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Resumo: Esta pesquisa objetiva desenvolver uma reflexdo epistemoldgica do conceito
da danga-teatro e da estética que a configura. O Recurso Metodoldgico utilizado foi o
Método Complexo. Nesse sentido destacamos que as producdes sobre a Danga-teatro
vém contribuindo para instaurar um debate na &rea das Artes, do corpo, da Educacédo
Fisica, da psicanalise e podem contribuir para pensarmos a construcdo epistemoldgica
de seus conceitos. A Danca-teatro de Pina Bausch operou por uma quebra de fronteiras
entre as disciplinas, configurando-se como um mapa complexo e inacabado. Para
ampliarmos nossas reflexdes nos aproximamos do conceito de anamorfose do qual
Lévi-Strauss faz uso em sua reflexdo sobre o mito.
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NOTAS INICIAIS

Entre a nostalgia, o perfeccionismo, o medo e a ousadia, a alema Pina Bausch,
desenvolveu uma reviravolta no mundo da danca na década de 70 ao buscar outras
fontes de expressdo para seus espetdculos que vdo para além dos conceitos e
movimentos da linguagem da danga técnica pré-estabelecidos da época
(BENTIVOGLIO, 1994). Nesse contexto, permeando um universo “quiasmatico”, sua
Danca-teatro fala da vida, daquilo que nos move, e, como um alerquim, sua dancga-teatro
articula de forma interdisciplinar diferentes estilos de danga e outras técnicas.

Com um estilo original e intrigante, as obras de Pina Bausch sdo inconfundiveis
e semearam uma interessante fusdo entre a tradigdo da danca expressionista alemé e a
danca pds-moderna americana (SILVA, 2004). Aluna de Kurt Jooss, sua obra afirmou-
Se nos anos oitenta.

Foi na década de oitenta, também conhecida como a era do bricolage, em que
houve um afastamento da danca como elemento prioritario, e buscou-se em técnicas

como mimica, acrobacias, canto, um enriquecimento para as performances. Essa época



pode ainda ser denominada de era da interdisciplinaridade e da ousadia na
experimentacgdo (SILVA, 2004).

Partindo desse pensamento, o presente artigo pretende desenvolver uma reflexao
epistemoldgica do conceito da danga-teatro e da estética que a configura. Para dar
impulso as nossas discussdes operamos pelo Método Complexo, assim, com relacdo a
nossa trajetoria metodoldgica, acreditamos ser pertinente inicialmente a compreenssao
de método e metodologia, assim recorremos aos desenhos de Morin (1996), que em suas
proposicoes o método é entendido como disciplina do pensamento, algo que deve ajudar
a qualquer um a elaborar suas estratégia cognitiva, situando e contextualizando suas
informacbes, conhecimentos e decisdes, tornando-o apto para enfrentar o desafio
onipresente da complexidade.

Nessa perspectiva, 0 método ndo € um conjunto de receitas eficazes para chegar
a um resultado previsto, ou um conjunto de regras permanentes, passiveis de serem
seguidas mecanicamente, nem tdo pouco refere-se a uma equivaléncia entre método e
programa. O método do qual falamos também néo é aquele criado por Descartes em sua
busca incansavel pelas certezas estabelecidas e ordenadas. No entanto, ndo queremos
anular aqui a existéncia ou a aplicabilidade deste método programa, mas é possivel
pensarmos numa outra compreensdo de método, em que a desarmonia, a perplexidade, o
acaso, a estratégia, o erro, a criacdo, ou melhor, a reinvencdo, surgem durante o
caminhar, o0 método ndo estaria dado, acabado, mas em constante construcdo e

desconstrucéo.

O método seria entdo um ensaio, um caminho, uma travessia “que se desdobra
meio a tensdo entre a fixagcdo e a vertigem” (MORIN, 2003, p. 19). Ndo queremos
propor aqui uma desordem catastréfica desordenada e desorganizada, mas que na
experiéncia da catastrofe e desordem existem estratégias, embora abertas, que nao
“dissimulam a sua prdpria errancia, mas que ndo renunciam a captar a verdade fugaz de
sua experiéncia” (MORIN, 2003, p. 19).

Morin (2003, p. 29) questiona 0 método como programa e propde o metodo

como estratégia, em suas palavras:

O programa constitui uma organizacdo predeterminada pela acdo. A
estratégia encontra recursos, faz contornos, realiza investimentos e
desvios. O programa efetua a repeticdo do mesmo no mesmo, ou seja,



necessita de condicBes estaveis para a sua execucdo. A estratégia é
aberta, evolutiva, enfrenta o imprevisto, 0 novo.

Assim o método se desprende ao longo de todo o processo, ja as metodologias
servem de guia para as investigacOes. Destacamos ainda que o texto encontra-se

estruturado em 3 momentos.

TECENDO CONCEITOS: UM OLHAR SOBRE AS CONCEPCOES DE DANCA-
TEATRO.

A Danca-teatro, aqui compreendida como uma das manifestacbes possiveis da
Danga Contemporanea (NAVAS, 1999), teve como um de seus grandes expoentes o0
processo criativo da alemd Pina Bausch, que redimensionou o fazer artistico ao propor
um processo de criacdo com luz na fragmentacdo e na repeticdo exaustiva, esta € usada
como forma de desarranjar as construgdes gestuais da técnica ou da propria sociedade
(FERNANDES, 2007). Além de Pina Bausch, sdo também alemdes e dessa mesma linha
de pensamento os coredgrafos Suzanne Linke, Johann Kresnic e Reinhild Hoffmann.

Mergulhando sobre as producgdes de Pina Bausch e no seu movimento de
transcricdo do teatro com a Danga, destacamos o pensamento de Marfuz ao comentar

que:

A danca-teatro de Pina Bausch é um processo complexo, permeado de
paradoxos que se langam inteligentemente no palco e na platéia, ou
seja, um desafio aos atores, mas principalmente aos espectadores; é
um resultado cénico que valoriza o processo de construcdo, a0 mesmo
tempo em que desnuda; assume O teatro, mas para criticar certas
formas de teatro (o realista, por exemplo); reconhece-se como danga,
mas deixa pistas suficientes para que se possa traduzir a danga como
teatro (MARFUZ, 1999, apud SILVA, 2004, p. 123).

Da palavra ao movimento, do gesto contemporéneo ao abstrato, com um
conteldo marcadamente psicoldgico, e partindo de cenas que reconstroi experiéncias

reais dos dangarinos, a danga de Pina Bausch tematiza a condicdo humana. Com uma



estrutura narrativa episodica, caracteristicas dessa arte contemporanea que se afirma
cada vez mais em nossa sociedade, essa arrebatadora silfide lirica, denominacéo dada a
Pina Bausch por Arnd Wesseman em um Dossié dedicado a coredgrafa na revista
Obscena em 2008, primou por uma danga que vai além da combinagdo de passos
construidos e de sua realizagdo virtuosa, uma danca etérea que se re-configura a cada
instante, podendo ser também chamada de remasterizadora.

Destacamos também que para Arnd Wesseman a concepgdo da danca-teatro de
Pina Bausch surge quando a mesma chega ao Wuppertal, e posteriormente alarga-se

para 0 mundo, em suas palavras a danga-teatro:

E danca no teatro. E danca que ndo existe para a misica nem para a
tradicdo classica da Dance d’école, que ndo segue qualquer fim
absoluto neo-classico, mas que é aquilo que o teatro deve, sobretudo,
ser: a arte do instante. E agora, aqui e algo que provém destes corpos,
destas pessoas que estdo ali a frente, espalhadas pelo palco.
Dancarinos como pessoas — esta foi a sua maior revolucdo. Lendarios
sd0 0s seus ensaios em que coloca milhares de perguntas aos
dancarinos, algumas mesmo muito pessoais, as quais se seguem
centenas de propostas de improvisagdo de forma a trazer os proprios
dancarinos para a peca. Ela quer o coracdo deles, as suas
personalidades fortes, reduzindo o seu proprio espaco a uma instancia
estética de regulacdo Ultima. Mas o Teatro-dancado ndo € um aparente
laissez-faire, antes pelo contrario, ele é a forca da personalidade dos
dancarinos — a auto-afirmacdo do dancarino contra os actores, 0S
musicos, os palhagos, as vedetas e também o0s comissarios, 0s
politicos e todos os que de bom grado apenas se digladiam por um
lugar no palco.

Outra caracteristica que tem marcado suas producdes e que contribui para a
discussdo epistemoldgica da configuracdo do conceito da danca-teatro, consiste nas
relacbes que estabelece entre as suas dramaturgias coreogréaficas e a relacdo com a
cidade.

Destacamos também a produgdo de Raimund Hoghe (1986), no livro “Pina
Bausch: Histories de théatre dansé”, ao iniciar seu livro citando um poema de Else
Lasker-Schuler, para o autor nesse poema ha relagdes estreitas com o trabalho de Pina

Bausch, com seus temas e seus personagens:



Je veux aller vers I’infini/ pour revenir a moi-méme / Déja fleurit la
colchique / de mon ame, / Peut-étre est-il déja trop tard pour revenir.
/ Oh, je meurs parmi vous ! / Vous qui m’étouffez avec vous-mémes. /
Je voudrais tendre autour de moi des fils / jusqu’a I’enchevétrement !
Déconcertants. / vous égarant, / Pour fuir / vers moi-méme
(LASKER-SCHULER apud HOGHE, 1986, p. 7).

Corroboramos o pensamento de Hoghe (1986), uma vez que o poema descreve
conceitualmente o que é a Danca-teatro de Pina Bausch, uma danca que vai até o
infinito de cada bailarino, que desconstrdi conceitos e desconcerta sentidos, uma danca
que fala de amores impossiveis “como o que aparece em Arien”, uma danga que fala da
busca por si mesmo, do extravasamento dos sentidos, do entrelagamento dos corpos,

uma danca que articula o desalento e o éxtase, uma danga do desnudamento.

Com elementos difusos, movimentos entrecortados e de uma circularidade
suave, a danga-teatro nos “remete a uma outra linguagem: a dos siléncios, das lacunas,

das reticéncias, dos sentidos corporais” (LIMA, 2008).

A ESTETICA DA DANCA-TEATRO DE PINA BAUSCH

Sua estética se define na incompletude e no inesperado, que permanecem no
jogo de representacdes e ndo-representacdes (breves periodos de suspenséo), nas acoes
simultaneas, nas contraposicOes e progressdes. O corpo em Pina Bausch € inteligente,
critico, construtor, ambiguo e mutivel. Em seu processo criativo ndo existem regras,
nem predefinicdes, alids, € exatamente contra esses sistemas de verdade que Pina
Bausch cria sua danga. Seus bailarinos reconstroem e desestabilizam suas proprias
histdrias, interessada sempre ao que faz as pessoas se moverem e ndo cOMO essas
pessoas se movem.

Em seus balés ndo vislumbramos pernas esticadas, elasticas e velozes, que se
movimentam sem parar dentro de uma determinada forma j& codificada. Sua danga vai
além do codificado, alids, € uma danca descodificada, uma vez que parte do
entendimento de que um movimento sempre € novo. Pina Bausch questiona

constantemente seus bailarinos, buscando suas lembrangas das experiéncias das viagens



de suas tournees, da infancia, de como fazemos para ensinar algo. Dessa forma, o
aprender em sua danca vai além do treinamento de exercicios especificos e leva em
consideracdo a criagdo de um ambiente de aprendizagem que retoma continuamente a
esséncia paradoxal do corpo e a reconstrugdo de sentidos vividos (PORPINO, 2006).

Nesse sentido, observa-se que a danga-teatro de Pina Bausch fez do paradoxo
um meio de criagcdo de movimentos, uma vez que em suas obras, nas palavras da autora:
“pode sempre ver-se ao contrario” (GIL, 2004, p. 171). A multiplicacdo de pontos de
vista € um elemento chave em suas obras, elas induzem a pensamentos que divergem,
opdem-se ou contradizem-se. Nesse interim, em suas exploragBes tudo se passa no
“entre”, assim, ndo podemos separar o que cabe a danga e 0 que cabe ao teatro (GIL,
2004).

Para compor suas performances Pina Bausch transita pelo inusitado, bombardeia
seus bailarinos de questdes que podem ser respondidas de diversas formas, verbal,
gestual. Dentro de seu jogo de composi¢Bes a coredgrafa joga com dois elementos
essenciais: a fala e o gesto (FERNANDES, 2007).

Pina Bausch faz uso da repeticio como método para inverter os efeitos
convencionais atribuidos a mesma, em particular aqueles atraidos pela falsa idéia
expressa pelo provérbio: repetitio mater lectionis (a repeticdo € mée do aprendizado), e
ainda, imbuidos da idéia de que qualquer processo de aprendizagem social formal
implica em uma necessidade de uma disciplina baseada na repetigdo e regulada por uma
organizacdo e uma fragmentacdo temporal (FERNANDES, 2007). Assim, é atraves da
disciplina repetitiva que observamos um disciplinamento dos corpos, e essa
disciplinarizacdo € uma das formas sociais que permeiam e dominam maneiras pessoais
de percepcdo e expressdo (FOUCAULT,1998). E através da repeticio que ha um

disciplinamento dos corpos para a utilidade e produtividade.

A repeticdo das estruturas coreograficas é tomada com transformacéao
da forma, com a criacdo de novas sintaxes, com a invencdo de novas
estéticas. Uma escrita singular que coloca no mundo outros sentidos:
I6gicos e analdgicos. Sentidos que problematizam a dicotomia entre
razdo e sensibilidade, entre o pensamento e o gesto (NOBREGA,
2003, p. 140).



Pina Bausch, através do uso da repeticéo, expde criticamente a relacdo de poder
entre corpos individuais e a sociedade (FERNADES, 2007). Assim, a repeticdo é
criticada enquanto método de disciplinarizacdo estabelecidas por relagdes sociais de
poder.

Dentro de suas performances a repeticdo pode possibilitar a reconstrugdo de
situacOes passadas e sua re-atualizagdo no presente; bem como pode tornar-se um
cenério para a experimentacdo, percepcao e avaliagdo critica da estrutura subliminar do

espetaculo.

Em uma das cenas do espetaculo Bandoneon (1980), a coredgrafa expfe a idéia
da repeticéo ligada ao erro, promovendo com isso 0 rompimento da convengdo de que 0
aprendizado por repeticdo sempre deve transitar para levar a perfeicdo (FERNANDES,
2007).

No mesmo espetaculo, a repeticdo expde a dor implicita na disciplina e no
treinamento corporal, esses sdo verdadeiros “rituais do absurdo”, dolorosos atos de
autocontrole e adestramento. Dentro desse contexto, Pina Bausch faz uso da repeticao
para expor essa natureza controladora e do outro lado o reprimido corpo em sofrimento
(FERNANDES, 2007). As estruturas das disciplinas desenvolvidas no século XVII e
XVIII, que sdo muito bem descritas por Foucault (1998), podem nos possibilitar muito

bem a imagem do processo de disciplinarizacdo dos corpos.

Observa-se ainda uma critica realizada pela coredgrafa ao método da repeticéo,
quando o0 mesmo restringe-se a pura e simples reproducéo de um gesto sem acrescentar
nenhum material pessoal (FERNANDES, 2007). Para a mesma, a repeti¢do deve levar a

criagdo, ndo se contentando com a simples e mecénica reproducéo.

Diante desse olhar sobre a estética da danga-teatro, e da aproximagdo com 0s
conceitos desenvolvidos durantes os primeiros momentos desse artigo, acreditamos que
podemos pensar que a danga-teatro vive numa zona quiasmotica, de indefinicdo. A
propria Pina Bausch ao ser questionada se faz danca ou teatro, respondia: “E uma
questdo que nunca coloco a mim prépria" (BENTIVOGLIO, 1994, p. 13). Para a artista
a interdisciplinaridade entre danca e teatro estava clara, tdo clara que em seus jogos de
movimento dangantes, cantados e falados recorria a uma espécie de anamorfose da
danca e do teatro, assim como fez Lévi-Strauss (2008) ao aplicar os principios da

anamorfose nos mitos.



A anamorfose consiste em deformar a imagem, até o seu
desaparecimento, mas de maneira tal que ela se redireciona, quando
observada de um ponto de vista determinado. Ndo se trata de uma
deformacdo pura e simples, mas de uma aplicacdo particular e
rigorosa das leis da perspectiva (WERNECK, 2002, p.60).

S&o aberractes nos dois sentidos do termo: sugerem um extravio, uma
desordem da razdo, e, a0 mesmo tempo, um fenémeno 6tico, que tem
por efeito fazer ver os corpos celestes em um lugar e em uma direcdo
onde eles ndo se encontram verdadeiramente. Elas correspondem ao
mundo das aparéncias, e possuem inegdvel faculdade de
transfiguracdo (WERNECK, 2002, p.60).

Assim, acreditamos que Pina Bausch desenvolveu no movimento de articulagéo
entre danca e teatro um exercicio de anamorfose, ao deformar de tal forma essas
manifestacbes propondo seu imbricamento. No entanto essa articulacdo ainda
permanece em uma zona de indefini¢cdo, no sentido em que ndo se pode dizer que é
danca ou que é teatro, mas se vé a danca e o teatro imbricados. Pensamos que esse
movimento de articulacdo é possivel na medida em que apesar da deformagéo tanto o
teatro como a danga guardam sua substancia inicial, assim ndo deixam de existir como
tal. Houve uma deformagéo do teatro, assim como houve uma deformagédo da danca,
mas partindo do respeito a esse principio de conservagdo, como ocorre na matéria
mitica, a substancia inicial permanece.

Acreditamos que o exemplo reflexo do espelho deformante utilizado por Lévi-
Strauss em suas incursdes sobre o mito, pode ser interessante para pensarmos o
movimento da anamorfose Pinabauschiana para a danga-teatro. Ao construir uma

cadmara de espelhos, um aparelho dptico para observar o mito, assim como na optica:

Uma imagem é percebida exatamente através de uma abertura
adequada. Mas, se esta se estreita, a imagem torna-se confusa e de
dificil percepcdo. Quando a abertura se reduz a um ponto, entretanto,
isto €, quando a comunicacdo tende a desaparecer, a imagem se
inverte e retoma sua nitidez (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 24).

Acreditamos ser dessa forma como se opera a articulagdo entre danga e teatro,
um jogo de anamorfoses que torna instaveis seus limites e transitdrias suas formas, sem
destrui-las por completo, e esse é também um dos motivos pelo qual a definicdo fechada

da danca-teatro seja dificil. No entanto podemos afirma que nesse jogo do qual a danga



e o teatro fazem parte, busca-se sempre outras possibilidades possiveis. A cada

exploragéo, novas formas, novos desenhos, novas provocagoes.
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