O TECIDO COLORIDO NA DANCA-TEATRO DE PINA
E BARBA: uma dramaturgia plural de subjetivacéo

The colorful tissure in Pina Bausch and Eugenio Barba
dance-theater: a plural subjectivity dramaturgy

Bruno Leal Piva
Universidade Nova de Lisboa

Resumo: O presente artigo tem o intuito de relacionar a composi¢do dramatirgica de
Pina Bausch e Eugénio Barba em sua danca-teatro, a partir do envolvimento dos atores-
dancarinos na criagdo cénica, levando em consideracdo suas experiéncias pessoais e
suas participacbes na construcdo de uma narrativa plural, envolvidas por suas
subjetividades ou subpartituras, num processo continuo de subjetivacéo.

Palavras-chave: Dramaturgia; Pina Bausch; Eugénio Barba.

Abstract: This article aims to relate the dramaturgical composition of Pina Bausch and
Eugenio Barba in their dance-theater, from the involvement of actors-dancers in the scenic
creation, taking in account their personal experiences and their participation in the
construction of a plural narrative, involved by their subjectivities or subpartituras, in a
continuous subjectivation process.

Keywords: theatrical sign; cultural industry; spectator's pedagogy.
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Apresentacdo: Por que Danca-

Teatro?

Esta pesquisa busca verificar
um entendimento sobre a construcao
da dramaturgia na danca-teatro de
Pina Bausch, a partir de elementos
exteriores e interiores da composicao
cénica que acionam a subjetividade
do ator-dancarino, associada ao
conceito de dramaturgia proposta por
Eugénio Barba e sua subpartitura.
Rudolf von Laban, segundo Karen
Bradley (apud Juliana Silveira, 2009,
p. 10), teria se apropriado pela
primeira vez da expressdo “danca-
teatro”, que designaria um novo
género, uma nova forma de arte, em
gque o movimento seria o foco
principal de estudo, originado com ou
sem musica, envolvido ou ndo por
figurino. O termo “ator-dancarino” é
adotado ao longo deste trabalho para
referir-se ao trabalho dos artistas dos
dois diretores-encenadores, também
sugerido e amplamente utilizado por
Eugénio Barba (2012a, p. 14): “A
antropologia teatral (...) ndo tem a
humildade de uma ciéncia, e sim a
ambicao de identificar 0Ss
conhecimentos Uteis a acao do ator-

dancarino”. Ainda, sobre sua

Antropologia Teatral, afirma que se
refere ao “estudo do comportamento
cénico  pré-expressivo que se
encontra na base dos diferentes
géneros, estilos e papeis e das
tradicbes pessoais e coletivas. Por
isso, lendo a palavra ‘ator’, se devera
entender ‘ator e bailarino” (BARBA,
2012b, p. 22); e, ao apontar seu
teatro, diz que este deve ser
entendido também como danga: “ao
ler ‘teatro’, se devera entender ‘teatro
e danga” (BARBA, 2012b, p. 22).

Nesse sentido, faz-se
necessario realizar uma abordagem
sobre o0 surgimento da danca-
moderna, bem como sobre 0s termos
a ela imbricados posteriormente,
como  “pos-moderno” e  “pos-
dramatico”, que também dizem
respeito a uma contextualizagdo do
panorama teatral.

A danca-moderna emerge de
um periodo de potencial crescimento
da industria e de mecanizacdo da
vida cotidiana, e tenta interceptar,
com outras formas das areas
artisticas, a exaltagdo da estética
visual e do virtuosismo do ser, como
por exemplo, a que se verificava na
danca classica. Tentava-se, assim,

valorizar o0 espirito criativo do
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individuo, em conjunto com suas
experiéncias e participagdo no
mundo. Nessa relacdo ainda timida
entre 0 “eu e 0 mundo”, a expressdo
corporal poderia ser eficaz através
dessa mesma tensao gerada na vida
e na arte, na concepgdo de que,
segundo Matteo Bonfitto (2013, p.
09), “nao ha verdade na expressao,
se a uma modalidade expressiva
exterior nao corresponder um
respectivo impulso interior’. Essa
visdo seria depois aproveitada por
Isadora Duncan e Martha Graham,
por exemplo, e desenvolvida por
Laban. Este foi orientado por um
aluno de segunda geracdo de
Delsarte e procurou resgatar através
da danca um estudo distinto e
autdbnomo dos nomes ja
consagrados, e “considera o
movimento como sendo o principal
meio de expressdo humana, que
abrange o tangivel e o intangivel das
necessidades do homem, funcéo
esta ndo concretizavel pela palavra
(...)” (BONFITTO, 2013, p. 50).

Esse furor por uma nova
investigacdo sobre as possibilidades
do corpo atraiu a atencdo de Kurt
Joss, um estudante de mdusica que

encontrou em Laban um estimulo

para entrar no universo da danga-
teatro, e logo se destacou aos olhos
de seu mestre. De acordo com Royd
Climenhaga (apud SILVEIRA, 2009,
p. 10), “o termo danca-teatro foi
provavelmente usado pela primeira
vez por Laban, mas foi Kurt Joss o
primeiro a usa-lo de uma maneira
formal e consistente.” Joss era
diretor da Folkwang Hochschule,
guando, em 1955, Philippine Bausch
(Pina Bausch) ingressa nessa escola
para estudar danga e torna-se o
maior expoente da danga-teatro:
“‘Danga-Teatro € sinbnimo de Pina
Bausch”, conforme <cita Fabio
Cypriano (2005, p. 24).

Ja para Barba, danca e teatro
ndo podem ser considerados duas
formas artisticas distintas, pois uma
contém e esta contida na outra, e se
colocadas em polos diferentes, ndo
produzem a realizagdo do ato cénico
em toda sua esséncia. A expressao
‘danca-teatro” ou “teatro-dancga”,
assim, encontraria suas raizes no
proprio  fazer direcionado ao
acontecimento artistico, para além da
terminologia supostamente criada
pelo olhar ocidental contemporaneo.
Barba (2012a, p. 19) diz que:
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A rigida distingdo entre teatro e
danca, que é tipica da nossa
cultura, revela uma profunda
ferida, um vazio de tradicdo que
esta sempre correndo o risco de
atrair o ator para o mutismo do
corpo e o dancarino para o
virtuosismo. Essa distincdo soaria
absurda para um artista oriental,
assim como soaria absurda para
artistas europeus de outras
épocas (...).

P6s-Moderno ou Pés-Dramaéatico?

Devido as divergéncias sobre o
gue constituiia o periodo poés-
modernista, bem como a oferta de
palavras-chave genéricas — como
“ambiguidades”, “nao-textualidade”,

“pluralismo”, “diversidade de

codigos”, “subversao”, etc., como cita
Hans-Thies Lehmann (2007, p. 30) —,
em que alguns consideram a poés-
modernidade apenas como extensao
do modernismo, outros como uma
ressignificacéo das propostas
anteriores advindas dos modernistas,
e considerando as discussdes acerca
do papel da dramaturgia para os
diretores-encenadores Pina Bausch
e Eugénio Barba, opta-se por
designar aqui o momento de seus
trabalhos como  pés-dramatico.
Lehmann (2007, p. 24) observa que

0 conceito pods-dramatico, em

oposicdo a categoria epocal ‘pds-
moderna’, significa uma problematica
teatral concreta”. Silvia Fernandes,
colaboradora e organizadora de O
Pés-Dramatico: um conceito
operativo? (2013), aponta que,
relativo as categorizacbes do poés-
moderno, Hans-Thies Lehmann “as
rejeita, por considera-las meramente
periddicas, enquanto o  poés-
dramético teria a vantagem de se
referir a um problema concreto de
estética teatral” (FERNANDES, 2013,
p. 24). Ainda, Lehmann (2007, p. 28)
inclui Eugénio Barba e Pina Bausch
na categoria dos artistas do cenério
pés-dramético, e conforme Ingrid
Koudela, também colaboradora de O
Pés-Dramatico..., na visdo de
Lehmann € preciso centrar-se no
‘como’, para compreender o papel da
acao politica “no teatro experimental,
tantas vezes apelidado de pos-
moderno, (...) vanguarda, teatro pop,
teatro, performance (...), podem ser
sintetizadas através do termo teatro
pés-dramatico” (KOUDELA, 2013, p.
37) e reforca a ideia de tratar os dois
diretores-encenadores neste trabalho
como artistas poOs-draméticos. Nas
palavras de Lehmann (2007, p. 34), o

teatro pés-dramatico
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Supde a presencga, a readmisséo e
a continuidade das velhas
estéticas, incluindo aquelas que ja
tinham  dispensado a ideia
dramética no plano do texto ou do
teatro. A arte simplesmente néao
pode se desenvolver sem
estabelecer relacdes com formas
anteriores.

Poderia ser valido dizer, entao,
gue a corrente da terminologia poés-
moderna estaria mais vinculada a um
divisor de épocas, situando-se em
um contexto de investigacdo a partir
de determinado momento histérico,
enquanto que a de poés-dramatica
revelaria um campo mais amplo de
estudo sobre as influéncias,
estéticas, procedimentos e técnicas
referentes a elaboracao das diversas
praticas artisticas. A dancga-teatro,
assim, estaria inserida, como
indicado anteriormente, ao conceito
de poés-dramatico. Seria ela uma
reflexdo acerca do préprio fazer, uma
atitude politica, de questionamento e
revelacao do artista, de indagacoes e
transformagfes procedimentais, de
rompimentos estéticos e discursivos
sobre a composi¢cdo de suas obras,
de narrar suas historias, de expor
seus “dramas”: desfazer-se do antes,

e durante esse pds, aproveitar 0s

pés das cinzas como ferramentas

para suas dramaturgias.

Dramaturgia BBP — Brecht, Barba
e Pina

A dramaturgia, apesar de suas
inUmeras definicbes e
aceitagfes/recusas no parametro
artistico  contemporaneo, parece
interferir de maneira tangivel as
producbes de Barba e Pina. A
dramaturgia, aqui, deve  ser
entendida como a construcdo de
acbes elaboradas por atores-
dancarinos que constituem uma
trama, bem como todos o0s outros
elementos pertencentes ao
acontecimento cénico, como luz,
som, figurino, objetos, etc., e o
proprio texto, ou seja, trata-se de
uma dramaturgia plural. A danca-
teatro pés-dramatica de Pina e Barba
prioriza uma dramaturgia pautada no
ato criativo do ator-dancarino, que
por sua vez participa da valorizag&o
de todos o0s recursos cénicos, como
um conjunto orquestrado. Essa
dramaturgia  plural ndo  visa
estabelecer um entendimento Unico e

universal para todos os espectadores
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sobre uma peca, mas prevalece nela
a preocupacdo em como os fios
condutores das dramaturgias em sua
pluralidade podem afetar o olhar de
todos os envolvidos, ou seja, todos
0s integrantes do  processo,
entendendo-se como processo 0
acontecimento cénico realizado por
atores-dancarinos, autores, diretores
e espectadores. Barba (2014, p. 281)
defende que “a premissa de
dramaturgia era pensar no plural —
mais de um sentido, mais de uma
histéria, mais de um tipo de relacgéo,
uma multiplicidade e uma
ramificacdo de elementos e linhas de
desenvolvimento (...)". O destaque
dado ao texto escrito ou falado de
outros tempos, deste  modo,
fragmenta-se nas obras dos dois
diretores-encenadores,  emergindo
junto a ele novas dramaturgias.
Barba (2012a, p. 66) refere-se a

dramaturgia para além do texto:

A palavra texto, antes de significar
um texto falado ou escrito,
impresso ou manuscrito,
significava  ‘tessitura’.  Nesse
sentido, ndo ha espetaculo sem
‘texto’. O que esta relacionado ao
‘texto’ (a tessitura) do espetaculo
pode ser definido como
‘dramaturgia’, ou seja, drama-
ergon, o trabalho das ac¢bes no

espetaculo. Ja o modo como as
acOes trabalham constitui a trama.

Tal dramaturgia aplicada pelos
dois pode associar-se a visdo
praticada por Bertolt Brecht, cujo
pensamento girava em torno de um
teatro aplicado a indagacdes
sociopoliticas de sua  época,
rompendo com a ilusdo do teatro
como imitacdo da realidade. Para
Brecht, o fazer artistico serviria como
lugar de denuncia e de
transformacéo da realidade
massacrante imposta pelo crescente
ritmo industrial das grandes cidades
alimentadas pelo capitalismo.
Segundo o autor (2005), o teatro
deveria rechacar a ideia mimética da
realidade que se centrasse no
comércio burgués e alavancar o
espaco teatral como lugar de
diversdo dentro de uma estética da
era cientifica, cujo objetivo é incitar a
uma critica, da obra a vida que se
vive. Bonfitto (2013, p. 64) afirma que
para Brecht, o “teatro deve associar
em sua prética diverséo e instrugao.
Por instrucdo, aqui, deve-se entender
a estimulacdo de um exercicio
critico, que pode levar o publico a

reconhecer o homem e a realidade
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(-.n) como passiveis de
transformacido”, que estaria numa
relacdo dialética com o espectador.
Desta forma, conforme apontado por
Bonfitto (2013, p. 64), para Brecht, a
arte tem como principio um caréter

gue assim deve ser entendido:

(...) transformar o homem, mas
isso s6 é possivel, segundo ele,
quando o homem passa a
reconhecer a si e a realidade que
0 envolve como passiveis de
transformacédo, quando o homem
passa a ver-se em uma existéncia
historicizada. =~ Compreender a
natureza e a sociedade para poder
dominé-las, haver controle sobre
elas: esse é um dos seus
principais objetivos. Mas para isso
€ preciso que se lide com a
realidade na sua complexidade,
ndo amenizando as tensdes, mas
reconhecendo suas contradi¢cdes.

Brecht parece, entdo, ser uma
figura influente no trabalho de sua
conterranea, Pina, e do italiano,
Barba. O “gesto social’ ou gestus® é
detalhadamente amplificado pelo
olhar dos diretores-encenadores, a
partir das propostas levantadas por
seu atores-dancarinos, no
surgimento de seus impulsos, na
pulsacdo de experiéncias
transfiguradas em suas acbes e

movimentos ritmicos, cuja tenséo

! Cf. Bonfitto (2013, p. 64-65).

imbrica-se nas relacdes
estabelecidas entre suas vivéncias
cotidianas desenfreadas da
contemporaneidade caédtica e suas
criacbes estéticas remetidas a
construcdes extracotidianas do fazer
artistico. Essas relacbes buscam
como proposta uma criticizacao,
através da arte, do ser-individuo
inserido  no mundo, nas suas
particularizacdes engaioladas pela
estrutura social que tolhe sua
condigdo humana essencial, embora,
ao mesmo tempo, necessite dessa
sociedade em sua formacdo como
ser individuo e social.

Barba (2014, p. 37), grande
admirador de Brecht, declara que
durante seu exame de admissédo na
escola teatral de Varsdvia, em 1961,
ao ser interrogado sobre qual
dramaturgia gostaria de tratar em
seus estudos, entre outros nomes
citados, assevera “e, naturalmente,
Brecht”. Em 1980, Barba cumpre sua
promessa e monta As Cinzas de
Brecht, com influéncias e
personagens das obras Mae
Coragem e seus Filhos (1939) e A
Resistivel Ascensdo de Arturo Ui
(1941), ambas do escritor aleméo

(BARBA, 2014, p. 139). Além disso,
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relata no subcapitulo “A danga
ignorada de Brecht” (2012, p. 106-
111) o cotidiano dos ensaios da peca
O Circulo de Giz Caucasiano (1953),
e utiliza o} termo “pré-
expressividade”, para associar o0s
trabalhos dos dois, bem como faz
analogia de sua subpartitura, que
sera analisada adiante, ao que para
Brecht seria, nas palavras de Barba
(2014, p. 65) “o dialogo continuo com
0 qual o ator deveria se interrogar
sobre a verdade histérica da qual sua
personagem é, sem saber, a
expressao subjetiva do autor”. A
relagéo do trabalho de Pina com o de
seu compatriota orienta pesquisa de
diversos estudiosos do teatro, como,
por exemplo, Ingrid Koudela em seu
livro Brecht na PoOs-Modernidade
(2001), e em Juliana Silveira (2015).
A relagéo entre o trabalho de Brecht
e Pina, porém, é aqui apresentada
mais estritamente pelo livro de Fabio
Cypriano (2005).

Enquanto o idealizador do Odin
Teatret (Oslo, 1964)

pessoalmente a influéncia do

defende

trabalho do fundador do Berliner
Ensemble (Berlim, 1949), a diretora
do Tanztheater Wuppertal no periodo
de 1973 a 2009 (ano de sua morte) é

retratada na investigacdo de
Cypriano (2005, p. 30) como uma
encenadora que dialoga com a
proposta de distanciamento de
Brecht, como, por exemplo, o
momento em que as luzes s&o
acesas para o espectador, a fim de
guebrar com o ilusionismo de um
teatro falsamente aproximado da
realidade, de modo que este
pudesse observar o espago teatral
como lugar de critica e denancia da
realidade vivida pela humanidade do
cotidiano individualista, fazendo-o
perceber-se como integrante de um
sistema em que a producdo
exacerbada do consumo, da
industria, da  urbanidade, da
sexualidade, dos desejos, davidas e
insegurangas, frustragbes e
esperancas, e na falta de amparo
diagnosticada nas entranhas do
‘cada um por si’, fizessem-se
presentes nos “vai e vens” da
desiludida soliddo presenciada na

contemporaneidade.

A Dramaturgia Plural na Danca-
Teatro de Barba e Pina (BP)?

2 A sigla “BP” aqui refere-se aos nomes

Barba e Pina, respectivamente.
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Tanto Pina como Barba
revelam em suas dramaturgias,
assim como Brecht, essa
preocupacédo em fazer do artista um
canal e instrumento que exteriorizem
suas indagacbes pessoais, a partir
das experienciacdes relativas aos
modos de pensar e atuar no mundo.
Expdem suas dramaturgias nao
apenas desenhadas por acg0Oes
corporais e vocais compostas pelos
atores-dancarinos e coordenadas
pelos diretores-encenadores, mas
também pela relacdo travada entre
aqueles e todos o0s elementos
cénicos, como as luzes, os sons, 0s
espacos etc.,, que constituem o
tecido narrativo, um tecido plural,
formado por véarios tons e cores.
Nesse sentido, as acbes sé&o
composi¢cdes surgidas, como elucida
Barba (2012a, p. 66),

de todas as interacbes entre
personagens entre si ou entre eles
e as luzes, 0os sons, 0 espaco.
Tudo o que age diretamente sobre
a atencdo do espectador, sobre
sua compreensao, sua
emotividade e sua cinestesia
também € acéo (...). Importante é
observar que as agles soO
comecam a trabalhar quando se
entrelacam: quando se tornam
tecido, textura = ‘texto’.

Pina parece pensar essa
dramaturgia de modo semelhante,
quando utiliza em seu “método”,
conforme explicita Lehmann, (2007,
p. 340), uma
baseada no

configuracao
dramaturgica
entrelacamento das acles
exploradas pelo corpo, por meio do
uso de imagens cénicas, molduradas
por materiais muitas vezes extraidos
da prépria natureza, como agua,
terra, flores, fuligem e folhagem,
aproximando arte a natureza, corpos
a realidades: “Assim como o0s
objetos, 0s gestos corporais sao
perceptiveis como realidades antes
de toda significacdo, de modo que
nao conseguimos perceber
efetivamente a realidade exterior no
percurso da visdo, orientada cada
vez mais para o abstrato”
(LEHMANN, 2007, p. 340).

Barba acredita que a forca
expressada  pelas  experiéncias
pessoais dos atores-dancarinos, em
suas composicdes artisticas, possui
regéncia fundamental na construgéo
da dramaturgia de um espetaculo.
Para ele, a dramaturgia € a execugao
proposta pelos individuos que a
constituem, através de suas

atuacdes no meio em que vivem e
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dos elementos que dialogam no
momento da criagdo cénica. No Odin
Teatret, “a dramaturgia do ator nao
era um modo de representar, mas
uma técnica para realizar acdes reais
na ficcdo da cena” (BARBA, 2014, p.
60).

O diretor italiano (2014) define
o trabalho do ator-dancarino como
dramaturgia do ator, o qual
estabelece uma logica que nédo
corresponde as intencdes do diretor
nem do autor, mas sim da lbgica
extraida do ator-dancarino a partir de
suas proprias  experiéncias e
existéncia, na relacdo com diretor e
seus companheiros de cena. Dessa
maneira, ele contribui com uma
composicdo que possui um valor em
Si mesma, em sua autonomia como
individuo e artista. A partir de entéo,
o] diretor-encenador poderia
desenvolver os trés niveis de
organizacdo dessa dramaturgia: a
primeira € a organica, que trata sobre
o nivel essencial e se relaciona com
a maneira de compor e entreter os
ritmos e acdes fisicas e vocais dos
atores-dancarinos, para estimular
sensorialmente o] olhar do
espectador, através de seus

impulsos associativos com

elementos externos e interiores. A
“‘dramaturgia orgénica é constituida
pela orquestracdo de todas as acgbes
dos atores consideradas sinais
dinAmicos e cinestésicos. Seu
objetivo é a criacdo de um teatro que
danca” (BARBA, 2014, p. 59). A
segunda, a dramaturgia narrativa, é
da trama das sucessdes que
orientam os espectadores acerca do
sentido ou dos multiplos sentidos dos
espetaculos, por meio do tecer dos
fios que o constituem; por udltimo, a
dramaturgia evocativa, refere-se a
ressonancia ou 0s niveis de
revelacdo causada no intimo do
espectador, de onde surge a sombra,
que é “projetada pelo organismo vivo
do espetaculo, aquela que provocava
uma mudanca de estado no
espectador’ (BARBA, 2014, p. 258).
A dramaturgia de Pina
aproxima-se dos principios propostos
por Barba, no que diz respeito, nao
sé a valorizacdo da pluralidade das
dramaturgias, ou seja, aquela que
consiste na unido dos trés niveis de
organizacao sugeridos pelo fundador
do Odin Teatret, mas também se
percebe no trabalho de ambos a
relevincia do trato dado a

composicdo, primeiramente, a partir
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das sugestdes de acdes dos atores-
dancarinos, que advém de lugares
de todo o mundo. Nessa composicéo
inter ou transcultural, nd&o ha
valorizacdo de uma cultura sobre a
outra, mas a sua intersec¢do conduz
ao enriguecimento de uma
construcdo cénica pautada em
mesclas de intelec¢cdes de mundo.

Barba é um viajante por
exceléncia: o peregrino tem em seu
passaporte o registro de visitas em
varios lugares do mundo, incluindo
em sua trajetéria pessoal e
profissional técnicas advindas de
diversos paises orientais. As viagens
e as influéncias que Barba utiliza
como propulsores de sua danca-
teatro podem ser verificadas em
todas suas obras. O relato de suas
experiéncias e as técnicas
observadas — como da Opera de
Pequim, Teatro de Bali, Odissi e
Kathakali — por ele estdo em
constante uso em sua Antropologia
Teatral. Tanto na escola ISTA como
na companhia teatral de Odin, os
grupos sdo formados por atores-
dancarinos de todos os lugares do
planeta.

Essa transculturalidade

também esteve presente durante a

direcdo da diretora do Wuppertal,
qgue ainda estudante sempre esteve
em contato com outras culturas para
alcancar novos olhares sobre a
humanidade e utiliza-los, assim, em
seus trabalhos profissionais, mas
indissociavelmente também como
investigacdo pessoal no modo de
como interpretar e atuar no mundo.
Além disso, conforme Cypriano
(2005, p. 36), a partir de 1980, ela
comecgou a se inspirar em culturas
locais para criar seus espetaculos,
como em Bandoneon (1980), que
leva tangos argentinos e a
desconstrucdo de seus movimentos
pelos bailarinos. Para o critico
alemdo Jochen Schmidt (apud
CYPRIANO, 2005, p. 35), as viagens
da Cia. liderada na época por Pina
eram essenciais, em que ‘O
Tanztheater Wuppertal e
especialmente sua diretora (...) usam
0 tempo para, de forma intensiva,
conhecer as pessoas € seu
ambiente. Nao raramente, ela busca
unir o util ao agradavel”.

Cypriano (2005, p. 36) chama
essas influéncias transculturais de
“coreo-geografias”, utilizadas no
processo e na montagem dos

espetaculos da alemd, de acordo
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com as peculiaridades observadas
em suas Vvisitagbes estrangeiras.
Desse modo, esse pensamento se
aproxima a visdo de “coreo-politica”
de Lepecki (2011), em que nela ha
um entrelacamento entre corpo,
movimento e lugar; 0 movimento dos
cidaddos (polis) em seu espaco
(arquitetura — urbano), que pode se
transformar pela ndo acdo das
tendéncias habituais, resultando
numa agdo politica — deixar a danca
dancar e o inesperado surgir,
desequilibrar e desestabilizar.

O “método” utilizado por
ambos, como visto anteriormente, €
pautado no levantamento de
experiéncias anteriores de seus
atores-dancarinos, que inicialmente
alavancam o processo das criacoes
cénicas e passam a experimentar
acOes voltadas as construcbes de
partituras que, adicionadas a
cumplicidade estabelecida entre
estes e seu publico, torna-se
primordial dentro dum resgate
espiritual, da conexdo com o mundo,
produzida na zona intermediaria que
€ a danca-teatro. Porém, quanto
mais fragmentada e ambigua for a
dramaturgia, maior serd a ativagéo

sensorial do artista no ato e maior a

motivacdo para sensibilizagdo do
espectador. Essa perspectiva torna-
se mais interessante e eficiente,
guando se lanca um olhar
pedagogico sobre os modos como 0s
atores-dancarinos podem criar suas
dramaturgias. Quando os artistas,
tanto  ator-dancarino e diretor,
caminham em processo colaborativo,
em que o segundo provoca solugbes
ou confusbes para o]
desenvolvimento da dramaturgia
cénica, intermediando e instigando o
jogo e as improvisacdes, mirando e
alinhando de fora o quadro que sera
construido, participando de dentro
das pulsacdes eminentes e iminentes
dos atores-dangarinos, emerge dai
um trabalho forte, significativo e

transformador.

Subjetividade e Subpartitura na

Dramaturgia Plural de BP

Enquanto Barba inicia seu
processo de trabalho, inclinando-se
sobre as particularizagdes
levantadas pelas a¢bes improvisadas
por seus atores-dancarinos,
estimulando-os a conectarem-se com
elementos exteriores e interiores do

espaco, Pina parecia nao agir
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diferente. Ambos procuram trabalhar
a poténcia de improvisacdo de seus
atores-dancarinos, a partir da
indicacdo de algum tema, que depois
resultaria numa série de acles
levadas a alternancia de ritmos,
tempos, formas etc., fixando-as em
repeticbes que passavam a constituir

as partituras. Explicita Barba:

O momento essencial ndo era a
improvisagdo em si, mas a fase
imediatamente sucessiva, quando
a improvisacdo era memorizada e
fixada pelos atores, tornando-se
uma partitura precisa. Naquele
estagio de nossa experiéncia, a
improvisagdo constituia a via mais
eficaz para construir um desenho
de movimentos que tivesse raizes
na histéria pessoal e profissional
do ator (...) Essa primeira fase de
elaboracdo consiste num trabalho
pessoal de composicéo
semelhante ao trabalho de uma
autocoreografia. (2012b, p. 100)

Depois da montagem de
Blaubert (O Barba Azul, de 1978),
rechagada pelo publico, Pina
comecgou a investir naquilo que viria
a ser 0 seu método de perguntas que
fossem respondidas pelo ator-
dancarino, de acordo com seu
contato mais intimo na observagéo
com O espago exterior, para retirar
humano

dele todo substrato

essencial que remetesse a acoes

“‘improvisadas” desenvolvidas,

destinadas a constituicdo de

partituras altamente significativas®.

Cypriano (2005, p. 20) afirma:

As respostas levadas ao palco
tratam essencialmente de
questbes existenciais: amor e
o6dio, medo e compreenséo,
soliddo e companheirismo,
repressdo e alegria. Esses
motivos aparecem no palco sob
formas multiplas: na danca, no
choro, no riso, na voz e no gestual
do elenco. Todo modo de
comunicacdo € vdlido para a
danca-teatro da coredgrafa. E o
palco é sempre um ambiente que
propicia contrastes para essa
abordagem; transforma-se numa
realidade irreal, por meio do uso
de elementos naturais - coberto
de &gua, grama ou terra, por
exemplo. Pela reunido de todos
esses elementos, pode-se afirmar
que ela expandiu as fronteiras da
danca.

Geralmente, a diretora do
Wouppertal levava uma lista de 100 e
200 perguntas, sendo uma média de
cinco questdes por ensaio’. As
improvisacbes e as expressdes
apareciam como respostas, através
de palavras, movimentos e outras
combinacbes dos atores-dancarinos,
do modo como melhor Ihes

conviesse, e a encenadora cada vez

® Wilne Souza Fantini e Iraquitan Oliveira
Caminha (2016, p. 192-193) citam sobre esse
caminho de Pina.

“ Cf. Ciane Fernandes (2007).
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menos, com o passar do tempo,
interferia nas propostas deles. As
ideias e movimentos surgidos das
improvisagbes eram anotados ou
gravados em video, e dentre 0s mais
proveitosos selecionava-os para
serem repetidos, em direcdo de uma
busca pela forma.

Assim, Pina criava
conjuntamente com seus atores-
dancarinos. Em inicio de processo, a
coredgrafa levava sua companhia
para lugares onde o corpo pudesse
dialogar com o0 espaco, cujo tema
estivesse inserido nas preocupacoes
mais latentes do local a ser
desenhado pelo grupo. No decorrer
do processo, a corebgrafa
costumava regressar ao Wuppertal
com um material bem amplo,
consolidado pelas experiéncias dos
artistas e dela prépria. Assim, ela
podia explorar o0s sentimentos
humanos vivenciados e escondidos,
cujo objetivo era o de potencializa-los
como base de criacdo artistica. Ela
comprova com suas palavras, em

obra de Cypriano, que

A danca deve ter outra razdo além
de simples técnica e pericia. A
técnica é importante, mas € s6 um
fundamento. Certas coisas se

podem dizer com palavras, e
outras, com movimentos. Ha
instantes, porém, em que
perdemos totalmente a fala, em
que ficamos totalmente pasmos e
perplexos, sem saber para onde ir.
E ai que tem inicio a danca, e por
razdes inteiramente outras, nao
por razdes de vaidade. Nao para
mostrar que os dangarinos s&o
capazes de algo de que um
espectador ndo é. E preciso
encontrar uma linguagem com
palavras, com imagens,
movimentos, estados de &nimo,
gue faca pressentir algo que esta
sempre presente. Esse é um
saber bastante preciso. Nossos
sentimentos, todos eles, sdo muito
precisos, mas € um processo
muito, muito dificil torn&-los
visiveis. (...) 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
gue ainda néo é arte, mas daquilo
gue talvez possa se tornar arte.
(apud CYPRIANO, 2005, p. 28-29)

As partituras, fixadas e
memorizadas apos experimentacdes
e tentativas, podem ser vistas como
resultado de ativacoes das
subjetividades — ou subpartituras —
anteriores e decorrentes  de
experienciagdes vivenciadas do ator-
dancarino durante o processo de
criacdo artistica, absorvidas em
campo estrangeiro — entende-se por
estrangeiro aquele ou aquilo fora do

lugar habitual ou origindrio, em
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espaco geografico, humano, politico
ou social, em que as experienciacdes
sensoriais unem-se e se
estabelecem por meio de um
conjunto de relacdes heterogéneas
ou hibridas. Por meio das
dramaturgias criadas e inscritas na
expressao corporal e sua
organicidade — aliadas aos demais
elementos cénicos - cria-se um
didlogo com os envolvidos. Percebe-
se, desde aqui, uma articulacdo
inevitavel entre subjetividade e
subpartitura.

De toda a trajetéria percorrida
por Pina, torna-se favoravel
identificar a subjetividade na sua
execucdo em Café Muller (1978), em
gue a diretora alema leva aos palcos
uma recordacdo intima de sua
infancia. Criada em ambientes livres,
enguanto seu pai ocupava-se de um
restaurante, muitas vezes ela era
obrigada a ver-se entre 0s muitos
andares de pés transeuntes no
estabelecimento paterno. Tentava
identificar em seus passos
caracteristicas que remetessem as
suas personalidades. Muitos anos
depois, surge no espetaculo de 1978
as experienciagbes tomadas no

restaurante que pertencia ao seu pai.

A autora deixa-se tomar pela
subjetividade que a repele a criagdo
de sua danca-teatro, mas nado a
reconhece como autora Unica de seu
vislumbramento: parte do principio
de que todos os atuantes, tanto as
pessoas que passaram no Comeércio
do pai, como os artistas-dancarinos
de sua danca-teatro, compdem sua
obra repleta sobre o0 seu
reconhecimento e questionamentos
humanos e sua relagdo com o
mundo. Segundo André Lepecki
(2006, p. 08), o conceito de
subjetividade da “modernidade” leva
muitas vezes a uma falsa ideia de
“sujeito fixo” e, ao contrario, esse
conceito deve ser dinadmico e
expressar acdes ligadas a politica,
aos afetos, a danca etc., ou seja,
deve ser entendida como processo
de subjetivacdo, na possibilidade de
inventar e reinventar a vida pela arte,
sob a perspectiva de um “modo
intensivo, e ndo de um sujeito
pessoal” imutavel. Esse pensamento
de Lepecki contribui para tentar
validar a aproximacdo entre as
dramaturgias propostas pelos
diretores-encenadores - sem
esquecer a de Brecht —, a medida

gue sua visdo contemporanea sobre
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a danca estabelece lacos estreitos
com o0 questionamento do sujeito-
individuo na arte, criador e
transformador de realidades em ato
politico e por meio do fazer artistico.
Trata-se mais que de uma
subjetivacdo individual, mas de uma
concepcado de relacdes sociais e
ética coletiva, e apesar da
representacdo  universalista  da
contemporaneidade acerca da
subjetividade caminhar a faléncia,
h&, em contraponto, o aumento de
reivindicagbes de  singularidade
subjetiva.

Entre tantas suposicdes sobre
a efichcia da originalidade e a
pessoalidade de atores-
compositores-dancarinos na
composicdo ou dramaturgia das
obras, Barba expde de modo pratico
a teoria de sua subpartitura,
equivalendo-se da subjetividade
como o preenchimento das acOes
transformadas em partituras. Esse
preenchimento € bem conceituado e
discutido  pelo diretor-pedagogo
italiano, cujo teor pode ser
identificado no procedimento criativo
de Pina. Para Barba (2012a, p. 122-
123), a subpartitura do ator-

dancarino é o “invisivel” que da vida

ao que o espectador Vvé, um
processo profundamente pessoal,
dificil de se compreender ou explicar
e nao consiste necessariamente nas
intengcdes ou nos pensamentos NAao
expressos de um personagem. O
visivel é trabalhado pelos exercicios
praticados durante um processo,
como o0 uso das repeticbes das
formas vazias que depois de
dominadas precisam ser preenchidas
por improvisagfes, ou seja, variar a
execugdo com ritmos, imagens ou
com 0s encadeamentos das
associacdes mentais. Assim surge a
subpartitura, pela partitura de um
exercicio, o valor do visivel e do
invisivel, partitura e subpartitura, num
didlogo continuo que o ator sente
como interioridade e é aquilo que o
espectador experimenta como
interpretacao.

Como foi abordado acima, a
partitura era elaborada, no trabalho
dos atores-dancarinos do Wuppertal
e do Odin Teatret, a partir de uma
série de agbes improvisadas,
repetidas muitas vezes em diferentes
ritmos, tempos, formas, até sua
fixacdo. [Essa partitura era a
construcdo artificial das acgbes, a

forma, que apos longo periodo de
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dilatagéo era revestida por um forro
escondido que motivava, com a
gualidade de energia, essas agdes: a
subpartitura, que também pode ser
encontrada com diferentes nomes —
subtexto, subjetividade, por exemplo.

Segundo Barba,

A subpartitura € um elemento
técnico que pertence a particular
I6gica criativa de cada ator. (...)
um estudo sobre o ator e para o
ator (...) é um apoio interno, um
pilar escondido que o ator esboca
para si e que ndo tenta
representar. (...) Sem a
subpartitura, aquilo que o ator
representa ndo é mais a criacao
de uma corrente subjetiva de
reacdes, uma linha orgéanica
guiada por uma coeréncia interna,
mas gesticulagdo, movimentos e
deslocamentos casuais. (2014, pp.
64-65)

Ainda, segundo ele (apud
BONFITTO, 2013, p. 80) “qualquer
gue seja a estética da encenacdao,
deve existir uma relacdo entre
partitura e a ‘subpartitura’, os pontos
de apoio, a mobilizagdo interna do
ator’. Bonfitto (2013, p. 82) afirma
também que “por subpartitura deve-
se entender todos os procedimentos
gue envolvem a interioridade do ator
a fim de preencher, dar vida e

justificar a partitura”.

Constata-se, nos trabalhos e
propostas de Barba e Pina, que a
dramaturgia constitui-se de diversos
elementos componentes de um
espetaculo, isto é, desde as acbes
improvisadas, ritmos alternados,
repeticbes, partituras e subpartituras
— estas Ultimas como o revestimento
de carga subjetiva e significativa para
0 ator e, consequentemente, para o
espectador —, até as luzes, a
disposicdo do espaco, 0s sons, 0S
figurinos, etc., que, concatenados,
resultam numa organicidade,
narrativa e evocacdo. A dramaturgia
especifica do ator-dancarino significa
(BARBA, 2012a, p. 124), sobretudo,
a capacidade de construir o
equivalente da complexidade que
caracteriza a acao na vida e de toda
forma vivente, e de estimular reacdes
afetivas, ndo apenas como uma
emocao arrebatadora, mas como
uma complexa trama de reacfes que
levem n&o s6 o ator-dancarino e o
espectador, mas também o diretor-
encenador, a observarem-se como
seres atuantes, criticos e
protagonistas de suas histérias,
construidas com o outro e seu meio.
E €& essa a dramaturgia poOs-

dramatica dos dois diretores-
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encenadores que estampa em seu
tecido uma preocupacdo para além
da estética: aquece ou resfria, mas
de qualguer modo introduz um
desafio ao homem contemporaneo,
atraveés da danca-teatro, de
reconhecer-se em uma atitude critica
como individuo de sua sociedade, a
partir de elementos exteriores e
interiores, norteadores de sua
construcdo dramaturgica: um tecido
colorido que Pina e Barba tecem
zelosamente ndo apenas a partir de
suas proprias experiéncias, mas em
conjunto com subjetividades ou
subpartituras propostas por seus
atores-dancarinos, reveladas em e
por suas peles plurais, individuais e

coletivas, politicas e artisticas.

Recebido em 27/12/2018
Aceito em 31/01/2019
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