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ACÇÕES PARA BAILARINOS

                                   “Fico incomodado quando ela não está na sala.O espectáculo é também para ela.”

                                                Dominique Mercy

   1 - “Acções para bailarinos”, o título de uma das primeiras obras (1971) de Pina Bausch para Wuppertal, é um enunciado que poderia definir a quase totalidade do seu reportório, pois cada uma das peças sucessivas é um encadeamento de acções para bailarinos, numa infinidade de variações concebidas em fusão com os bailarinos com quem trabalha no momento da criação das peças. Essas acções nascem da constante interacção da coreógrafa com os seus bailarinos até se concatenarem numa forma que as transforma em obras, em peças únicas, que embora partam de improvisações induzidas nos bailarinos por um rosário de questões a que devem ser dadas respostas teatrais, se apresentam no final como uma amálgama residual fruto da decantação operada pela coreógrafa. As peças de Pina Bausch são os seus bailarinos, mas cada bailarino é Pina Bausch. Não que a tomem como modelo e a imitem. Cada um é ele-próprio, mas não ganharia identidade sem o olhar de Pina Bausch, que imprime sentido aos seus movimentos e os relaciona com o todo que vai construindo. A arte de Pina Bausch reside na coerência que dá a estas contribuições heterogéneas moldando-as de um modo particular, insuspeitado no início do processo criativo. A obra faz-se fazendo-a, pela transformação destas acções num discurso coeso a que o espectador dá um sentido dramático, assim penetrando no universo que em cena, à sua frente, se foi edificando. Vista retrospectivamente, cada sequência de acções exclusivas que nos leva de uma peça à peça seguinte poderia ser interpretada como etapa de um itinerário no interior de uma obra em curso, dividida por diferentes títulos, elementos de uma peça única, em contínua proliferação, de dimensão não previsível, cujo final será somente atingido quando Pina Bausch decidir deixar de coreografar. 

2 - O aspecto lúdico das acções que se desenrolam no palco pode dar ao espectador a ilusão de que quanto está a acontecer tem um cariz espontâneo, improvisado, resultado da expressão temperamental dos bailarinos naquela noite. Nada mais falso. A liberdade que se simula em cena é fruto do maior rigor e uma vez que a formulação da obra tenha sido cristalizada, os bailarinos cumprem escrupulosamente os protocolos pré-definidos, sem desvios. O público é atraído a ver o espectáculo como uma sequência de acções para bailarinos através de uma estratégia teatral muito inventiva que parte de uma personalização dos bailarinos específica para cada obra, que os desenha como personagens com caracterização própria. Quando reaparecem na segunda parte do espectáculo já ganharam uma tal familiaridade com público que quase se pode antecipar o tipo de movimento que cada um desenvolverá, sem que as suas atitudes se possam confundir com o narcisismo umbilical de algumas produções contemporâneas. Pina Bausch assiste a quase todos os espectáculos da sua companhia e este olhar pressentido pelos bailarinos guia-os em cena e é assumido como uma exigência de perfeito cumprimento dos gestos e dos movimentos estabelecidos. No final de cada representação, Pina irá corrigir o que possa ter sido menos preciso. A obra não deve sofrer alterações, para além da imponderabilidade que faz de cada espectáculo um evento irrepetível. E quando, no final da representação, Pina Bausch se junta à linha de bailarinos que vêm à ribalta agradecer, isto significa que do seu lugar na sala participou activamente no que se passou em cena, que não foi só autora, mas também, através de cada bailarino, intérprete.  

   3 - As acções executadas pelos bailarinos articulam-se na estrutura para eles arquitectada por Pina Bausch e, pese embora a crucial importância de cada bailarino até ao momento da estreia das obras, uma vez definida a forma esta não deverá sofrer oscilações. Tal fixidez é evidente na vontade de Pina Bausch em manter um reportório que considera vivas a quase totalidade das peças criadas desde que chegou a Wuppertal, que em qualquer ocasião podem ser retomadas, com a assistência dos bailarinos que as dançaram inicialmente e zelam para que cada peça corresponda às intenções originais, embora os novos intérpretes estejam bem longe das motivações que estiveram na sua origem. Esta continuidade é assegurada pelas condições de trabalho intenso a que Pina Bausch submete os seus bailarinos em Wuppertal, formando com eles uma comunidade artística radicada dia e noite no processo criativo, num regime de quase clausura. Pina Bausch considera que poder consagrar-se inteiramente à dança é um privilégio ímpar e não significa qualquer sacrifício. Trabalho árduo, sofrido, nos anos de resistência à novidade das suas propostas; trabalho gratificante depois do reconhecimento internacional e local (por esta ordem) que se veio a transformar na obrigação e no encargo de manter exposta toda a obra.

4 - Os bailarinos vão mudando, dando contribuições específicas a cada nova peça, mas as peças anteriores conservam a sua integridade. E assim sucessivamente à medida que o repertório se larga ao ritmo uma peça por ano. Pela sua extensão, este repertório activo é um caso singular entre os coreógrafos modernos que, por um variado número de razões estéticas e circunstanciais, aceitam e exaltam o caracter efémero de toda a sua produção, condenada a desaparecer e a ressurgir em cada representação. A noção de obra completa e acabada, o contrário da obra aberta que alguns começaram por ver nas acções de Pina Bausch, contrasta com as imagens de desordem temporal e espacial que o espectador desprevenido apreende do que lhe é dado ver, mas ganha ulterior confirmação quando se trata de transmitir uma das peças a outra companhia. Pina Bausch sabe que nada se degrada com maior facilidade que o movimento no seu processo de transmissão, pelo que redobra a vigilância quando a dançar as suas peças são bailarinos menos familiarizados com a sua linguagem. Aí, a sua exigência torna-se obsessiva. São, aliás, só dois estes casos, e de ambos foi beneficiária a Ópera de Paris, com A Sagração da Primavera e Orfeu e Eurídice ( Gluck ). A aceitação deste convite, tantas vezes adiada, terá sido justificada pela sua confiança nos métodos de trabalho da companhia da Ópera de Paris, onde hoje se pratica uma convivência única entre tradição e renovação, com uma segura vontade de fidelidade a cada obra. Mais invulgar ainda, e com um resultado comovente, foi em 2000 a transmissão de Kontakthof, peça das mais emblemáticas do repertório de Pina Bausch, a um grupo de não-bailarinos com mais de 65 anos, que durante um ano foram adestrados exaustiva e minuciosamente por duas bailarinas da edição de 1978, Beatrice Libonati e Jo Ann Endicott, sob o olhar intransigente de Pina. O que deveria ter ficado limitado a um desafio de breve duração prolongou-se no tempo, com dezenas de representações até este ano, sem adaptações, com não-profissionais que se revelaram excelentes e de tal modo imbuídos de um autêntico espírito Pina Bausch que todos se transformaram em personagens dançantes. O essencial desta operação era, inevitavelmente, a garantia de fidelidade ao original.

5 - As acções dos bailarinos visam o levantar de imagens que assumem um caracter metafórico, mas não ilustram conceitos pré-existentes, pois, se o fizessem, seriam simples redundância. É um teatro visionário. Não existe uma cópia ou uma ampliação do real, apesar de alguns episódios mais ou menos anedóticos parecerem remeter para a caricatura de posturas reconhecíveis. Do que se trata no desfilar de imagens é de encontrar e construir um mundo especificamente teatral que na sua coerência própria nos reenvia um olhar bauschiano sobre o mundo que nos rodeia. São espectáculos empenhados e implicados no quotidiano, mas transcendem-no pelo artifício artístico, pela extrema perícia com que o discurso é organizado no espaço e nos conduz a descobrir nexos inesperados. São sempre a dança e o teatro a falarem, e é dentro dos parâmetros destas artes que as obras ganham em ser recebidas. O prazer estético não é substituível por qualquer outra categoria, pois é este o fio de Ariana que nos leva ao coração da obra. O prazer de ver agir, de ver dançar os bailarinos de Pina Bausch é a alegria que se deve buscar, sem uma pesca fútil a significados recônditos. Muitos entrevistadores interrogam Pina Bausch em termos tais que parecem querer forçar a artista a fazer a exegese da obra que criou, como se não lhe bastasse tê-la feito. Pina esquiva-se como pode, pois a sua postura é a de um espectador constante das próprias obras, nelas procurando esse mesmo prazer que julga poder transmitir ao público como única chave dos seus espectáculos. A demonstração desta forma de gerar sinceridade e despoletar emoções através da artificialidade específica da arte está patente na definição do espaço em que se desenrolam as acções, espaço quase sempre concebido após o alinhamento coreográfico, muitas vezes ao último minuto, por cenógrafos capazes de assimilarem as intuições de Pina Bausch (como Rolf Borzik o foi até 1979, e o é, desde então, Peter Pabst) e de levantarem cenários que enaltecem o sentido do movimento e lhe emprestam novos significados. É um espaço sempre artificial, face à convenção cénica e ao território usual das acções expostas : rochedos, água inundando a cena, um mar de cravos, barcos encalhados, muros que se desmoronam, cadeiras, muitas cadeiras, árvores, aquários enormes, cactos gigantes, terra fértil em vez de tábuas de cena, etc., povoados por animais como hipopótamos, crocodilos ou gazelas, mulheres e homens, elementos que uma vez implantados no palco se fundem num todo indissociável das acções propostas, delas não se separando na percepção do espectador. É de um território teatral que se trata, despudoradamente, e essa realidade cénica faz convergir dentro do si todo o universo ordenado por Pina Bausch ao longo das duas ou três horas julgadas necessárias para a completa imersão do espectador.

6 - Admitindo que a obra de Pina Bausch seja um políptico a que vai acrescentando regularmente novos painéis, pode dizer-se que da obra assim constituída apenas têm um conhecimento global os públicos de Wuppertal, onde as peças são estreadas, e de Paris, onde sucessivamente são apresentadas no Théâtre de la Ville, as outras cidades receberam apenas vislumbres deste todo virtual. Pela sua extensão, é improvável que um dia o conjunto da sua produção possa ser visto consecutivamente num Festival Pina Bausch em qualquer parte do mundo. A Lisboa, Pina Bausch chegou tarde, talvez até com alguma reticência, mas logo se deixou conquistar pelo formidável acolhimento recebido, ao ponto de 1998 ter aceite criar aqui Masurca fogo. Nas repetidas visitas, Bausch coleccionou trechos musicais que veio a incluir nas bandas sonoras das mais diversas peças criadas noutras terras, mantendo viva nos seus espectáculos esta presença portuguesa. Entretanto, tivemos a oportunidade de ver E na montanha ouviu-se um grito (1989 - Gulbenkian, Encontros Acarte), Café Müller, A sagração da Primavera, Kontakthhof, 1980-ein Stück von Pina Bausch e Viktor (1994 - Encontros Acarte/Lisboa, capital europeia da cultura, Gulbenkian e Centro Cultural de Belém), Masurca Fogo ( 1998 -Expo-98, Centro Cultural de Belém), Água (2003 - Centro Cultural de Belém), Nelken e Ten Chi ( 2006 - Teatro Municipal de S. Luís ), Para as crianças de ontem, hoje e amanhã (2007 - Companhia Nacional de Bailado, Teatro Camões) . E agora, Café Müller, Masurca Fogo e Nefes no S. Luís e no CCB. Depois destes espectáculos, o ideal seria fazer regressar anualmente a Lisboa o Tanztheater Wuppertal com as suas últimas peças e uma ou duas obras anteriores, de modo a que também nós possamos ir reconstruindo sensível e mentalmente os painéis do políptico da grande obra em curso. Obra da coreógrafa mais representativa do último quartel do século XX que continua a afirmar-se como o génio mais vital da dança na primeira década do século XXI.
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