagem, distanciando-se o0 maximo
possivel de si mesma, faz falar o sujeito, na singularidade de sua experiéncia.

Segundo Anne Marie Benati:

Com Pina arrisco-me sempre a descobrir uma verdade. E ela que me pde em relagio
direta com aquela minha verdade, mas trata-se sempre, no entanto, de qualquer coisa
que me pertence em sentido absoluto e eu, no momento da descoberta, sei que o fiz em
primeira mao. O verdadeiro trabalho, em resumo, depende de cada um de nds.
(BENATTI apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 26)

Para além do que se diz, vislumbra-se aquilo que nao se pode dizer, como um convite ao
siléncio.

Assim, na tentativa de dar lingua ou alguma consisténcia, de tornar visivel o desenho
interno feito de afetos e sensacOes, seus bailarinos caminham num terreno movedico, marcado
pelo processo de desgaste e desagregacao da memoria e da linguagem.da memoria.

Movedico porque ao fincar os pés nesse terreno para, a partir desse pisar, edificar uma
narrativa (de movimentos, fala ou imagens), ¢ como se estes submergissem num fundo oco e

vazio, no siléncio das memorias que nao podem ser partilhadas via linguagem.

4.2 — De restos, rastros e lembrangas

Ouve-me, ouve o siléncio. O que te falo nunca é o que te falo e sim
outra coisa. Capta essa coisa que me escapa ¢ no entanto vivo dela e
estou 2 tona de brilhante escuridao. Um instante me leva insensivelmente
a outro e o tema atematico vai se desenrolando em um plano geométrico
como as figuras sucessivas de um caleidoscépio.

Clarice Lispector

Na mitologia grega, encontramos o mito de Lethe, segundo o qual no inferno existem

duas fontes proximas: Mnemosyne, a fonte da memoria, e Lethe, a fonte do esquecimento, de
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cuja 4gua 0s mortos vao beber para esquecer-se da vida terrestre, seus rastros e marcagoes;
quanto as almas que retornam ao mundo dos vivos, Lethe tem também a capacidade de fazé-las
esquecer do mundo subterraneo dos mortos.

Segundo uma outra versio do mesmo mito, a fun¢io da memoria era um dom divino
conferido ao poeta por Mnemosyne e seu objetivo era possibilitar o acesso ao outro mundo e o
retorno ao mundo dos vivos. Vemos, portanto, que Mnemosyne ¢ capaz nio s6 de promover o
resgate do passado como sua perda, seu esquecimento.

Dentro dessa perspectiva, o trabalho da memoria nunca se limita a uma descricio ou

representacao do passado, mas é construcao e se constitui no proprio gesto que inventa o futuro.

Tomemos a psicanalise e sua relagdo com a memoria. Freud, em seu texto Uma nota sobre o
Bloco Mdgico, defende que nosso aparelho perceptivo se assemelha a um bloco magico — uma
prancha de resina ou cera castanha-escura, coberta por uma folha fina e transparente. Para utiliza-
lo, escreve-se sobre a parte de celuldide com um estilete que pressiona o papel sobre a prancha de
cera. Os sulcos nela feitos constituem uma escrita. Tal escrita, efetuada pelo estilete, sera apagada
ao se levantar a folha de celuléide. No entanto, tracos do que foi inscrito permanecem, ficam

retidos na prancha de cera e poderio ser vistos sob luz apropriada.

No momento em que o estilete calca a superficie da folha de celulose algo de escreve,
porém, no momento seguinte, no qual o traco se perde na prancha, restando apenas um rastro,
algo se inscreve. Tal qual esta escrita, da qual se retém sé os sulcos, as inscricdes, a memoria se da

por esse duplo gesto que vive da inscri¢ao e da rasura, do trago e da obliteragao do trago.

Se o que resta do vivido sao apenas rastros, inscricdes, recuperar a historia do sujeito
significa construir no lugar da falta, do wvazio, edificar uma escrita a partit dos rastros

(CASTELLO BRANCO, 1994. p. 38).

E isso que Freud analisa em seu texto Construgies em andlise. Nele Freud compara o

106



trabalho do psicanalista ao do arquedlogo, ambos reconstruindo sobre algo que se perdeu, que s6
sera apreendido a partir de restos do que foi. Assim, o analista edificaria uma historia do sujeito a

partir dos restos e lacunas, efetivando a construcao do infantil ali onde a rememoracao falha.

Tragos do passado que sempre escapam, restos que jamais serdo resgatados, apenas se
deixardo vislumbrar em sua virtualidade que se sabe existir exatamente ali onde falta. Em torno
desse objeto ausente a memoria se constrol. Re-constréi bordejando a falta.

Walter Benjamin, em seu texto A imagem de Proust, também atenta para a intima relagao
entre os atos de rememorar e de esquecer e, tomando a obra de Proust, afirma: “O importante,
para o autor que rememora, nao é o que ele viveu, mas o tecido de sua rememoragao, o trabalho
de Penélope da reminiscéncia. Ou seria preferivel falar do trabalho de Penélope do
esquecimento? A memoria involuntaria de Proust ndo esta mais préxima do esquecimento que

daquilo que em geral chamamos reminiscéncia?” (BENJAMIN, 1994, p. 37).

Segundo ele, nesse processo de tessitura do vivido, procedemos de forma oposta a de
Penélope. A cada nova manha acordamos, e, ao acordarmos, “em geral fracos e apenas
semiconscientes seguramos em nossas maos apenas algumas franjas da tapecaria da experiéncia

vivida, tal como o esquecimento a teceu para n6s” (BENJAMIN, 1994, p. 37).

Para Lucia Castello Branco(1994):

Pensar a meméria como esse duplo gesto (o de debrugar-se sobre o passado e o da
linguagem que traduz o vivido em imagens), ¢ pensi-la também como uma
desmemoéria, como alguma coisa que se tece, ou que sobrevive, justamente a pattir do
esquecimento, a partir dessa estranha urdidura, desse absurdo suporte que, afinal, ndo
passa de uma auséncia, de uma lacuna, de um buraco. (CASTELLO BRANCO, 1994,

p. 36)

Em seu livro A traigio de Penélope, ela nos chama a atengdo para o fato de que algumas
narrativas, ao se erigirem sobre a memoria, procedem como Penélope, no destecer da sua propria
trama. Portanto, é em torno do esquecimento, dos buracos, do que da histéria desses sujeitos

resta apagado que também se erige a construgdao dessas narrativas, propondo, para além de uma
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poética da presenca, também uma poética da auséncia. Ao invés da escrita, a inscrigao, que é
rasura, esvaziamento.
Assim, tals narrativas, ao ocuparem o lugar do feminino, tecem um texto urdido no

esquecimento, nas perdas, nas lacunas, na morte.

Penélope sofre também do esquecimento, do lapso, da rasura e da falta irrecuperavel.
Na noite do esquecimento, Penélope destrdi o que tece de dia em sua interminavel
espera. Mas no que destece, no tecido esgarcado que lhe escorre das maos, constréi um
outro texto: um texto urdido na perda, na auséncia, na lacuna. (CASTELLO BRANCO,
1994, p. 156).

Também Benjamin sinaliza que ¢ “a reminiscéncia que preescreve o modo de textura”
(BENJAMIN, 1994, p. 37). Como um tecido esgarcado e lacunar, a obra tem como construgao a

trama e nos fios que servem de suporte a trama, o vazio, o lacunar, o esquecido.

Vemos que o processo de construcao dos espetaculos de Bausch também se da a partir
dessa estranha urdidura do esquecimento. Assim, a lei do esquecimento se exerce no interior da
tessitura de seus espetaculos, construindo narrativas, em torno de algo que escapa. Narrativas
fragmentadas, apoiadas em associa¢Oes livres, numa fala aparentemente ilégica, no entanto
encadeada, “interiormente aberta para sua temporalidade constitutiva por meio daquilo que foi

escutado do infantil que nela opera” (FEDIDA, 1991, p. 33).

Narrativa que mergulhara sempre “nesse buraco negro, nesse inominavel do discurso,
nesse siléncio de palavras que se abrem sobre o vazio” (CASTELLO BRANCO, 1994, p. 61) e
que acabam por tocar as camadas surdo-mudas da linguagem e dela trazem ecos de um tempo

sensivel.

Kristeva afirma que quando nos referimos a esse tempo sensivel estamos nos referindo na
realidade a um tempo perdido, invisivel. Um tempo sensorial. Estamos diante da sensagao

indizivel, nos lembra Kristeva, de uma espécie de camara obscura. Segundo ela:

Encontrar o tempo nio quer dizer simplesmente teconciliar-se com o que excitava e
que recalcamos. Reencontrar o tempo seria fazé-lo advir: extrair a sensagdo de seu
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apartamento escuro; arranca-lo do indizivel; dar signo, sentido e objeto a0 que nio
tinha. Encontrar a memoria seria crid-la, criando palavras e pensamentos novos.
(KRISTEVA apud FONTES, 2002, p. 79)

E sobre essa construcao Kristeva completa:

A construgdo ¢ uma ficgdo que opera com os signos elipticos e desestabilizados, até
mesmo metaféricos da linguagem poética — é a razdo pela qual ela tem o poder de
chegar até as marcas das inscri¢coes que sdo proprias aos afetos, e aquelas dos processos
primarios eles mesmos subjacentes as inscri¢des linguageiras: e, logo, de chegar até as
marcas dos afetos. (KRISTEVA apud FONTES, 2002, p. 108)

Essas marcas de afeto, defende Fontes, ficariam restritas ao registro do sensivel, de uma
memoria corporal. Ficariam como uma impressao, uma pegada: a ezndriike freudiana.

Segundo Fontes, essa marca “remete a um processo mnémico que nao ¢é de inicio
informativo e sim energético. Essas impressdes podem se integrar a tracos mnésicos, ou
permanecerem em seu nivel especifico, sem chegar a representacio ou ao significante”
(FONTES, 2002, p. 48). Permaneceriam numa memoria corporal. Inacessivel a rememoragao,
pois nao constitui nenhum trago mnémico de origem.

Freud, em seu texto Lembrancas encobridoras, afirma:

O enigmatico reside no fato de que estamos sob o jugo ou sob o efeito, durante toda a
nossa vida, dessas impressdes precoces. Esse efeito (Einwirkung) é o infantil que perdura
em cada individuo. E o que nos deixa perplexos é que essas impressdes de infincia, as
mais poderosas e soberanas pela vida inteira, ndo tém necessidade de deixar atras de si

uma imagem mnemonica. (FREUD apud FONTES, 2002).

Impulsionada por essa memoria corporal, a danga-teatro bordeja esses territorios aquém
da linguagem e da representagao.

Desse modo, a tessitura de Bausch se delineia partir da construgao — tal como Kristeva a
formula — em torno de algo que escapa as tramas da linguagem e da representagao, delimitado

aqui como esse campo do sensivel.

Pensando a narrativa de Bausch a partir dessa perspectiva, que esta se faz a partir da

construcao de algo que resta apagado, precariamente esbogado, a bordejar o vazio e a memoria,
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constatamos que esta delineia um territorio de afetos e, a partir desse campo sensivel, uma outra

trama vai sendo tecida pela artista.

Uma trama que se faz nao pelas linhas que as tecem, mas do que destas resta apagado, em
suspenso, nao dito por tras do dito: “Entdo escrever é o modo de quem tem a palavra como isca:
a palavra pescando o que nao ¢é palavra. Quando essa palavra — a entrelinha — morde a isca,
alguma coisa se escreveu. Uma vez que se pescou a entrelinha, poder-se-ia com alivio jogar a

palavra fora” (LISPECTOR, 1973, p. 23).

Entretanto, pelas bordas, contornando o inatingivel, o escreverdancar de Bausch roga esse
campo de sensages, de afetos expatriados que fizeram marca no corpo.

E a partir desse lugar — de relacio da danca-teatro com a meméria, principalmente
corporal — que a escrita poética de Bausch se faz. O que vemos em seu escreverdancar é uma
construc¢ao a partir do corpo, de suas sensagoes.

Terpsicore (a deusa da danga) era uma das nove filhas de Mnemosyne e Zeus,
predestinada a trazer sabedoria, arte e paz mental para os homens. Todas as filhas eram sujeitas a
lideranga de Apolo. Entretanto, a rebelde Terpsicore, apds muitos séculos de dominagao, decide
desaparecer das vistas de Apolo e da companhia de suas irmas, correndo de volta para o ttero de
Mnemosyne.

O escreverdangar de Bausch, tal como Terpsicore, num jogo de extenuagdo da linguagem
cénica através de repeticdes, nao encadeamento légico, e abertura para o nio-sentido, busca
escapulir, mesmo que momentaneamente, das vistas de Apolo em busca do vazio, de um corpo
exilado no esquecimento — o utero de Mnemosyne. Sdo “as marcas de mae” presentes na
memoria do corpo que busca a danga-teatro de Bausch para, a partir desse lugar, erigir uma outra
tessitura, negativa e vazia, que brota de uma linguagem pulsional.

A constru¢do da tessitura bauschiana passara, portanto, por um processo de jogo,
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extenuagao e dissolugdo da imagem corporal, em busca desse corpo pulsional, marcado pela
dilaceragao, pela perda dos referenciais de um corpo unificado, por uma experiéncia de borda.
Marcas de mie presentes no corpo.

Impossivel nao recorrer as palavras de Clarice:

Ouve-me, ouve o siléncio. O que te falo nunca é o que te falo e sim outra coisa. Capta
essa coisa que me escapa e no entanto vivo dela e estou a tona de brilhante escuridio.
Um instante me leva insensivelmente a outro e o tema atematico vai se desenrolando
em um plano geométrico como figuras sucessivas de um caleidoscépio. (LISPECTOR,
1973, p. 14)

Fig. 13 — Wuppertal Tanztheater, Arien, 1979.
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4.3 — A bordadura do vazio

Fig. 14 - Pina Bausch, Café Miiller, 1978.

Bausch, desde a infancia.

Quero pintar uma tela. Como se faz? E a coisa mais dificil do
mundo. A nudez. O nimero zero. Como atingi-los? S6

chegando, suponho, ao nicleo ultimo da pessoa.

Clarice Lispector

Por vezes, queremos falar de qualquer coisa e chegamos la
muito perto. Mas compreendemos também que ¢é tdo
importante que parece estiupido s6 o fato de o mostrar. Entéo,
¢ como se o “vestissemos” com outra coisa, porque mostra-lo
parece-nos arriscado, temos medo. E algo demasiado grande.
Ha algo de muito mais sério do que aquilo que o puiblico, em
geral, pode ver. E existe, estd ali, mas ndo vai ser exibido,
potque eu quis escondé-lo. i como se houvesse sempre um
grande conflito entre aquilo que queremos tornar claro e
aquilo que nos serve pata nos escondermos.

Pina Bausch

Narrar, escolher um ponto de foco, pousar um certo olhar sobre as coisas a fim de delas
falar, de delas imajar®. Encontrar uma maneira de dar forma, tornar visivel.
“O que eu fago: eu olho. Eu nao fagco nada mais do que olhar as pessoas. Eu nao faco
mais que observar ou tentar observar as relagoes humanas, a fim de delas falar. Eis ali o que me

interessa. Eu ndo conhego fora disso nada mais importante” (BAUSCH apud HOGHE, 1987, p.

Ora, sabemos que esta questdo do olhar, da escuta, estd presente em todo o fazer de

25 Tradugdo de imager, proposta por M.D.Magno para diferenciar a producio de imagens (imajar) da atividade
imaginativa (imaginar). Vide Magno. M.D. Senso ¢ contra senso: da obra-de-arte. In: Lugar 9, Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1977, p. 43.
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Segundo Janusz Subicz:

Pina trabalha sempre, até nos momentos aparentemente mais distendidos. Quando
estamos sentados 4 mesa no restaurante, sinto que ela continua a trabalhar, pelo modo
como nos olha. Observa a maneira como um de nés mexe o dedo, fixa outro que ti e
fala, encanta-se repentinamente com um gesto qualquer. E muitas vezes, escreve,

escreve, escreve... (SUBICZ apnd BENTIVOGLIO, 1994, p. 27)

Sabemos que se a reminiscéncia prescreve o modo de textura é porque um olhar se deu;
um olhar que busca o passado, o vivido e, a0 mesmo tempo, tece um futuro, constréi uma teia,
um poema, uma narrativa. Benjamin nos diz que o narrador ¢ aquele que viaja pelo espago, pelos
territorios e também pelo tempo, pela historia. Assim, sempre viajante o narrador é também um
estrangeiro, aquele que conserva uma “certa distancia” das coisas; uma distancia justa, aquela
necessaria para que as coisas ganhem uma densidade sobre a qual é possivel falar. No entanto, o
narrador também ¢ aquele que, ao tecer sua narrativa, procede como um artesao a fazer um vaso,
construindo uma escrita ao redor do vazio, mas deixando no vaso sua marca, uma impressao.
Assim a narrativa — forma artesanal de comunicagao — nunca transmitiria a coisa em si, pois esta
resta perdida pelos fios do esquecimento, mas sim os vestigios, as marcas, os vazios daquilo que
foi experienciado e vivido.

“A morte ¢é a san¢io de tudo o que o narrador pode contar. E da morte que ele deriva sua
autoridade” (BENJAMIN, 1994, p. 208). Em outras palavras, a histéria narrada remete também
ao vazio, ao estranho, aquilo que ainda resta por dizer. Poderfamos pensar que é esse lugar da
morte que faz a abertura da narrativa, pois sempre ha algo a falar e sempre ha algo que
permanece por dizer. Assim, aquele que escuta a narrativa tece, juntamente com o narrador, um
outro texto, imprimindo nele a sua marca e carregando consigo aquilo que permanece como
vestigio.

Portanto, com Benjamin, vemos que o modo de olhar também prescreve o modo de
textura.

A observagdo do artista pode atingir uma profundidade quase mistica. Os objetos
iluminados perdem os seus nomes: sombras e claridade formam sistemas e problemas
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particulares que ndo dependem de nenhuma ciéncia, que nio aludem a nenhuma
pratica, mas recebem toda a existéncia e todo o seu valor de certas afinidades singulares
entre a alma, o olho e a mio de uma pessoa nascida para surpreender tais afinidades em
si mesmo, e para as produzir. (BENJAMIN, 1994, p. 220)

Pergunto-me sobre a relagdo existente entre o modo de olhar de Bausch e o modo de
textura de seus espetaculos, pois sabemos que, se por um lado, num primeiro momento de
construcao tudo ¢é consentido aos bailarinos; num segundo momento, o processo se centraliza na
artista ¢ no modo como ela seleciona e encadeia o material em cena.

Bausch salienta que nesse momento trata-se apenas de “um problema de composi¢ao”
(BAUSCH apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 28). Entende-se por composi¢ao a selegao final dos
materiais, a ordem em que serdo apresentados; a relacdo entre as varias imagens e sua ligagdo com
as acOes, a escolha das musicas; a afinidade com a cenografia; os figurinos. Tudo isso diz respeito
a Bausch. “F uma questdo de gosto. Seu mistério” BENTIVOGLIO, 1994, p. 29).

Segundo Bentivoglio, uma série de variantes exerce influéncia sobre esse mistério. Penso
que o modo de olhar torna-se, nesse processo de composi¢ao, uma variante fundamental, pois
acredito que nesse processo de construcgao, de criagiao da escrita cénica, 0 que se V€ € COmo se Ve,
assim como o que se ouve ¢ como se ouve, interfere no modo de textura, na natrrativa, no
escreverdancar de Bausch.

Deleuze, em seu livro Critica ¢ clinica, articula o modo de olhar ¢ o modo de textura,
acrescentando ai a questao da escuta.

Segundo ele, alguns escritores inventam na lingua uma nova lingua, trazendo a luz, com
essa nova lingua, novas poténcias que arrastam a lingua para fora de seus sulcos costumeiros,
levando-a a delirar. Assim, o escritor, ao criar uma outra lingua no interior da lingua, levaria a
linguagem inteira para um limite “assintatico”, “agramatical”; levaria a linguagem a se comunicar
com o seu proprio fora. “O limite ndo esta fora da linguagem, ele é o seu fora”, afirma Deleuze,

“é feito de visbes e audigdes nao-linguageiras, mas que so a linguagem torna possivel”. Portanto,
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para ele: “F através das palavras, entre as palavras que se vé e se ouve. [...] Beckett falava em
‘perfurar buracos’ na linguagem para ver ou ouvir ‘o que esta escondido atras’. De cada escritor é
preciso dizer; é um vidente, um ouvidor, ‘mal visto mal dito’, é um colorista, um musico”
(DELEUZE, 1997, p. 9). Um ator-bailarino poderfamos dizer.

No entanto, vimos que esse sujeito ao falar na singularidade de sua experiéncia, ao criar
um escreverdangar a partir de sua memoria, esbarra com uma realidade para a qual faltam palavras e
representacoes; realidade essa que acaba por apontar um outro lugar e faz emergir uma outra
escreverdangar: um escreverdangar que bordeja o vazio. Fruto de uma construgao, essa fala margeia um
espaco formado por forgas pulsional.

Desse modo, os bailarinos, ao responderem as perguntas de Bausch, também falam outra
coisa, falam o siléncio, o que permanece mudo como afeto niao-simbolizado, no corpo, referidos
a uma pré-linguagem, restos de afeto, marcas de mae.

Poderfamos entido pensar que o olhar de Bausch, ao pousar sobre o sujeito, abre-se
também para o vazio, para “os tecidos esfiapados de afeto”, para “as vibragdes mudas”, feitas na
carne. Enfim, para toda uma atmosfera niao verbal, pulsional, que rodeia toda linguagem.

Assim, o escreverdangar desse sujeito-bailarino toca um outro solo, para o qual o olhar de
Bausch se abre. O solo de uma escrita pulsional — anterior a0 nome e ao sentido. Escrita
“invisfvel” e inconsciente, construida a partir da carne, da memoria corporal, do pensacorpo, de
lalangue.

Segundo Castello Branco:

Lalingua ou lalangue, como quer Lacan, ¢ exatamente essa linguagem pulsional da mae,
que ndo se traduz por palavras portadoras de um sentido maiusculo, mas que ¢ antes a
linguagem dos sentidos corporais, do tato, dos toques, da voz, do olhar, dos gritos e
dos sussurros. Lalingua reside, portanto, nos tetrenos da singularidade, diz respeito a
cada sujeito e sua historia, e sua verdade parcial. Por isso lalingua participa das esferas
do real, do inominavel e do indizivel. (CASTELLO BRANCO, 1994, p. 88)

Mas trabalhar no registro do pensacorpo e nos terrenos de /alangne? Bausch nos aponta um

caminho que tem a ver com seu modo de olhar.
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S6 ndo sei se isso envolve apenas a visdo. Gosto de sentir, de ter sensacdes. E claro que
também fico olhando, mas isso tem a ver com a maneira pela qual as coisas batem na
retina, com o que vocé enxerga. Afinal de contas, nio sou uma pessoa que
simplesmente fica olhando ou fazendo apontamentos. Tudo o que eu vi ndo tem a
menor utilidade para mim. BAUSCH apud SERVOS, 2004)

Aqui parece que, além de bater na retina, as coisas vistas devem atravessa-la, para entdo
serem esquecidas, pois o visto ja nao depende dos olhos, mas sim do corpo; “sentir, ter
sensagoes”. Assim, podemos pensar que no universo da artista, as coisas se fazem visiveis e
podem ser recebidas ndo somente porque batem na retina, porque se apresentam a visao, mas
porque atravessam uma carne e sao acolhidas no corpo.

Nesse sentido, pode-se pensar o olhar de Bausch numa dire¢do parecida com a que
Cixous aponta ao olhar de Margueritte Duras. “E uma cega”, afirma ela. No entanto, exatamente
porque ela ndo vé, ha algo nela que vé. “Subitamente, ela vé, embora aquilo tenha estado sempre
1a” (CIXOUS apud FOUCAULT, 20006, p. 364). E Foucault completa: “Ela esta cega, quase no
sentido técnico do termo, quer dizer que o tocar se inscreve verdadeiramente em uma espécie de
visibilidade possivel, ou entdao suas possibilidades de olhar sao o tocar” (FOUCAULT, 2000, p.
364). Aqui o olhar se prega no tato, no pulsional; nao se trata mais de uma questao externa, de
visibilidade; talvez se trate até de uma questdo de invisibilidade, daquilo que, nao sendo visivel, se
faz pré-sentir. Palavra que Bausch usa com freqiiéncia. Poderfamos entao afirmar que, de algum
outro lugar, isso ve.

Tomemos entido nio sé olhar como também a escuta da artista. Poderiamos estabelecer a
mesma articulagdo com a escuta. Para ouvir essa outra fala faz-se necessario se deixar penetrar,
invadir; faz-se necessario escuta-la com o corpo. Os bailarinos tém um nome para essa escuta —
chamam-na escuta corporal. Uma espécie de ouvir por dentro, ou melhor, ouvir de dentro do
corpo, ouvir dentro dessa outra logica, que nao é a de um encadeamento de sentido, mas antes de
um eterno deslizar naquilo que nao se vé, que nao se ouve e sobre o qual nio se fala.

Jorge Puerta Armenta, bailarino de Wuppertal, sinaliza:
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Pina é sempre assim; ela observa a tudo com seus olhos azuis, como a se alimentar da
energia do local ou da situagio observada. A minha impressdo ¢ que ela estd sempre em
busca de entender a energia do local. No palco, ¢ essa energia que sera vista, ndo ¢ a
propria situacio de maneira alegérica que sera apresentada. Quando dangamos no
palco, ¢ essa a energia que Pina espera encontrar. Minha impressdo ¢ que ela vive dessa
energia. (ARMENTA apud CYPRIANO, 2005, p. 95)

Escuta e olhar que incluem o corpo, nao o corpo biolégico, mas o corpo-afeto, o corpo-
sujeito. Escuta e olhar que nos fazem criar lagos de afetos com aquilo que reverbera em nés e faz
morada no corpo.

“E através das palavras, entre as palavras que se vé e se ouve” (DELEUZE, 1997, p. 94).

Assim, é também nas brechas, entre palavras, nesses espagos silenciosos de uma escrita
im-pulsionada que o olhar de Bausch se detém. Isso olha, Zsso vé. Vé de forma estranhada; algo
que o e# nao reconhece como dele, mas fala insistentemente na superficie da pele, da carne, de
lalangue.

Retomemos o narrador benjaminiano, estrangeiro, sempre a viajar; poderfamos localiza-lo
aqui dentro dessa vertente do estranho/entranho. Aqui, quando seu olhar e seu ouvido
atravessam o corpo, vetr/ouvir se confundem com o tato, tornam-se entranhos; assim estrangeira,
entranha também se torna a lingua na qual ele fala. Pois s6 resta a ele “inventar na lingua uma
nova lingua”.

No entanto, tal como salienta Deleuze, esse limiar da linguagem nio esta fora da
linguagem, ele é o seu fora. “E feito de visdes e audicdes ndo-linguageiras, mas que s6 a
linguagem torna possivel” (DELEUZE, 1997, p. 94).

Nesse processo, encontrar uma forma, tornar visivel para a artista é buscar “reduzir cada
vez mais, até sobrar apenas coisas pequenas, simples” (BAUSCH apud HOGHE & WEISS, 1980,
p. 53). Navegando nas marcas de afeto pré-linguageiras das quais a memoria nao tem registro, o
olhar e o escreverdangar de Bausch parecem querer devolver as coisas ao seu estado de coisidade.
Reduzir a narrativa ao seu ponto p., a0 seu ponto poético. Ponto que tanto pode ser um “ponto

de furo por onde toda a significagdo escoa ou um ponto de fuga, para o qual convergem todas as
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linhas mestras, todas as significagdes” (CASTELLO BRANCO, 2000, p. 24).

Segundo Lucia Castello Branco:

Todo signo, além se ser “qualquer coisa que esta no lugar de qualquer outra coisa para
alguém” ¢ aquilo que é. Todo processo de linguagem consiste numa espécie de tentativa
de “esquecimento” dessa capacidade do signo de exibir sua “coisidade” signica para que
ele possa, provisoriamente, tomar o lugar de outra coisa e significar. Isso ndo quer
dizer, de maneira alguma, que o signo seja a coisa, mas antes, que o signo possua, em si
mesmo, sua face coisal, que residitia exatamente em seu ponto de materialidade — o
significante. Mas, para além do significante (ou para aquém dele), o signo estanca em
seu ponto de irredutibilidade: podemos dizer muito de um signo, mas nido podemos
dizer tudo dele. (CASTELLO BRANCO, 2000, p. 27)

Imagens diretas, que buscam uma tessitura feita a partir das sensagdes corporais, ou
melhor, do que aqui se entende por pensacorpo. Sem transposicao ou metafora, o escreverdancar de
Bausch chega ao nivel das coisas.

26
Em Renate wander ans

bl

nos ensaios, surge de improviso um casaco com asas de anjo.
Comegam as associagdes dos bailarinos: “as asas da fantasia, Pégaso com asas, as asinhas de um
Cupido, os anjos como proje¢oes ideais, a impossibilidade de uma comunicagao auténtica dos
anjos com os seres humanos, a inocéncia perdida, os sonhos das criangas, os voos nos contos de
fadas” (BAUSCH apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 24). Mas Bausch se mantém inquieta, receosa,
procura por algo mais direto. Um homem veste o casaco alado, sobe numa cadeira, tenta voar,
inclina-se para frente. Para Bentivoglio, esta imagem traz diretamente, o fracasso, a ternura da
derrota eterna, a inutilidade de qualquer impulso para alcangar uma meta.

A construcdo da escrita cénica de Bausch, ao tentar escreverdangar esse campo pulsional de
sensacoes e afetos ndo simbolizados, acaba por situar sua escritura a linguagem, encorpa-la.
Deixando-se guiar pelo pensacorpo, o escreverdancar segue a revelia da artista, fazendo de seu texto
cénico uma espécie de carne, com suas formas, suas texturas, suas opacidades, seus buracos.

O que vemos na danga-teatro de Bausch ¢ a constru¢ao de um texto cénico a partir de

uma légica corporal; légica de sensagoes, sempre desmesuradas e precariamente simbolizadas.

26 A peca Renate wander aus estreou em 30 de dezembro de 1977.
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Texto que remete a uma outra linguagem: a dos siléncios, das lacunas, das reticéncias, dos
sentidos corporais.

Tal visdao vai ao encontro da de Katia Canton que afirma: “Se ha uma légica na obra de
Bausch ¢ a do corpo, e nao a da narrativa.” (CANTON, 1994, p. 178).

O texto cénico da artista, como uma pele, reveste os personagens, as imagens,
instaurando um intervalo, uma hiancia de sentido. E é proximo a carne que ele também se
aproxima de nés. Como se todos os nossos desejos se revestissem de alguma coisa muito
pequena, infima até, que nos faz bordejar algo escorregadio, para sempre perdido das tramas do

simbélico, mas presente no corpo.

Desnudar pouco a pouco, trazer o corpo para sua realidade nua, descascando até que ele
se apresente em sua coisidade, a pulsar vida e morte. No fim de Arien, Jan Minarik, de frente para
as pessoas, tira a maquiagem de seu rosto. Enquanto homens e mulheres atravessam a cena em
duplas, ele os libera de seus fardos e de suas mascaras, revelando, neste gesto, seus rostos, seus

corpos.

O corpo neste momento da peca, ndo ¢ apresentado em cena para nos contar uma
histéria, para ilustrar um estado de espirito ou para servir a uma idéia; sequer espera-se que ele
faga algum sentido. Aqui, ele se faz ouvir em sua materialidade, em sua realidade afetiva e
pulsional. Em seu vazio. Traz em si impressdes de um tempo sensivel, marcas de afeto para as
quais nao ha rastros nem pegadas, marcas essas que ainda pulsam. Delas s6 podemos saber
emprestando o0 NOsso corpo, para atravessar esse nao-simbolizado e imemorial terreno de afetos.

O escreverdancar de Bausch circunscreve-se exatamente nesse limiar, a abeirar-se em seus
abismos e vazios. Fragmentario, singular, franqueando os limites da linguagem, da memoria e do
corpo. A partit do desmantelamento da unidade corporal e da eroizagio do sentido seu

escreverdangar busca sempre o que o signo ja nao é. Sua narrativa pretende reduzir-se até enovelar-
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se aos contornos do corpo. Reduzindo a narrativa ao seu ponto p, ao seu ponto poético, a artista
segue acreditando, quem sabe “que os nomes de fato nao sao nomes, mas as coisas mesmas, em

sua singularidade, em sua corporeidade” (CASTELLO BRANCO, 2000, p. 22).

<z
&

Na tentativa de chegar ao carogo, ao da coisa, essa narrativa se faz liquida, alimenta-se

da matéria bruta do corpo, toca nervos e pele, até que sua poética torne-se corpo e habite o
palco.

Tomemos as palavras de Clarice:

Estou consciente de que tudo o que sei nido posso dizet, s6 sei pintando ou
pronunciando silabas cegas de sentido. E se tenho aqui que usar-te palavras, elas tém
que fazer um sentido quase que s6 corpéreo, estou em luta com a vibragdo ultima. Para
te dizer o meu substrato, fago uma frase de palavras feitas apenas dos instantes-ja. Lé
entdo o meu invento de pura vibragido sem significado sendo o de cada esfuziante
silaba. [...] Mas estou tentando escrever-te com o corpo todo, enviando uma seta que se
finca no ponto tenro e nevralgico da palavra. Meu corpo incognito te diz: dinossauros,
ictiossauros, plessiossauros, com sentido apenas auditivo, sem que por isso torne palha
seca, ¢ sim umida. Nio pinto idéias, pinto o mais intangivel “para sempre”.
(LISPECTOR, 1973, p. 10)

Aqui, reduzir a narrativa ao seu ponto p. torna-se também reduzi-la ao seu ponto
corpéreo, nevralgico; reduzi-la ao seu ponto de irredutibilidade, ao seu ponto de insignificancia,
ao seu ponto de perda. Perder-se na lingua, perder-se da lingua, experimentar algo da liberdade e
do horror de transitar pelos orificios, pelos buracos corporais.

Levar o espaco da representacdo assim como o recorte que ele opera para o seu fora.
Abrir-lhe as visceras. Explodir o /ogos em hieréglifos. Leva-lo a essa “articulagao do corpo, da
lingua, nao a do sentido, da linguagem” (BARTHES, 1987, p. 80).

E o que borda o escreverdancar de Bausch? Ele borda justamente o furo, marca uma
inscri¢ao, um trago, sinaliza um resto: o pensacorpo.

As vezes s6 podemos esclarecer algo encarando o que nio sabemos. E as vezes as
perguntas que fazemos levam a coisas muito antigas, que ndo procedem s6 em nossa
cultura nem sé tratam do aqui e agora. E como se recuperdssemos um saber que
sempre tivemos, mas que nem sempre é consciente e presente. Que nos lembra de algo
que nos ¢ comum a todos. E que nos dd também grande for¢a e esperanga. Nesse
sentido do todas as pegas sdo como uma unica grande pega, tal como a vida, ou melhor,
como fragmentos da vida. As perguntas ndo cessam, ¢ a busca ndo cessa. Nisso existe
algo de infindo, que faz a beleza da coisa. (BAUSCH, 2000, p. 13)
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“Isso granula, isso acaricia, 1850 raspa, isso corta: isso frui” (BARTHES, 1987, p. 86). Isso

danca.

Fig. 15 — Pina Bausch, Café Miiller, 1978.
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Fig. 16 — Wuppertal Tanztheater, Néfes, 2003.



O que me proponho contar patece facil e a mio de todos. Mas sua
elaboragdo ¢ muito dificil. Pois tenho que tornar nitido o que ja esta
quase apagado e que mal vejo. Com mios de dedos duros enlameados,

apalpar o invisivel na prépria lama.

Clarice Lispector
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Um dia colocou-se diante de mim uma mulher que carregava em suas maos uma mala;
mala essa que estava rasgada e com um buraco em seu centro. Apés olhar-me por alguns
segundos, essa mulher pos-se a caminhar e a deixar atras de si, caindo pelo buraco da mala,
roupas, calcinhas, cartas de amor, lagos de fita; aquelas coisas que guardamos e que nos siao
proximas e intimas e em geral ndo mostramos a ninguém. Mostramos somente para aquelas
pessoas dotadas de generosidade e talento para lidar com o horror que, cremos, sentiriam diante
de tanta intimidade. Diante dessa mulher e dessa cena que ja se distanciava, esvaindo e
confundindo-se com o entorno; diante do caminho formado por seus objetos de afeto deixados
ao léu, senti um incomodo profundo. Pensei: por que ela ndo costura a diaba da mala? Por que
deixa-la com as entranhas abertas a me olhar? Indignada, entrei para dentro de casa certa de que,
ao adentrar a casa e voltar para a minha rotineira vida, esse desconforto se dissiparia. Entretanto,
essa imagem ainda me atordoou por algum tempo. Invadiu minha casa, entrou em minhas

visceras. Foi necessario que dela eu fizesse escrita.

Sensagdo parecida tenho eu diante dos trabalhos de Bausch. Algo parecido com a
revelagdo de entranhas. As minhas entranhas de repente transpostas para a cena. Fico a me
perguntar: como essa mulher de tiao longe descobriu de que matéria bruta eu fui feita? Feita de
carne e ais, a cena bauschiana atapetada com a minha pele me aterroriza. Descubro nela que
minha pele ¢ feita de buracos, e que ¢ exatamente através desses indesejaveis buracos que ela
respira. Escura e triste, ndo gosto do que vejo. E tal como diante da mulher com a mala, diante
do texto cénico de Bausch, tornou-se também necessario que eu tentasse trazer para a escrita

aquilo que ja estava a confundir meu corpo, a misturar-me ao mundo, a tirar-me o sono.

E foi assim, a partir dos caminhos percorridos pelas maos e pelo corpo, que a escrita

sobre o trabalho de Bausch foi surgindo aos poucos. E em alguns momentos, nas encruzilhadas
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do percurso, o caminhar com as maos tornou-se verdadeiramente confuso; o que eu escrevia
enovelava-se em meu corpo, colava-se nele de forma tio densa que eu ja nao sabia mais

diferenciar a carne da letra.

Quando penso no meu caminhar e, principalmente no processo de tessitura dos
espetaculos de Bausch (assunto de que esta escrita prioritariamente se ocupou), subitamente a
imagem da mulher com a mala retorna, como a sugerir que ¢ do que ela ecoa que estamos falando
durante todo o percurso aqui desenhado. Porque, durante todo o trabalho, estivemos falando
desse buraco por onde o vivido, o sentido se esvai e dele restam apenas restos, rastros sobre os

quais construimos, via linguagem, a experiéncia, o viver.

Portanto, é da posse do siléncio pela linguagem; do real restado nas dobras e nos furos
das malhas do simbdlico; desse algo do corpo que escapa, e, principalmente, dessa tentativa de
alcance do corpo em seu siléncio, em sua opacidade, em seu vazio que o presente texto se

ocupou aproximando essas questoes da danga-teatro de Bausch.

Assim, vimos que a construcao dos espetaculos de Bausch abre caminho para um outro
lugar: o lugar do poético. Lugar que participa de uma logica outra, uma logica dos sentidos
corporais e do que nesse corpo pulsa no exilio da meméria e da linguagem. Loégica que escapa a
Lei paterna — uma légica nao falica. Logica do furo, do excesso que trasborda exatamente porque
¢ inapreensivel; uma légica da falta, do impossivel do desejo. E a essa légica que dou aqui o
estatuto de poética. E ¢é a partir desse lugar do intangivel, do Real do corpo, que algo proximo de

um atravessamento, de uma transposi¢ao de bordas, pode-se insinuar no texto cénico de Bausch.

Escreverdangar a partir do pensacorpo é, portanto, construir um texto espetacular urdido na
falta. Portanto, é dentro desse buraco, o qual nos apresenta o estranho e suas entranhas, que
mergulha o escreverdancar de Pina Bausch, para de 1a nos trazer o corpo reduzido a sua matéria

bruta, a pulsar vida e morte. Porque, quando nos referimos ao processo de tessitura dos
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espetaculos de Bausch, foi exatamente nessas margens da linguagem que nos situamos, em seu
movimento em dire¢do a captura do real pelo simbodlico e em seu fracasso. No entanto, é
exatamente quando dessas bordas voltamos de maos vazias que algo se da, que trazemos de 14, no

nosso corpo, o intangivel — algo desse contato imediato com a vida e com a morte.

Retomo agora a minha escrita e sua tentativa de delinear, de forma o mais clara possivel,
o que se fazia realidade em meu corpo, para, a partir desse delineamento, ampliar o campo de
discussoes necessarias para que a danga-teatro de Bausch se faga mais proxima. Dela, durante
todo o percurso, busquei uma aproximagao inquieta, respeitosa, mas, sobretudo, afetiva, tecendo
amarragoes que possam contribuir para pensar a constru¢ao nao s6 dos espetaculos de Bausch,
como também de outros que se arrisquem nesses territorios do afeto, nesses espacos do corpo.

Mas nao importa quanto tentemos amarrar os fios soltos, nao deixar espagos para davidas
ou ambigtiidades. Nao importa quanto tentemos nao deixar nada para tras, por dizer. Sabemos
que o rastro e os furos sdo inevitaveis. Dos furos certamente presentes neste texto fica a
esperanga de que possam engendrar novas passagens, novos furos, novas duvidas e
questionamentos.

Importante é nao perder de vista a vida e o movimento do desejo, e principalmente a
aproximacao afetuosa, inserindo em qualquer reflexdao sobre arte esse campo da falta, da
transgressao. Parafraseando Brecht: “Sob a regra, desvendai o abuso” (BRECHT apud

BARTHES, 2007, p. 8), os espagos em branco, a escuta da falta, acrescento.

Encerro com as palavras de Clarice:

. a matéria do corpo antecede ao corpo, e por sua vez a linguagem um dia terd
antecedido a posse do siléncio.
Eu tenho a medida que designo — e este é o esplendor de se ter uma linguagem.
Mas eu tenho muito mais 2 medida que ndo consigo designar. A realidade ¢ a matéria-
prima, a linguagem é o modo como eu vou busci-la — e como ndo acho. Mas ¢ do
buscar e ndo achar que nasce o que eu ndo conhecia, ¢ que instantaneamente
reconheco. A linguagem é o meu esfor¢o humano. Por destino tenho que ir buscar e
por destino volto com as mios vazias. Mas — volto com o indizivel. O indizivel s6 me
podera ser dado através do fracasso de minha linguagem. S6 quando falha a construgio,
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¢ que obtenho o que ela nio conseguiu.

E ¢ inatil procurar encurtar o caminho e querer comegar ja sabendo que a voz
diz pouco, ja comegando por ser despessoal. Pois existe a trajetoria, e a trajetéria ndo é
apenas um modo de ir. A trajetéria somos nés mesmos. Em matéria de viver, nunca se
pode chegar antes. A via-crucis ndo ¢ um descaminho, ¢ a passagem tnica, ndo se chega
sendo através dela e com ela. A insisténcia é o nosso esforco... (LISPECTOR, 1998, p.
17)
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