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Consideracoes filosoficas sobre o habitar e o visitar
no contexto das residéncias artisticas do Tanztheater
Wuppertal Pina Bausch.

Este artigo, de cardter ensaistico, consiste em uma reflexdo acerca do sentido do
habitar e do visitar/viajar desde a construcdo poética de Pina Bausch. Ao tomar
como ponto de partida a aprecia¢do de um conjunto de pecas apresentadas no
periodo das Olimpiadas de Londres, em 2012, a investigacdo procura delimitar
a produgio da artista, de modo a diferenciar trés fases poéticas, focalizando
especialmente em uma tardia — a qual se caracteriza pela relacdo dos bailarinos
da companhia de Wuppertal com cidades do mundo inteiro; pretende, portanto,
ao deslindar o problema do habitar e do visitar/viajar no processo criativo da
coredgrafa em questdo, demonstrar as potencialidades éticas e estéticas de uma

dada forma de composicio artistica — paradoxalmente singular e plural.

This paper consists on a philosophical essay on the meaning of living and
visiting/traveling from the artistic work of the German choreographer Pina
Bausch. Taking as a starting point the appreciation of a set of pieces presented
at the London Olympic Games in 2012 by the dance company of Pina, this
research seeks to delimit the artist's production, in order to differentiate
three poetic phases, focusing especially on a late one — which is characterized
by the company dancers' relationship with cities from all over the world; it
aims, therefore, to unravel the problem of living and traveling/visiting in the
creative process of this choreographer to demonstrate the ethical and aesthetic
potentialities of a given form of artistic composition — paradoxically singular

and plural.
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Preambulo

Este artigo objetiva discutir a obra de Pina Bausch a par-
tir da exposi¢do e problematizacdo de uma série de apresenta¢des
realizadas pelo Tanztheater Wuppertal Pina Bausch durante o
ano de 2012, também conhecida como dancatona — maratona de
danca (a propésito dos jogos olimpicos de Londres); a partir de
um trabalho de campo, que implicou o acompanhamento da mon-
tagem desses espetdculos, realizou-se a constru¢ido de conjuntos
experenciais sobre as fases que marcaram os modos de producio e
criacdo artistica de Pina, dentre as quais se situam as residéncias
artisticas. Outrossim, por meio dessa investigacdo foi possivel tecer
relacdes tedricas a partir de Deirdre Mulrooney, Michel Onfray e
Martin Heidegger sobre os encontros e deslocamentos desencade-
ados pelos caminhos construidos entre Pina e seus bailarinos e as
cidades para onde viajaram, onde residiram e habitaram — mesmo

que momentaneamente.
Dancatona: o/um mundo em 33 dias

Nos dias que antecederam os Jogos Olimpicos de 2012, a
cidade de Londres viu realizar-se uma singular maratona, cultural
e que, a semelhanca da atlética, colocou o espectador frente a
um espetdculo de resisténcia e diversidade; tal evento, segundo
seus organizadores, pretendia preparar o terreno para aquela que
é conhecida como “a grande festa das nac¢des”. Todavia, diferente-
mente da tltima, a primeira ndo se caracterizava como sendo uma
disputa, contenda; a dangatona — como foi chamada pela compa-
nhia a maratona de danca — tampouco ensejava a mera demons-
tracdo das capacidades fisicas de seus participes, dando-se, ndo
obstante, fora dos limites de um estddio. Dentre as intimeras ati-
vidades que compuseram a Maratona Cultural de Londres, duas
destacam-se pela complexidade e monumentalidade (dramatica,
linguistica, cultural, logistica): (1) a encenacdo, por parte de
diferentes companhias de teatro (provenientes de todos os can-
tos do globo), de praticamente toda a produgdo do grande bardo
inglés (totalizando 37 pecgas); (2) a apresentacdo, num periodo de
33 dias, de um conjunto de 10 pecas do repertério da coreégrafa

alema Pina Bausch'.
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1. SULCAS, Roslyn. An
olympian twirl around the
world. New York Times, New
York, 31 maio 2012. Disponivel
em: http://www.nytimes.
com/2012/06/03/arts/dance/
pina-bausch-series-world-
cities-in-london-2012-festival.
html. Acesso em: 28 nov. 2017.
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Fig. 1.

Ensaio do Tanztheater
Wuppertal. Londres, 2012.
Foto: Eddie Martinez.

2. Todas as obras encenadas
na maratona de danca do
Tanztheater Wuppertal foram
assistidas pelo autor desse
texto. As consideracdes sobre
os espetaculos do circuito
analisado baseiam-se,
portanto, fundamentalmente
nesse trabalho de campo.

De antemao, o autor gostaria
de agradecer a preciosa
colaboracao - por meio

de depoimentos e outros
materiais - dos bailarinos da
companhia, em especial, Eddie
Martinez e Dominique Mercy.

Ainda que as encenagdes das pecas de Shakespeare pudessem

apresentar armadilhas operacionais — como de praxe —, ndo se pode
dizer que elas guardavam o mesmo grau de dificuldade enfrentado pelo
ensemble de Wuppertal, o qual realizou um total de 20 performances —
duas apresentac¢des para cada uma das obras de Bausch, com somente
um ou dois dias de intervalo entre elas —, alternadas em dois grandes
palcos da cidade: Sadler’'s Wells e Barbican Centre. A escolha das pecas
de Pina que fariam parte da programacao nao foi aleatéria; remontava,
isso sim, as producdes realizadas em colabora¢do entre a artista e seus
bailarinos — a partir de residéncias artisticas — com as cidades mais
diversas do mundo inteiro.

Posto isso, apresentamos, a seguir, sinteticamente o cronograma
e os respectivos espacos de realizacdo das performances da trupe de
Pina Bausch — assim como o ano de cria¢do de cada uma das pegas — na

programacdo da Maratona Cultural de Londres?.

e Viktor (Roma, 1986), 6 e 7 de junho, Sadler’s Wells;

e Nur Du, (Los Angeles, 1996), 9 e 10 de junho, Barbican;

¢ Como el musguito en la piedra, ay si, si, si... (Santiago, 2009),
12 e 13 de junho, Sadler’s Wells;

e Ten Chi (Saitama, 2004), 15 e 16 de junho, Barbican;

¢ Der Fentsputzer (Hong Kong, 1997), 18 e 19 de junho,
Sadler’s Wells;

¢ Bamboo Blues (Calcutd, 2007), 21 e 22 de junho, Barbican;



e Nefés (Istambul, 2003), 24 e 25 de junho, Sadler’s Wells;

. Agua (Sao Paulo, 2001), 28 € 29 de junho, Barbican;

e Palermo (Palermo, 1989), 01 e 02 de julho), Sadler’s Wells;

e Wiesenland, (Budapeste, 2000), 08 e 09 de julho, Sadler’s
Wells3.

As dez producdes apresentadas naquele ano, em Londres, nio
buscavam por certo esgotar o conjunto das criagdes de Pina realiza-
das em parceria com as cidades, mas tdo somente apontar uma parte
expressiva e substancial delas, caracterizadas fundamentalmente pela
multi e transculturalidade. Como se podera observar adiante, as obras
apresentadas nessa ocasido pertencem a uma terceira fase poética de
Pina Bausch, mais proficua e tardia, a qual teria surgido com Viktor, em
1986 — resultado do contato da artista e seus bailarinos com a cidade de
Roma —, e se encerrado com a peca chilena ... como el musguito en la
piedra, ay si, si..., de 2009 (ano da morte de Pina), em colabora¢do com

a cidade de Santiago.
Conjuntos e com juntos

Com efeito, pode-se dizer que essa terceira fase distingue-se de
outras duas que a antecedem (compreendendo-se aqui apenas o que
foi produzido por Pina a partir de sua chegada como diretora/artista
residente no/do Ballet da Opera de Wuppertal, em 1973), quais sejam:
uma primeira fase, marcada pelo convencionalismo coreografico —
que tomava o movimento como seu principal meio de expressio (e que
encontra em Das Friihlingsopfer [A sagracdo da primavera], de 1975,
seu exemplo mais acabado) —, e uma segunda, iniciada com Blaubart
[Barba Azul], de 1977; espetdculo o qual assinala 0 momento em que
o trabalho da renomada artista torna-se mais experimental, descentra-
lizado, ndo linear, fragmentdrio e ndo narrativo*.

E a partir desse segundo momento que a artista comeca a
empregar sistematicamente seu célebre método de perguntas e res-
postas, de modo a retirar da experiéncia dos préprios bailarinos o
material para as suas cria¢des; disso, decorre o abandono das ques-
tdes sacras — enleadas nos mitos, nas grandes narrativas e pecas
operisticas — em vista do acolhimento das cintilacdes do profano;
esse dado fornece, pois, pistas para a compreensido da natureza pro-
priamente fragmentéria das producdes subsequentes a peca inspi-
rada em Bartok de Pina. Sublinha-se, ainda, que ¢é justamente nesse

periodo que a artista tomard os outros elementos da cena — tais
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3. TANZTHEATER WUPPERTAL
PINA BAUSCH. World Cities
program. London: Sadler’s
Wells and Barbican Centre,
2012.

4. Como bem nos lembra
Climenhaga, ainda que as
criacdes circunscritas a essa
primeira fase remontem a
materiais pré-existentes,

ja ali Pina desenvolvia uma
abordagem heterodoxa

dos mesmos, “recriando

a condicdo e a atmosfera

de cada histéria ao invés

de conta-la meramente
desde uma narrativa linear
convencional”; dito de outro
modo, Pina criava com

seus bailarinos padroes de
movimento - sob a forma do
gesto -, a partir da resposta
emotiva dos mesmos em
relacdo as estruturas
narrativas. De acordo com

o0 autor, “as histérias [eram]
interpretadas por intermédio
da experiéncia presente”.
CLIMENHAGA, Royd. Pina
Bausch. New York: Routledge,
2009. p. 10-11.
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5. SERVOS, Norbert. Pina
Bausch Tanztheater. Luzerne:
Keiser Verlag, 2010.

como figurino, cenografia, aderecos, musica, texto — como meios de
expressdo tdo importantes quanto o préprio movimento’.

A fim de vislumbrarmos com maior nitidez as diferentes tona-
lidades e gradacdes poéticas da produ¢io de Bausch — e diferenciar
o conjunto de produgdes que aqui nos interessa, isto é, as compostas
em parceria com as cidades —, buscamos esbo¢ar um quadro que supo-
mos poder circunscrever trés conjuntos distintos de obras — em suas
respectivas fases e definidas frouxamente a partir de seu método de
composi¢do —, as quais permitem apontar temas, intensidade dramatica
e caracteristicas dominantes em cada um dos intersticios relacionados.
E importante salientar, todavia, que a delimitacdo temporal efetuada
ndo comporta (tampouco pretende comportar) a totalidade das cria¢des
da artista em um ou outro momento, uma vez que obras de um mesmo
periodo podem ndo necessariamente manter relacdo entre si; ou seja,
ainda que pecas decorrentes de residéncias artisticas dominem o ter-
ceiro eixo temporal da producio de Pina, nem todas as obras podem ser

abarcadas por essa categoria.

1974 — 1976: fase coreografica: utilizacdo de materiais pré-existentes: nar-
rativas miticas, pecas musicais, textos. Obras: Fritz (1974); Iphigenie auf
Tauris (1974); Adagio — fiinf lieder von Gustav Mahler (1974); Ich bring
dich um die ecke (1974); Orpheus und Eurydike (1975); Wind von West
(1975); Das Friihlingsopfer (1975); Die Sieben Tédsunden (1976); as datas

referem-se as estreias.

1977 — 1985: fase de introspecgdo: temas “universais”: medos, angustias,
conflitos; Obras: Blaubart — Beim anhéren einer Tonbandaufnahme von
Béla Bartéks Oper “Herzog Blaubarts Burg” (1977); Renate wandert aus
(1977); Komm tanz mit mir (1977); Er nimmt an der hand und fiihrt sie in
das Schloss, die anderen folgen (1978); Café Muller (1978); Kontakthof
(1978); Arias (1979); Keuschheiteslegende (1979); 1980 — Ein stiick von
Pina Bausch (1980); Bandoneon (1981); Walzer (1982); Nelken (1982);
Auf dem gebirge hat man ein geschrei gehort (1984); Two cigarretes in the
dark (1985).

1986 — 2009: fase migratéria: preponderam nesse periodo co-produgdes; re-
alizacdo de residéncias artisticas; Viktor (Roma, 1986); Palermo (Palermo,
1989); Tanzabend IT (Madri, 1991); Ein Trauerspiel (Viena, 1994); Nur Du
(Only You) (Los Angeles, 1996); Der Fentsputzer (Hong Kong, 1997); Ma-
surca Fogo (Lisboa, 1998); O Dido (Roma, 1999); Wiesenland (Budapeste,
2000); Agua (Sao Paulo, 2001); Nefés (Istambul, 2003); Ten Chi (Saitama,



2004); Rough Cut (Seul, 2005); Bamboo Blues (Calcuts, 2007); Como el

musguito en la piedra, ay si (Santiago, 2009).°

De um total de 20 pecas compostas por Pina e seus bailari-
nos durante o tltimo intersticio assinalado (1986-2009), apenas seis
poderiam ser consideradas produc¢des “genuinamente” independentes,
visto que ndo se vinculariam a nenhuma cidade ou pais. Sdo elas:
Ahnen (1987); Danzén (1995); Das Stiick mit dem Schiff (1993); Fiir
die Kinder von gestern, heute und morgen (2002); Vollmond (2006)
e Sweet mambo (2008). Isso nio significa dizer, contudo, que tais
obras ndo tenham se nutrido ou mesmo se alicercado nas experiéncias
colhidas e ressignificadas nas residéncias; Sweet mambo, de 2008,
por exemplo, muito deve sua origem ao material excedente do espet4-
culo do ano anterior, Bamboo blues, entio realizado na India’; de fato,
alguns elementos presentes nessa pega tornam a relacdo inequivoca,
porquanto sdo tomados como vestigios duradouros de uma dada expe-
riéncia. Vejamos.

Na primeira cena do espetdculo de 2008, Regina Advento aden-
tra o palco, pela esquerda, manuseando um dribu — pequeno sino
tibetano amplamente utilizado por budistas para fins meditativos e/ou
terapéuticos, muito comum em uma regido que se espraia do norte do
Himalaia, na China, até o norte da India —, de modo a produzir, pela
friccdo do bastdo de madeira com o recipiente de metal, um som har-
monico e magnético, que reverbera livre e impetuosamente no espaco;
nesse mesmo momento, a bailarina volta-se ao publico para, de forma
concomitante, apresentar a si mesma e ensinar a prontincia correta de
seu nome. Diz ela: “eu me chamo Regina; ndo Regina [variando foneti-
camente] ou Regina; Reginal [em alto e bom tom]; Regina [sussurrando;
fazendo ressoar, tal como o sino por ela portado, o seu préprio nome]”.
Regina, pois, nos leva de volta a India.

H4, certamente, nesse encadeamento de acdes uma inflexdo
sonora e atmosférica que transporta de imediato o espectador para um
registro estético canoro qualitativamente distinto do habitual. Uma
conexdo mais precisa e talvez mais evidente entre esses mesmos espe-
taculos, Sweet mambo e Bamboo blues, diz respeito a cenografia; em
ambas as obras, cortinas (feitas de um tecido branco diafano; sobre-
maneira plissadas em Bamboo blues; mais planas, estendidas e entrela-
cadas em Sweet Mambo — em que o material é igualmente utilizado na
transversal —, expandindo-se com o ar, de modo a criar uma bolha de
tecido no interior da qual também dancam os bailarinos) pendem das

varas do urdimento até o chio do palco, — desempenhando ora funcio
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6. PEREIRA, Marcelo de
Andrade; SCHUQUEL, Maurilio
Bertazzo; MALAVOLTA, Ana
Paula Parise. As Paisagens
de Pina Bausch. Revista da
FUNDARTE, Montenegro, n.
37, p. 2, 2019. Disponivel em:
http://seer.fundarte.rs.gov.br/
index.php/RevistadaFundarte/
article/view/670/pdf_28.
Acesso em: 6 jun. 2019.

7. 0 espetaculo Sweet

mambo nao constava na
programacao da dancatona;

na verdade, essa obra sequer
pertence ao rol dos trabalhos
produzidos em regime de
parceria da companhia com

as cidades, por meio das
residéncias artisticas - ainda
que indiretamente se associe
a uma delas. Um primeiro
contato com essa que seria

a penultima encenacdo de
Bausch deu-se posteriormente
ao evento sediado em Londres,
tendo sido assistida pelo

autor quando da temporada
realizada no Teatro Petruzzelli,
de Bari (regido da Apulia, na
Italia), em junho de 2013.
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8. Uma analise do jogo de
véus presente nos espetaculos
mencionados pode ser
encontrada no artigo “La
spacialidad de los afectos

en Pina Bausch”, de Marcelo
Pereira. PEREIRA, Marcelo de
Andrade. La espacialidad de
los afectos en Pina Bausch.
Telondefondo, Buenos Aires,
n. 16,2012.

Fig. 2.

Acessorio cénico do espetaculo
Bamboo blues. Foto: Eddie
Martinez.

de tela, ora linha fronteiri¢ca ou espaco de representacio isolado, de

demarca¢do de um mundo a parte —, e por meio das quais os atuadores

tanto se mostram quanto se ocultam®.

De resto, é possivel constatar que as similaridades passiveis de
serem encontradas entre as obras de Pina, de reiteracdo esporadica —
portanto, ndo sistematica — de forma e contetido, tal como demons-
tradas a propésito do parentesco entre Bamboo blues e Sweet mambo,
tornaram-se, com a ocasido da dancatona londrina, ainda mais faceis de
serem detectadas; tal fato se deve a forma como o evento permitiu ao
espectador observar, num curto espaco de tempo, um conjunto muito
vasto e diversificado de obras que foram, na verdade, produzidas e con-
templadas isoladamente ao longo de trés décadas.

A aglutinacdo das pecas em um s6 evento, de representagido con-
secutiva de um repertério particular, favoreceu, por sua vez, o acesso a
um universo relacional artistico e estético — altamente coeso e parado-
xalmente homo/heterogéneo — e tornou igualmente perceptiveis pontos
de “vulnerabilidade” na obra de Bausch; uma razao para isso talvez se
deva a manifesta demanda comercial pela produc¢ao (praticamente inin-
terrupta) de novos espeticulos.

A partir das “fragilidades” passiveis de serem arroladas, foi
possivel observar a reutilizacdo de materiais de toda ordem (gestos,
padrdes de movimento, chistes, jogos, utensilios) e a concatenagdo

de ac¢des previsiveis, isto é, a percep¢do de uma férmula que teria



enfim se constituido e passado a ser repetida: conflitos e jogos de
poder entre homens e mulheres, auséncia de coreografias coletivas
em prol de sequéncias longas de solos — aspecto que refor¢a a condi-
¢do colaborativa das cria¢des de Pina Bausch, uma vez que, como ja
se observou, os solos foram produzidos pelos respectivos bailarinos
sob a dire¢do da encenadora por intermédio das experiéncias coleta-
das nos paises visitados ou rememoradas de um periodo anterior —,
cendrios ora monumentais — sobretudo dos espetdculos mais antigos,
como em (1) Palermo, de 1989, em que um muro de concreto real
cobre completamente o arco do proscénio e o qual pende abaixo
ja na primeira cena, produzindo um som estrondoso pela queda do
pesado e bruto material, uma nuvem de p6 que se alastra para o
publico e uma montanha de detritos sobre os quais a peca se desen-
rola; ou mesmo em (2) Viktor, de 1986, inspirado em Roma, no qual
o ptblico se defronta com uma grande escavac¢do, uma grande cova
que circunscreve todos os lados do palco exceto a linha frontal e
em cujo fundo é dada toda a a¢do —, ora minimalistas — o que cer-
tamente favorece obviamente a logistica de apresentacdo dos espe-
taculos, como em ... como el musguito en la piedra, ay si, si, si..., de
2009, em que uma mecanismo “abre”, por assim dizer, “fendas” no
chdo, criando uma superficie semelhante a um arquipélago de ilhas
de sal, ou Nefés, de 2003, decorrente de uma residéncia artistica
realizada em Istambul, espetdculo no qual o palco vazio é preenchido
apenas por um espelho d'dgua que se forma sutil e lentamente no
chado, que ora aparece, ora desaparece.

Vale assinalar que, embora os cenérios tornem-se ao longo do
tempo mais “econdmicos”, os meios para a obten¢do dos efeitos men-
cionados demandam a produgdo de uma maquinaria tdo ou mais com-
plexa do que aquela requerida em espetaculos de “maior” porte.

Ao evidenciarmos essas “repeticdes”’, nio queremos com isso
dizer que a producio de Pina tenha chegado a um ponto de satura-
¢do quicé irreversivel no decurso de seu desenvolvimento, ou mesmo
que cessaria, por forca da mesma repeticdo nitidamente observavel,
de gerar o novo, o original, em absoluto; a repeticdo constitui por
certo um elemento intrinseco a criacdo. A despeito das semelhancas
que possam guardar entre si, é fundamental lembrar que as pecas da
dancatona foram assistidas quando de sua produgdo, e, ainda, entre
largos intervalos temporais; do mesmo modo, ndo se pode afirmar que
um espectador médio assista ou tenha assistido sistematica e regular-

mente as obras de Bausch®.
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9. A dancatona consistiu

em um evento impar, sem
nenhum precedente; com

a sua nao ocorréncia, boa
parte dessas marcas,
indicios de repeticdo, muito
provavelmente jamais teriam
sido percebidos, mesmo para
um espectador frequente.
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10. FERNANDES, Ciane.
Pina Bausch e o Wuppertal
Danca-Teatro: repeticao e
transformacao. Sao Paulo:
Annablume, 2007.

11. Ibidem, p. 45.

12. Ibidem, p. 58.

13. No que tange as oportunas
e muitas vezes cruciais
subvencoes de terceiros,

tal como manifestado pela
prépria artista em seu
discurso O que me move, por
ocasido do Prémio Kyoto, de
2007. BAUSCH, Pina. O que
me move. /n: TAVARES, Renata
(org.). 0 que me move, de Pina
Bausch e outros textos sobre
danca-teatro. Sao Paulo:
Liber Ars, 2017. p. 11-27.

Nao obstante, faz-se necesséario ponderar que, como problema
da ordem da criacdo, a repeti¢io pode se apresentar sob uma dupla
perspectiva: ela tanto pode indicar um “ponto de satura¢do” quanto um
“ponto de ancoragem”, uma referéncia a partir da qual um nio refe-
rente é produzido.

Uma construcdo tedrica pioneira, em ambito brasileiro, acerca
da repeti¢do na obra da artista alemi, encontra-se na obra de Ciane
Fernandes, de 2007, intitulada Pina Bausch e o Wuppertal Danga-
Teatro: repeticdo e transformagio'®. Nela, Fernandes entende a repe-
ticdo na obra de Pina como dispositivo de criag¢do artistica, o qual é
utilizado para o desarranjo tanto das constru¢des gestuais da técnica
dos bailarinos quanto da prépria sociedade!'. Dito de outro modo, a
autora parte do pressuposto de que, pela repeti¢do de gestos, pala-
vras e experiéncias passadas, o corpo pode tomar consciéncia de sua
propria histéria, porquanto esse se constituia como tépico simbélico
e social em constante transformac¢do. Na repeticio bauschiana, os
significados cristalizados dos gestos corporais sdo suspensos; eles
emergem para serem gradativamente dissolvidos e, por conseguinte,
sofrerem mutacoes.

Seja como for, é possivel afirmar que, por mais que os gestos,
cenas e movimentos se repitam de uma determinada forma nas pecas
de Pina Bausch, essas acdes ou vivéncias ocorrem no sentido de sua
experimentacio, de seu estiramento, o que se afirma sob a forma da
diferenca e indistin¢do; repetir, como bem nos lembra Fernandes'?, leva
a transformacdo da a¢do ou sensacio, em um tempo e lugar especifi-
cos, proporcionando aos sujeitos outras possibilidades de significacdes.
O repetido, assim, nem sempre leva a0 mesmo, mas opera como uma

ponte para o novo; um referente para o ndo-referente.
Do construir pontes

Embora se vinculem as cidades — do ponto de vista temitico,
formal e econdmico'® —, as pecas produzidas dentro desse esquema
das residéncias artisticas nio podem de modo algum ser reduzidas a
uma decupagem cénica caricaturesca; dito de outro modo, elas ndo
sd0 uma mera representacdo, um registro pretensamente fidedigno —
certamente precério, se assim o fosse — de uma cultura ou de uma
histéria dos lugares pelos quais Pina e seus bailarinos teriam passado.
Trata-se, a rigor, de uma sintese expressiva — em uma forma artis-
tica qualquer, nesse caso, a dancateatro — do confronto de determi-

nados sujeitos com outras culturas, outras sensag¢des, outras formas



de interacio e significacdo; refere-se, isso sim, a uma experiéncia
semiautoetnogrdfica (simultaneamente estética, poética e politica)
que, por for¢a de sua natureza especular, constitui uma forma anéloga
de conhecimento, nio sobre a cidade per se, mas de aspectos que ela
permitiria deslindar no sujeito, desde ele préprio. Conhecer implica
por certo deslocar, deslocar-se.

A esse respeito, vale lembrar a minuciosa anélise de Deirdre
Mulrooney'* acerca das pegas produzidas por Pina a partir das resi-
déncias artisticas; para a autora, o conjunto dessas obras constitui ndo
apenas uma parte especifica da producdo de Pina, mas o paradigma
representativo de toda a sua estética — tanto do ponto de vista tema-
tico quanto metodolégico —, de modo a situi-las em um espago de
passagem, de transito, de continuo, ambiguo e paradoxal deslocamento.
Com efeito, em seu livro Orientalism, orientation, and the nomadic
work of Pina Bausch, Mulrooney recupera o conceito de orienta-
lismo de Edward Said para compreender a “natureza” genuinamente
nomddica e, por conseguinte, desapropriadora das cria¢des de Pina,
sobretudo no que se refere as obras circunscritas pelas fases de intros-
peccdo e migratéria, caracterizadas fundamentalmente pelo caréter
colaborativo, seja com os bailarinos, seja com as cidades — criagdes
em que Pina aplica de maneira sistematica seu célebre método de
perguntas e respostas.

No entendimento de Mulrooney, a maneira particular de Pina de
se colocar frente ao outro, expressa no contato com os bailarinos com
os quais compunha e com as cidades pelas quais passou — na procura
esmerada de um ndo prejulgamento de fun¢des, ndo redugio do outro a
um sistema de signos alheio ao mesmo —, consistiria em nada sendo um
sintoma, uma resposta quicd inconsciente ao rescaldo, ao residuo fan-
tasmatico do regime nazifascista alemio da época de seu nascimento,
inicio da década de 1940".

Embora a correlacio de Mulrooney possa soar equivocada,
questiondvel — no que concerne a redu¢do da producdo artistica a
um principio meramente biografico —, ela permite tensionar o ethos
adotado por Pina no trato com os bailarinos e com as cidades, tal
como evidenciado em sua prépria estruturacdo poética. Isso é evi-
denciado na reiteracdo dos jogos de poder entre homens e mulheres
(em Viktor, por exemplo, em que um homem cal¢ca uma mulher como
se colocasse a ferradura em um cavalo); na repeti¢do indefinida e
exaustiva de gestos (procedimento que se tornou icOnico gracas a
fama/infimia de pecas como Das Fruglinhsopfer, Barbe blue e Café

Miiller); na simultaneidade de a¢des (que descentraliza a cena); na
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14. MULROONEY, Deirdre.
Orientalism, orientation, and
the nomadic work of Pina
Bausch. Frankfurt: Peter
Lang, 2015.

15. Dentro de sua notacao
conceitual - de abordagem
antropoldgica, porém,
nitidamente influenciada
pela psicanalise -, Mulrooney
(2015, passim) infere que
tanto a recusa de Pina a uma
espécie de subordinacao
indiferenciada a um conjunto
de regras pré-estabelecidas
de pensamento e de
composicao artistica, quanto
a convocacao reiterada do
fantasma do autoritarismo ao
palco - corolario do fascismo
alemao do século passado -,
operam, na verdade, como

o desdobramento de uma
heranca maldita. Dito de
outro modo, para Mulrooney,
a cena condensaria em Pina
Bausch um rito expiatdrio,
de libacao da culpa. Caso
essa interpretacao seja
aceita, pode-se dizer

que a personalidade
autoritaria a que se refere
Mulrooney se manifestaria
mais provavelmente no
enquadramento das acées do
que em personagens, uma
vez que Pina paulatinamente
delas prescindiu em favor

da apresentacao de seus
bailarinos como individuos
dotados de um nome, de
sentimentos e formas de
percepcao singulares.
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16. 0 espetaculo Rough cut
nao constava na programacao
da dancatona londrina; ele foi
assistido pelo autor quando
de sua remontagem na cidade
de Wuppertal, em fevereiro
de 2013.

Fig. 3.

Bastidores de Ten Chi.
Dominique Mercy e Kenji
Takaji. Foto: Eddie Martinez.

17. A investigacao de
Mulrooney (2015) restringe-se
a anélise de apenas quatro
espetaculos de Pina Bausch
(Viktor; Palermo, Palermo;
Tanzabend II; Ein Trauerspiel);
as exemplificacées oferecidas
nesse artigo remontam a
dados obtidos in situ, ou
melhor, in cena, pelo autor.

18. MULROONEY, Michel.
Op. cit., passim.

decomposicio das paisagens (como as ruinas de Palermo, Palermo ou
na alusdo a algo que apenas em parte se dd a ver — como o rabo de
baleia em Ten Chi ou o tronco de sequoias em Nur Du; como o pin-
caro de uma montanha, em Rough cut'®; ou como uma perspectiva
improvavel, na cova vista desde o fundo, de Viktor, ou o chio erodido

de ... como el musguito em la piedra, ay si, si, si..., ou como o prado

verticalizado de Wiesenland)'".

Seja como for, excetuando-se as produgdes de sua primeira
fase, nenhum dos demais espetdculos de Pina tratou de uma narrativa,
quando muito de um campo de afec¢des plasmados em um feixe narra-
tivo, de uma mirfade de experiéncias e interpretagdes entdo cristalizadas
em gestos, imagens, palavras, movimento; tal compreensdo busca, por
conseguinte, vedar qualquer pretensdo analitica, o que certamente con-
trasta com o pendor universalizante caracteristico de regimes e menta-
lidades totalitdrios. Com suas imagens movedicas, Pina impede a sedi-
mentacdo de todo e qualquer conceito e, portanto, de qualquer forma
de apropriacio.

Deirdre Mulrooney'® sublinha ainda que, ao se deslocar por
diferentes territérios do globo, Pina teria olhado para as diferentes
cidades como personagens secunddrias de um lugar em que haveriam
de habitar as mais diversas formas de vida e de viver. Para ela, Pina
reconhecia a cidade ndo apenas como o mote para a realizacdo de um
espetdculo, mas como possibilidade de investiga¢do sobre o sujeito

humano. Nessas buscas possiveis, teria explorado uma espécie de



polifonia da “personagem-cidade”, em que, na impossibilidade de ser
sujeito, a cidade — personagem que a rigor nio pode falar — seria falada
pelo outro. Isso talvez explique por que, ao menos para Mulrooney,
Pina e sua trupe teriam conseguido extrair elementos antes para seus
processos criativos do que para uma compreensdo mais aproximada
do que aconteceria “l4 fora” com esse outro que nio o eu. Nio surpre-
ende, pois, que a imagem utilizada pela pesquisadora irlandesa para

caracterizar Pina e seus bailarinos seja justamente a da ponte, cons-

truto no qual habita a passagem.

Posto isso, indaga-se: como ¢é possivel inferir a no¢io de habi-
tacdo desde um espago de passagem, migracdo, deslocamento, visi-
tacdo? Como pode o passar — tal como passavam Pina e seus baila-
rinos pelas cidades em questdo — coincidir com o habitar? Para que
esses questionamentos sejam adequadamente respondidos, faz-se
necessario discorrer sobre o sentido de cada um dos termos; dois
autores nos permitirdo adensar a reflexdo acerca desses aspectos:
Martin Heidegger'® e Michel Onfray*. Partamos, pois, de onde uma
viagem — tomada aqui como uma ac¢do deliberada de deslocamento
e abandono de si — é preparada, construida; ou seja: o lugar em que

alguém habita.
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Fig. 4.
Ensaio Der Fensterputzer.
Foto: Eddie Martinez.

19. HEIDEGGER, Martin.
Construir, Habitar, Pensar. /n:
HEIDEGGER, Martin. Ensaios
e Conferéncias. Traducao

de Marcia S& Cavalcante
Schuback. Petrdpolis: Vozes,
2002.

20. ONFRAY, Michel. Teoria da
viagem: poética da geografia.
Traducao de Paulo Neves. Porto
Alegre: L&PM Editores, 2009.
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21. HEIDEGGER, Martin.
Op. cit., p. 81.

22. Ibidem, p. 96.

23. Ibidem, p. 97.

24.E importante salientar que
as concepcgdes apresentadas
de habitar e construir em
Heidegger encontram-se
circunscritas ao problema

da linguagem, conceito que
ocupa a centralidade de suas
investigacdes no ambito

da arte. Diferentemente de
Heidegger, como veremos,
Michel Onfray retera dessas
nocdes elementos para pensar
uma ética desde a dimensao
estética - por meio de uma
reflexdo “geopolitica” -, e

ndo precisamente ontoldgica,
tal como intuida pelo fildsofo
alemao.

25. ONFRAY, Michel. Op. cit.

Numa conferéncia realizada em 1951 e intitulada Construir,
habitar, pensar, Martin Heidegger?', afirma que s6 é possivel habitar o
que se constroi, sendo que este — o construir — tem aquele — o habitar —
como meta. Todavia, nem todas as constru¢des podem ser tomadas
como habita¢des. Diante disso, o autor questiona se as habitacoes
trazem em si mesmas a garantia de que nelas acontece um habitar.
Heidegger pontua que as constru¢des que ndo sdo uma habitacdo con-
tinuam ainda a se determinar pelo habitar, uma vez que servem assim
para o homem. Seria, em todo caso, o fim que se impde a todo cons-
truir, encontrando-se, assim, numa relacdo de meios e fins. No enten-
dimento de Heidegger, construir ndo é, em sentido préprio, apenas
meio para uma habitac¢io; ja é em si mesmo o habitar.

Mas em que medida construir pertence ao habitar? Para
Heidegger®?, a resposta a essa pergunta pode ser dada por meio de uma
metafora arquitetonica, a ponte, que ndo liga apenas margens previa-
mente existentes, mas traz para o rio as dimensdes do territério onde
se encontra edificada. Isso é, a ponte retine integrando a terra como
paisagem em torno do rio. Nesse aspecto, é um lugar que articula e redi-
mensiona lugares. O espago estanciado pela ponte contém em si vérios
deles, alguns mais préximos e outros mais distantes. Sendo assim, os
espagos abrem-se pelo fato de serem admitidos no habitar do homem,
onde a esséncia de construir é deixar-habitar e edificar lugares mediante
a articulagdo de seus espacos.

Um outro elemento fundamental do habitar passa ainda, para
Heidegger, pelo resguardar, visto que, ao habitar, o sujeito demora-se
junto as coisas e lugares. De maneira correlata, vé-se que, no Ambito
de uma residéncia artistica, o que é percorrido — ainda que seja de pas-
sagem, uma passagem — ¢é resguardado por cada artista, o qual, ao (re)
conhecer um lugar, extrai e cultiva percep¢des que lhe seriam singu-
lares, possibilitando assim a (re)significacdo de seus modos de pensar,
agir e criar.

Se h4, pois, cultivo, ha produgdo, e o que se produz s6 pode dar-
-se em uma estdncia e em uma circunstincia. Para Heidegger?, esses
dois termos revelam o exato lugar onde o construir acontece — ji que,
por estancia, nos é dado compreender o lugar em que se inaugura um
encontro, ao passo que, na circunstincia, avista-se a condi¢do ou o
estado necessdrio para que esse encontro ocorra; para que a viagem,
uma viagem, comece**,

Em 2007, Michel Onfray publica um breve ensaio intitulado
Teoria da viagem: poética da geografia®®. De maneira um tanto quanto

sinuosa, o filé6sofo francés discorre sobre o sentido e funcionamento



do viajar, correlacionando essa a¢do a uma particular modalidade nar-
rativa, a geografia — de modo a toma-la antes como um campo de afec-
¢des do que meramente de investigacdo racional. No entendimento
de Onfray, a geografia constitui uma categoria de ordem estética de
ressonincia ética; isto é, uma forma grafica de redimensionamento
do mundo e do sujeito. Ao descrever lenta e pacientemente as etapas
envolvidas na a¢do de viajar — o que é requerido, demandado, ocorrido
— Onfray conclui que a viagem implica um deslocamento de ordem
espaco-temporal fundamentalmente subjetivo. Sua argumentagdo
procede da experiéncia.

No modo enunciativo de Onfray, percebemos que o viajante,
ao iniciar a viagem, penetra no entremeio de lugares como se abor-
dasse as costas de uma ilha singular: flutuando vagamente entre duas
margens (que possibilitam uma travessia para o caminho de um deter-
minado lugar; permitindo que a viagem aconte¢a), em um estado sin-
gular diante das realidades espaciais, temporais, culturais e sociais.
Nessa perspectiva, o viajante se desprende momentaneamente de sua
histéria e de sua constituicdo, para poder lancar-se a viagem, com o
minimo de influéncias sobre o que ird vivenciar na trajetéria de expe-
rimentacdo de lugares, paisagens, pessoas, culturas.

Desde essa perspectiva, as residéncias artisticas sdo tomadas
como um procedimento construtor de pontes, situadas em e situando
uma relag¢do presente e contingente, onde os lugares apresentam-se
como extraterritoriais — diversos lugares no entremeio de um s6 lugar
—, portanto, ndo governados por nenhuma lingua, costume, conven-
¢do ou regra; regem-se tdo somente em seus ambientes particulares
e consubstanciais & conjuntura do entremeio: a partir das relacdes,
linguagem e afetos. O entremeio gera assim uma geografia particular:
o lugar dos cruzamentos, superficie das exterioridades dos encontros
entre alteridades distintas nesse préprio lugar®®.

A poética da viagem formulada por Onfray consiste, sobretudo,
na empreitada do sujeito em verificar por si mesmo o quanto o lugar
visitado corresponde a ideia que se faz dele, para entdo desmonta-
-la, deslocé-la em relacdo ao lugar do qual se origina — que, mutatis
mutandi, também se altera. Isso leva, pois, 2 constatacdo de que as
residéncias artisticas de Pina apresentam uma sorte intermindvel de
subjetividades movidas pelo desejo de encontrar os lugares-comuns
que cada um traria consigo, ao mesmo tempo que essas subjetividades
lancam-se a uma terra desconhecida. De toda forma, Onfray?” mostra
que viajar implica um colocar-se a escuta do que no sujeito procede

sobre sua histéria, desde os lugares por ele habitados e pelos quais
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Fig. 5.

Ensaio Wiesenland. Barbara
Kauffmann. Foto: Eddie
Martinez.

Do deslocar-se em direcao a um comum

Nesse contexto, as residéncias parecem conduzir a ideia de
que no visitar seja possivel também habitar, na medida em que um

tipo particular de construcdo dimensiona-se nas a¢des desenvolvidas



pelos artistas. Construir-habitar, como infere Heidegger®®, consiste
em uma forma de representagio da existéncia — ou, em outras pala-
vras, o fato (ndo dado) que pode ser identificado com o habitar. Ao
apresentar-se como morada do Ser, diante do cultivo e resguardo de
um lugar, o habitar e o construir haveriam de co-existir, de modo
que, no caso em questdo — das residéncias realizadas por Pina e
seus bailarinos —, o corpo parece apresentar-se simultaneamente
como um meio metanarrativo (contar sobre o que se passou, sobre
0 que percorreu) e um vortice de sensa¢des (que se mantém junto,
que é resguardado pelo bailarino e que, por conseguinte, é por ele
cultivado; e se cultiva, habita). Os bailarinos de Pina, assim, tanto
teriam percorrerido o mundo como veriam o mundo percorrido e
percorrendo seus corpos, nos gestos e nas suas particulares formas
de movimentacio.

A partir das proposic¢des tedricas aqui construidas, acerca da
viagem e do habitar, podemos inferir que as residéncias artisticas
desenvolvidas por Pina — com seu ensemble em territérios reais,
imagindrios e simbdlicos diversos — possibilitaram aos artistas des-
locamentos de ordem subjetiva por entre lugares, espacos e his-
térias, percorrendo trilhas que os levam ao encontro de um outro
— que constréi pontes entre um suposto eu, um lugar de origem
e um outro, tomado de igual modo como origem; certamente ¢é a
existéncia de uma diferenca que impde a necessidade de construcio
de passagens comum, de pontes propriamente ditas; sdo elas, como
nos lembra Onfray, que instituem lugares; em outras palavras, como
forma de habitacdo, a ponte “concede” as margens uma existéncia
propria, singular.

Em vista disso, salientamos que as residéncias artisticas, ins-
taurando-se como espacos de encontro entre alteridades, possibili-
tam ao artista um lugar imersivo de experimentacdes e provocagdes
de seu préprio corpo, de corpos outros, de estruturas, sentidos e
histérias. Nessa medida, podemos concluir que as relacdes estabe-
lecidas entre artistas sugerem outras ordens e formas de se com-
preender a dimensdo do corpo e seu ser/fazer no mundo. De todo
modo, no desdobramento de uma experiéncia imersiva e coletiva,
as residéncias artisticas parecem fazer emergir a constru¢ido de um
corpo-imensiddo — um corpo construido por todos os elementos que
constituem a acdo de habitar, ocupar e se relacionar em um lugar
comum, em comum —, pois, no encontro dos corpos no entremeio de
lugares e histérias, interior e exterior, dentro e fora, singular e cole-

tivo, o eu e o outro confundem-se, tensionam-se e relacionam-se.
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