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Uma era de imaginação livre acaba de 

abrir-se. Em toda parte as imagens 

invadem os ares, vão de um mundo a 

outro, chamam ouvidos e olhos para 

sonhos engrandecidos. Os poetas 

abundam, os grandes e os pequenos, os 

célebres e os obscuros, os que amamos e 

os que fascinam. Quem vive para a poesia 

deve ler tudo.  
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Resumo 

 

Delineada pelas reflexões do filósofo Gaston Bachelard, esta pesquisa analisa 

poeticamente a obra dramatúrgica da diretora alemã de dança-teatro Pina Bausch, 

utilizando os conceitos de imaginário elementar terra e imaginário elementar água como 

fio condutor. Com o intuito de identificar as características do imaginário elementar de 

Bachelard nas obras de Pina Bausch, a análise se pautou pelas características 

dramatúrgicas da composição coreográfica e cenográficas de seus espetáculos, o que 

possibilitou refletir, tanto sob o ponto de vista do bailarino/ator quanto do espectador, a 

respeito da criação de cenas imersivas e sensórias por meio dos elementares terra e água 

dentro de algumas obras de Bausch. 

 

Palavras-chave: Pina Bausch, Gaston Bachelard, composição dramatúrgica, imaginário 

elementar. 

 

 

Abstract 

 

This research intends to analyze poetically the dramaturgical work of the German 

director of dance-theater Pina Bausch delineated by the reflections of the philosopher 

Gaston Bachelard, using the concept of elementary imaginary earth and the elementary 

imaginary water as the guiding wire. In order to identify the characteristics of Bachelard's 

elementary imagery in Pina Bausch's works, the analysis was conducted through 

dramaturgical characteristics of the choreographic and scenic composition of his 

performances and made it possible to reflect both from the point of view of the 

dancer/actor and the spectator on the creation of immersive and sensorial scenes by means 

of the elementary earth and water inside some works of Bausch. 

 

Keywords: Pina Bausch, Gaston Bachelard, dramaturgical composition, elementary 

imaginary. 
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Introdução 

 

Pouco depois de descobrir o trabalho da coreógrafa alemã Pina Bausch (1940-

2009), por meio de pesquisas na graduação sobre a relação entre dança e teatro, em 2011, 

verifiquei que a companhia de dança-teatro Wuppertal, da Alemanha, cuja direção 

Bausch assumira em 1973, estaria em turnê no Brasil. Corri para comprar um ingresso do 

espetáculo Ten Chi (Céu e Terra) no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Aproveitei e 

também fui ao “camelódromo” do Centro da cidade comprar um binóculo para tentar ver 

o espetáculo da galeria do teatro. Ao observar da plateia, lá estava a caixa de cena italiana, 

o linóleo de cor preta, um rabo de baleia bem grande localizado mais à direita de quem 

olha para o palco e muito ar rarefeito sustentando toda aquela caixa de cena italiana do 

teatro. A suspensão aérea se instalava naquele ambiente. 

Durante o espetáculo o efeito foi de uma “caixinha de surpresas”. A todo momento 

era surpreendida por movimentos, textos falados, músicas e imagens estéticas1 que se 

concebiam no decorrer do espetáculo, como as nuvens que se formam e deformam no ar 

do céu. O espetáculo despertou em mim um imaginário provocado por sensações, como 

se as imagens apresentadas naquele palco estimulassem outras em minha mente, 

diferentes daquelas ofertadas aos meus olhos; uma sensação de maravilhar-se com o que 

estava diante de mim. Ou seja, o espetáculo provocou um deslumbramento seguido de 

uma vertigem no sentido de tornar distante a racionalidade, a necessidade de 

entendimento. Em suma, me deixei levar pelos sentimentos que brotavam naquela 

experiência visual e cinestésica. 

Ten Chi foi um dos 15 espetáculos em que Pina Bausch se inspirou na cultura de 

cidades localizadas em algum lugar do mundo e, por meio da dança-teatro, delas realizou 

uma releitura dramatúrgica. Nesse, ela focalizou Saitama, uma cidade japonesa moderna. 

Sobre os espetáculos de Bausch inspirados nas cidades, o escritor e jornalista Fabio 

Cypriano (2005, p.37) afirma que “o resultado nunca foi uma mera ilustração dos lugares 

por onde passou, mas uma mera cartografia sentimental”. Essa cartografia2 sentimental 

 
1 Para esta pesquisa a estética que menciono é a que Pavis (2017, p.113) afirma como o que “visa 

muito mais um tratamento de choque para desestabilizar o espectador, mergulhá-lo em um 

universo onde será preciso reaprender a escutar, a ver e a sentir seus riscos e perigos”. 
2 “Para os geógrafos, a cartografia – diferentemente do mapa, representação de um todo estático 

– é um desenho que acompanha e se faz ao mesmo tempo que os movimentos de transformação 

da paisagem”(ROLNIK, 1989, p.1). 
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indicada por Cypriano é uma forma de explicar uma criação artística sobre uma cidade 

por meio dessas releituras advindas de experiências vividas pela equipe da Cia Wuppertal 

– a partir desse encontro laboratorial nas cidades Bausch insere em alguns espetáculos 

elementos orgânicos que transformam a paisagem da cena, ocorrendo a mudança 

simultânea do espaço físico, do palco. Podemos definir como o elemento sentimental 

dessa cartografia o fato de os atuantes participarem afetivamente com as experiências 

pessoais que viveram nas cidades escolhidas como tema no processo de construção do 

espetáculo, o que traz para a reflexão a suposição de que os sentimentos cartográficos 

estão camuflados subjetivamente na concepção das cenas. 

Esta pesquisa também propõe destacar a singularidade dos elementares terra e 

água nos procedimentos dramatúrgicos de Pina Bausch, e a dramaturgia que procuro 

abordar é no sentido de uma organização de ações e movimentos para construir uma 

narrativa não linear, aderindo, assim, a interfaces de linguagens artísticas propostas por 

Bausch na construção de seus espetáculos, pois, “a dramaturgia na dança-teatro de Pina 

Bausch busca absorver e refletir a vida contemporânea a partir da experiência, 

expandindo as possibilidades expressivas tanto da dança como do teatro e alimentando a 

busca por novas formas de expressão para ambos os gêneros” (SILVEIRA, 2015, p.16). 

E, ao inserir na cenografia os elementos da natureza, a imagem que provoca em cena 

torna-se plástica e transforma a narrativa do espetáculo em um acontecimento, pois não 

é intenção de Bausch utilizar a cenografia como elemento decorativo da cena, como 

acontece em alguns espetáculos teatrais e de danças; pelo contrário, a proposta de Bausch 

é materializar a cenografia plasticamente em diálogo com os bailarinos/atores. Nesse 

sentido, os atuantes são contaminados pela presença física dos elementos naturais, seja a 

terra ou a água, com os quais acabam se misturando para materializar a cenografia junto 

com as ações. O intuito de introduzir esse tipo de material cenográfico em cena é, 

portanto, inseri-lo fisicamente nas ações, na composição dramatúrgica a fim de 

estabelecer com os bailarinos/atores um contato mediado por peso, cor, resistência, 

moleza, dureza e saturação. 

Assim, com destaque no elementar natural terra e água, que Bausch insere em 

algumas obras, é levantada a discussão sobre essa maneira de compor sua dramaturgia 

coreográfica e a cenografia, considerando os estudos do filósofo francês Gaston 

Bachelard (1884-1962), que relaciona o imaginário com os elementares da natureza 

(terra, água, fogo e ar) – estudos esses que o aproximam da classe artística e dos poetas 

literários. Bachelard e sua poética da imaginação trouxe um novo olhar sobre o imaginário 
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nas artes. Para o filósofo, a formação das imagens no imaginário das pessoas é antes um 

processo de “deformação”: 

 

pretende-se sempre que a imaginação seja a faculdade de formar 

imagens. Ora, ela é antes a faculdade de deformar as imagens 

fornecidas pela percepção, é sobretudo a faculdade de libertar-nos das 

imagens primeiras, de mudar as imagens. Se não há mudança de 

imagens, união inesperada das imagens, não há imaginação, não há 

ação imaginante. Se uma imagem presente não faz pensar numa 

imagem ausente, se uma imagem ocasional não determina uma 

prodigalidade de imagens aberrantes, uma explosão de imagens, não há 

imaginação (BACHELARD, 2001, p.1). 

 

É desse conceito da poética do imaginário, concebida pelo filósofo, que aproximo 

a dança-teatro de Pina Bausch, pelo fato de a obra da diretora instigar uma vivência 

sensória e imaginativa tanto de quem atua quanto dos que observam, pois Bachelard 

refletiu sobre o imaginário que parte da imagem para a criação e não de uma imagem que 

desperta algo já vivido, a lembrança apenas; assim, o imaginário é provocado por meio 

de uma vivência que desperta a sensibilidade criativa. E, no caso de Bausch, a introdução 

dos elementares orgânicos água e terra fisicamente em cena permite localizar a poética 

do imaginário elementar em seus espetáculos. 

Nesta dissertação, escolhi analisar a terra e a água, deixando para no futuro 

continuar a pesquisa com os outros dois elementares (fogo e ar) pensados por Bachelard 

em sua poética imaginária. Esta pesquisa, portanto, parte do princípio de que as imagens 

produzidas para os espetáculos de Bausch, seja na composição coreográfica como na 

cenográfica, podem ser percebidas e relacionadas com o imaginário elementar terra e 

água de Bachelard.  

Para a análise da dramaturgia coreográfica aproximo os espetáculos que são 

chamados de coprodução por Pina Bausch e pela Cia Wuppertal; aqui, entretanto, me 

aproprio do termo coreo(geo)gráficos, idealizado pela jornalista Helena Katz (2001a, 

p.1), para se referir a espetáculos de Bausch, significando que “ao mesmo tempo em que 

se dedicou a levar ao palco expressões da subjetividade de seus bailarinos, Bausch buscou 

tensionar a existência com o exterior, com o ambiente. Isso a levará às coproduções com 

outras cidades, chamadas por Helena Katz de ‘coreo(geo)grafias’” (CYPRIANO, 2005, 

p.33), ou seja, é fundamental nessas coreo(geo)grafias a participação dos 

bailarinos/atores na composição dramatúrgica. Essa participação acontece primeiramente 

com uma vivência dos bailarinos/atores, da diretora Pina Bausch e da equipe no próprio 

local/cidade/país escolhido; seguem-se, então, perguntas e respostas entendidas como 
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método de composição dramatúrgica dos espetáculos de Pina Bausch. E esse método, 

visando à composição dessas coreo(geo)grafias, pode causar uma imersão nos atuantes – 

nesse caso bailarinos/atores da Companhia de dança-teatro Wuppertal – aprofundando 

sua relação criativa com a cena e possibilitando em sua mente uma explosão de imagens. 

Essas imagens, não necessariamente expostas diante dos olhos dos bailarinos/atores, 

podem despertar na memória suas vivências tanto do local, país ou cidade, escolhido para 

a investigação e suas referências de vida que se relacionaram com aquele lugar quanto 

das imagens que foram surgindo no ato da composição das respostas, que é o imaginário 

que Bachelard reflete em suas análises.   

O norteamento da pesquisa dos espetáculos coreo(geo)gráficos acontece pela 

metodologia de Bausch na composição dos espetáculos, a já referida imersão da diretora, 

do cenógrafo e dos bailarinos/atores por alguns dias na cultura do lugar escolhido para 

criar o espetáculo. Para tanto, aponto referências de alguns espetáculos de coproduções 

para analisar as coreo(geo)grafias, por exemplo, o espetáculo argentino Bandoneon 

(1980), que foi a semente desse formato de criação dramatúrgica; a peça brasileira Água 

(2001), a japonesa Ten Chi (2004), e a que se refere a Istambul, Néfes (2003).  

Assim sendo, organizei este trabalho em duas partes: no primeiro capítulo, “Pina 

Bausch e o Imaginário Elementar Terra”, contextualizo inicialmente o imaginário 

elementar de Bachelard para em seguida trazer o espetáculo de produção A sagração da 

primavera, visando destacar nessa construção dramatúrgica a cenografia telúrica e a 

introdução do conceito de maravilhamento da poética do imaginário elementar terra de 

Bachelard. Abordo, então, as coreo(geo)grafias, sob a inspiração de culturas locais, com 

base em dois conceitos relacionados à terra – o de território e o que diz respeito às 

características substanciais do elementar, como a terra mole e dura evocadas por 

Bachelard. No segundo capítulo, “Pina Bausch e o Imaginário Elementar Água”, a poética 

do imaginário elementar água destaca-se na dramaturgia das peças coreo(geo)gráficas 

Água e Néfes e na peça de produção Vollmond, apontando os conceitos poéticos de 

Bachelard sobre a água como ambivalência e transitoriedade nesses espetáculos que 

Bausch recheou de símbolos e metáforas. 

O motivo inicial da escolha desses espetáculos é a presença neles dos elementos: 

em A sagração da primavera, por exemplo, há uma grande quantidade de terra marrom 

espalhada pelo chão do palco. E, em Vollmond, há uma queda de água sobre os 

bailarinos/atores durante o espetáculo, na qual o cenógrafo Peter Pabst, juntamente com 

Bausch, mantém a identidade cenográfica de Rolf Borzik (primeiro cenógrafo de 
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Bausch); e na peça Água, Bausch utiliza o elementar água de forma simbólica e 

metafórica; em Néfes, além da queda d’água sobre o palco, a dramaturgia coreográfica 

em relação com a água apresenta-se com símbolos e metáfora. 

A abordagem do primeiro capítulo está dividida em seis tópicos: O imaginário 

elementar de Bachelard; A terra na cenografia de Pina Bausch; Os devaneios telúricos de 

A sagração da primavera;; As coreo(geo)grafias de Pina Bausch e o imaginário 

elementar terra; A peça brasileira Coreo(geo)gráfica e a estética da saturação; A terra 

dura e mole de Bachelard nas coreo(geo)grafias de Pina Bausch; e o segundo capítulo foi 

dividido em quatro tópicos: A água nas dramaturgias de Pina Bausch; O imaginário 

elementar água na peça Vollmond; A água da peça brasileira; A importância da água na 

cenografia bauschiana. 

Para estudar os processos imaginativos tanto referenciais quanto pessoais dos 

bailarinos/atores, no dia 30 de novembro de 2018 entrevistei o bailarino/ator Daphnis 

Kokkinos no Teatro Alfa, na cidade de São Paulo, onde foi apresentado Nefés (2003), um 

espetáculo coreo(geo)gráfico que foi produzido na cidade de Istambul, na Turquia. As 

respostas de Kokkinos, que se encontram no Anexo, colaboraram profundamente com a 

pesquisa no sentido de verificar como os processos imaginários elementares podem estar 

relacionados com a composição dramatúrgica coreo(geo)gráfica e cenográfica por meio 

do método de perguntas e respostas e a relação dos atuantes com os elementos da 

natureza expostos fisicamente no cenário.  
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Capítulo I – PINA BAUSCH E O IMAGINÁRIO ELEMENTAR TERRA 

 

Este capítulo analisa primeiramente a definição do imaginário elementar 

concebido por Bachelard, para em seguida iniciar a primeira relação poética do elementar 

terra com a composição cenográfica de Bausch. Com base em A sagração da primavera 

(1975), aponto o elementar fisicamente utilizado na peça ao inserir terra marrom 

espalhada por todo o chão do palco. E, num segundo momento, a criação dramatúrgica 

de alguns espetáculos de Pina Bausch é investigada com base nas culturas locais de 

cidades espalhadas pelo mundo, relacionando essa forma de inspiração dramatúrgica com 

o conceito de territorialidade juntamente com a poética do imaginário do elemento terra, 

concebida pelo filósofo francês Gaston Bachelard.  

Ao iniciar essa reflexão, algumas questões surgiram: o quanto do elemento terra 

se torna sensivelmente plástico e se amalgama nos movimentos dos bailarinos/atores na 

imagem cenográfica do espetáculo A sagração da primavera? E como essa materialidade 

da terra é trazida para a cena dos espetáculos de Bausch? Quais coreo(geo)grafias de 

Bausch investigam a terra como territorialidade? Essa poética do imaginário elementar 

de Bachelard se aproxima da composição dramatúrgica de alguns espetáculos de Bausch? 

A partir dessas perguntas, foi possível investigar a composição cenográfica e 

metodológica de Bausch aproximando-a da reflexão do imaginário elementar terra de 

Bachelard. 

Considerando que a análise dos quatro elementos não caberia nos limites de uma 

dissertação de mestrado, optei por escolher inicialmente o elemento terra para aprofundar 

neste capítulo, começando, depois de introduzir o imaginário de Bachelard, a 

investigação na composição cenográfica do espetáculo A sagração da primavera, que foi 

um marco da carreira de Bausch, e principalmente porque ele inclui o elemento terra 

fisicamente exposto no palco, proporcionando uma estética visual que instiga os sentidos 

tanto de quem vê quanto dos bailarinos/atores, que estão em contato direto com a terra. 

Investigo também a composição dramatúrgica com base nas coreo(geo)grafias de 

Bausch, relacionando-as com o conceito de territorialidade com inspirações em culturas 

e locais distintos. 

É interessante notar que o elementar terra é uma substância que pode dificultar os 

movimentos dos bailarinos/atores, portanto, também pode provocar a suspensão do 

tempo, a imaginação inerte, que depende de outras substâncias para sair do lugar e poder 
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imaginar uma nova imagem. Assim, segundo o pesquisador Vincent Bontems (2017, 

p.139) “o elemento terrestre, ao contrário, é pura substância. Ele parece inerte, sem 

dinâmica própria. São os outros elementos que lhe conferem uma vida imaginária: os 

vulcões, os rios subterrâneos e o sopro das cavernas animam a terra”. Em A sagração da 

primavera (1975), de Bausch, exemplifico a poética do elementar terra, identificando a 

relação dos bailarinos/atores com a proposta de uma cenografia que revestiu com terra 

marrom todo o chão do palco frontal, resultando numa alteração das qualidades de 

movimentos dos atuantes em função da resistência que a terra lhes proporcionou quando 

realizaram os movimentos naquele espaço. 

 

 

1.1. O imaginário elementar de Bachelard 

 

Para situar o leitor é importante destacar que o conceito de imaginário permeia 

tanto a esfera da filosofia como a da psicologia. Nesta pesquisa, porém, aprofundo apenas 

o conceito filosófico. Assim, para o filósofo Henri Bergson (2014, p.189), “a imaginação 

poderia ser definida como a faculdade de nos representarmos com vivacidade coisas que 

já percebemos antes ou coisas novas. (...) A imaginação está relacionada sob certos 

aspectos com a memória e sob outros com a associação de ideias”. Em A poética do 

espaço, Bachelard (1978, p.353) propõe antagonizar o discurso de Bergson ao apresentar 

uma análise sobre a imaginação argumentando que se considere “a imaginação como um 

poder maior da natureza humana. (...) A imaginação, em suas ações vivas, nos desliga ao 

mesmo tempo do passado e da realidade. Aponta para o futuro.”. Assim, Bachelard sugere 

a possibilidade de criar uma imaginação poética por meio de novas imagens. E, para esta 

pesquisa, aproximo esse conceito de imaginação poética de Bachelard com os 

procedimentos de construção dramatúrgica inspirados nas cidades e com a linguagem 

cenográfica que Pina Bausch utilizou em sua obra. 

Para utilizar o conceito do imaginário elementar de Gaston Bachelard, é 

necessário identificar a imaginação poética dos elementos da natureza, inicialmente a 

terra, nos trabalhos dramatúrgicos de Bausch e explicar o significado da poética do 

imaginário elementar, em que, para Bachelard, a imaginação é realizada no ato de formar 

as imagens trazidas por nossa percepção do momento. Para desenvolver essa imaginação 

por meio de explosões de imagens presentes que geram imagens ausentes, pode-se intuir 

que Bachelard trouxe os elementos da natureza, água, terra, fogo e ar, para instigar 
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poéticas metafóricas que despertassem imagens com base na realidade da natureza. E, por 

isso, utilizo os estudos de Bachelard para sustentar essa reflexão sobre a imagem ausente 

da cena, mas presente no imaginário tanto dos atuantes quanto dos que observam ao se 

deparar com os elementares da terra ou da água como parte da composição dramatúrgica 

de movimentos e cenográfica, provocando múltiplas sensações no momento da realização 

dos espetáculos concebidos por Bausch.  

Por isso procuro viabilizar uma aproximação dos processos de criações 

dramatúrgicas de Pina Bausch com o imaginário elementar de Gaston Bachelard, pois 

Bachelard realizava análises filosóficas com os elementos terra, água, ar e fogo, 

relacionando-os com os artifícios artísticos. E a pesquisadora Catarina Sant’Anna (2010, 

p.215) ratifica essa ideia ao afirmar que 

 

a obra de Gaston Bachelard sobre a imaginação dos quatro elementos 

pode ser apreendida como um intertexto sobretudo poético, no qual está 

em jogo, entretanto, uma metalinguagem crítica e filosófica que propõe 

uma verdadeira filosofia de vida – uma arte de ser feliz – e que 

configura simultaneamente uma poiesis. Estamos diante, ao mesmo 

tempo, de uma construção poética de ambições doutrinais e de uma 

construção filosófica de ambições poéticas.  

 

E é nesse intertexto poético que surgem minhas construção e ambição poética de 

relacionar Pina Bausch com Gaston Bachelard. Usei como ponto de partida da pesquisa 

a constatação de que a coreógrafa intitulou alguns dos seus espetáculos 

coreo(geo)gráficos fazendo referência aos elementos da natureza, como no espetáculo 

brasileiro Água ou o espetáculo japonês Ten Chi (Céu e Terra); além disso, abordou 

elementares de uma forma direta em seus espetáculos, como acontece em A sagração da 

primavera (1975) com a terra e em Vollmond (2006) com a água. É possível, portanto, a 

partir desses pontos, considerar um começo de encontro poético da filosofia do 

imaginário elementar bachelardiano com os procedimentos dramatúrgicos de Pina 

Bausch. 

Para falar sobre o imaginário elementar de Bachelard também é necessário apontar 

o conceito de devaneio, que vem junto com essa reflexão, pois se aproxima desse 

imaginário atrelado à criação e não do imaginário advindo da memória, das lembranças. 

Trata-se do “devaneio que a poesia coloca na boa inclinação, aquela que uma consciência 

em crescimento pode seguir. Esse devaneio é um devaneio que se escreve ou que, pelo 

menos, se promete escrever. Ele já está diante deste grande universo que é a página em 

branco. Então as imagens se compõem e se ordenam” (BACHELARD, 2009, p.6). Com 
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isso, dou prosseguimento à tarefa de relacionar de uma forma poética e devaneadora o 

imaginário elementar com a obra dramatúrgica de Pina Bausch.  

 

 

1.2. A terra na cenografia de Pina Bausch 

 

Com destaque para a inserção de elementos naturais em cena, nas próximas linhas 

evoco as concepções cenográficas de Pina Bausch com base no espetáculo A sagração 

da primavera (1975), utilizando-me do conceito do imaginário elementar terra de 

Bachelard e entendendo essa análise como uma proposta de aproximação de Bausch com 

a poética de Bachelard. Assim, é possível refletir como o espetáculo A sagração da 

primavera aproxima a dramaturgia com o real não de uma maneira naturalista, mas por 

meio da relação poética e subjetiva dos bailarinos/atores com a terra – o que possibilita 

também a interferência da terra na composição da cena.  

Na obra de Pina Bausch, a cenografia3 exerce um papel importante na composição 

dramatúrgica, pois a coreógrafa utiliza recursos visuais simbólicos, tendo optado por se 

apropriar de recursos artísticos advindos de outras artes – das artes visuais, da linguagem 

teatral, do cinema e da música – para a composição dramatúrgica de suas coreografias. 

Na composição dos cenários, por exemplo, o cenógrafo holandês Rolf Borzik e Pina 

Bausch “criaram doze peças para o Tanztheater Wuppertal, entre elas A sagração da 

primavera, com o palco coberto de terra, marco cenográfico do grupo, Café Müller (1978) 

e Árias (1979)” (CYPRIANO, 2005, p.31). Juntos, elaboraram uma característica 

marcante em seus espetáculos ao inserir materiais orgânicos da natureza como terra, água, 

galhos de árvores e folhagens. A relação dos bailarinos com esses elementos alterava os 

movimentos, aumentando a contemplação sensorial tanto de quem atuava quanto de quem 

assistia. Da mesma forma, os objetos de cena, como sofá, chuveiro, mesas, cadeiras e 

figurinos, revelavam papéis sociais. Influenciada pelo cineasta Frederico Fellini – por ter 

participado do filme E la nave va como uma bailarina cega –, também agregou projeções 

em seus espetáculos. A música participava como elemento da criação de atmosferas 

 
3Do grego grapho – escrever, descrever – corresponde, nesta análise, à grafia da cena e envolve 

as transformações de material humano e de predicados técnicos por meio e a favor de história, 

técnica e estética. A cenografia abrange toda a área visual de um espetáculo (figurinos, luz, 

adereços e o próprio edifício teatral), configurando-se como arte e técnica de projetar, criar e 

dirigir espetáculos (AKASHI, 2011, p.1). 
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distintas. Bausch experimentava a mesma cena com diferentes músicas. Quando cita a 

importância da cenografia de Rolf Borzik, Akashi (2011, p.2) diz que:  

 

a cenografia era fundamental para o teatro-dança de Bausch, pois 

transformava o drama em um sistema de signos visuais e criava o 

espaço para a geração de experiências: estimulantes ou tristes, gentis ou 

confrontantes – por vezes cômicos e absurdos também, os espaços 

criados por Borzik são sempre físicos, nunca decorativos.  

 

Depois que Rolf Borzik faleceu, em 1980, Bausch trabalhou com dois 

profissionais distintos para conceber a cenografia: Marion Cito, responsável pela criação 

dos trajes da cena; e Peter Pabst, voltado para a criação do cenário. Sua ideia era, cada 

vez mais, compor a cena apenas com aquilo que se fazia realmente necessário. Segundo 

Gabriela Lopes Akashi (2011, p.2), 

 

Os cenários desses artistas conseguem direcionar os olhares para a 

intensidade das ações presentes nos gestos dos bailarinos de 

Tanztheater Wuppertal, jogando, por um lado, com elementos da 

natureza, e por outro com referências da vida cotidiana.  
 

Por meio da cenografia, Bausch pretendia trazer o real para o palco no sentido de 

trabalhar com texturas, cheiros e temperaturas em relação com a coreografia proposta, o 

que possibilita a provocação de um imaginário coletivo tanto de quem atua como de quem 

assiste, como, por exemplo, nas peças de produção A sagração da primavera e Vollmond, 

em que, respectivamente revestiu o piso do palco com terra marrom e fez a água cair do 

alto do palco, criando poças. E o despertar desse imaginário vinha por meio dessa 

intervenção de elementos naturais, pois Bausch não só provocou mudanças na imagem 

cênica como alterações nas ações dos próprios bailarinos/atores. Depois de muitos 

ensaios sem a presença desses elementos, pois o “cenário sempre era definido no último 

mês da montagem” (SILVEIRA, 2015, p.93), só nessa fase final os bailarinos/atores 

trabalhavam com o imprevisto dessas intervenções: com suas limitações, esforços 

corporais além do habitual e a constante luta para manter os movimentos limpos, com 

precisão. 

Em muitos espetáculos são inseridos elementos vivos naturais, como a terra e a 

água, que muitas vezes promovem instabilidade nos bailarinos/atores quando se 

movimentam em cena – levando o espectador a não fixar sua atenção somente nos 

movimentos dos bailarinos/atores, mas também na relação que eles estabelecem com 

todos os elementos que compõem a cena. Com isso, apesar de haver um tema condutor 
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do espetáculo, a presença dos bailarinos/atores se dilui em meio ao todo cênico, 

possibilitando ao espectador uma experiência sensória sem ser necessariamente 

conduzido por uma narrativa linear, como, por exemplo, numa fábula. Para o elemento 

terra, Bausch não utilizou a terra no chão do palco só em A sagração da primavera; 

empregou-a em mais peças, como Na montanha, um grito foi ouvido (1984), apresentada 

no Brasil em 1990, com 25m³ de terra recobrindo o palco, e A peça com o navio (1993). 

Assim, é possível pensar que os bailarinos/atores tiveram mais oportunidades de 

aprimorar os movimentos na relação com a terra. 

Ao buscar em seus espetáculos a aproximação daquilo que é real e não 

representado, Bausch, com seus parceiros Rolf Borzik, Marion Cito e Peter Pabst, inseriu 

em suas composições cenográficas a relação dos bailarinos/atores com os elementos 

orgânicos, transformando-os em elementos tão importantes quanto a presença dos 

bailarinos/atores. E sobre as escolhas da cenografia, Bausch afirma que: 

 

É assim também com os cenários que desenvolvi juntamente com Rolf 

Borzik e Peter Pabst. Terra, água, folhagem ou pedras no palco criam 

uma atmosfera sensível toda própria, alteram os movimentos, exalam 

certos aromas. A terra gruda na pele, a água embebe as roupas, tornam-

se pesadas e produz ruídos. As pedras de um muro derrubado tornam o 

passo difícil e inseguro. Quando se traz para dentro do teatro algo que 

em geral se encontra fora, faz-se apelo ao olhar. Coisas que julgamos 

conhecer, de repente, as vemos de maneira inteiramente nova e diversa, 

como se pela primeira vez. Os muitos materiais que utilizamos são 

coisas muito simples, que na verdade não fazem parte do contexto. Eles 

irritam, convidam a pessoa a contemplar de outro modo, pois possuem 

também um certo impacto. Ocupam nossos sentidos e fazem com que 

se pare de pensar e se comece a sentir (BAUSCH apud SILVEIRA, 

p.66-67). 

 

Com isso, Bausch propõe aos bailarinos/atores começar a sentir e parar de pensar, 

o que, no espetáculo A sagração da primavera é praticamente imposto, ao ter que dividir 

o palco não somente com o ar da atmosfera, mas com o elemento real, orgânico, vivo da 

terra sobre todo o chão em que atuam. 

 

 

1.3. Os devaneios telúricos de A sagração da primavera 

 

A sagração da primavera é um espetáculo que foi proposto sob encomenda ao 

músico Igor Stravinsky (1882-1971) para montagem da Companhia do Ballet Russo. 

Vaslav Nijinsky coreografou essa primeira versão, que estreou “em 29 de maio de 1913 
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no Théâtre des Champs-Élysées, em Paris. A obra ainda contou com a cenografia e 

figurinos do pintor Nicholas Roerich (1874-1947)” (DINIZ, 2014, p.16-17). Essa parceria 

entre o coreógrafo, o músico e o pintor culminou em uma ruptura brusca, para a época, 

em relação ao estilo tradicional tanto da música como da forma de coreografar. Pode-se 

dizer que ambos “contrariaram a estética e os valores vigentes, gerando grande 

estranhamento no público” (DINIZ, 2014, p.19). Essa reação resultou no arquivamento 

da obra pela Companhia de Dança do Ballet Russo, tendo sido apresentada somente oito 

vezes. O tema do espetáculo também pode ter chocado o público pelo fato de representar 

um ritual primitivo em que “uma virgem é escolhida e deve dançar até morrer num ritual 

de sacrifício à primavera que se inicia” (CUETO, 2013). Depois desse “engavetamento” 

da obra por parte da Companhia do Ballet Russo, anos mais tarde, contudo, outros artistas 

trouxeram a obra à tona, novamente, e o fizeram com releituras distintas. Pina Bausch, 

em 1975, foi uma das que desengavetou essa peça com uma releitura sensível que 

proporcionou mais visibilidade em sua carreira como coreógrafa.  

Relato a seguir minhas análises depois de assistir ao espetáculo A sagração da 

primavera na íntegra, disponível no link do Youtube.4Com o palco no formato à italiana 

coberto de terra marrom e com as cortinas abertas, dá-se início ao espetáculo com uma 

bailarina caminhando em cena; ela se deita sobre um vestido vermelho de fino tecido que 

forra um pedaço do chão de terra, praticando, em seguida, uma respiração profunda. 

Podemos dizer, metaforicamente, que aquela respiração profunda da bailarina representa 

seu despertar de um sono profundo para todo aquele elemento vivo sobre o chão do palco, 

a terra. Em seguida, os gestos da bailarina vão construindo uma relação que promove uma 

textura visual por meio do movimento das mãos, para cima e para baixo, que a própria 

bailarina executa em seu rosto com o vestido vermelho, do contato de suas mãos com o 

vestido e a maneira como as bailarinas que vão entrando em cena se relacionam com a 

terra que pegam aos punhados, conforme ilustra a figura abaixo: 

  

 
4 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=nd_ZCuqYdVE. 



21 
 

 
Figura 1. A sagração da primavera; foto:5 Stephanie Berger 

 

Assim, entendo que essa relação entre a matéria terrosa e o tecido vermelho do 

vestido, que a bailarina produz no início do espetáculo, é uma introdução ao ritual do 

sacrifício, pois a imagem revela uma relação de intimidade com o objeto, uma 

investigação de sutis movimentos, uma descoberta em cena de texturas sensíveis dos 

elementos terra e tecido. Para essa reflexão sobre a intimidade do indivíduo com o objeto, 

busco o pensamento de Bachelard (2013, p.26) ao dizer que: 

 

a imagem material é uma superação do ser imediato, um 

aprofundamento do ser superficial. E esse aprofundamento abre uma 

dupla perspectiva: para a intimidade do sujeito atuante e no interior 

substancial do objeto inerte encontrado pela percepção. Então, no 

trabalho da matéria, inverte essa dupla perspectiva; as intimidades do 

sujeito e do objeto se trocam entre si; nasce assim na alma do 

trabalhador um ritmo salutar de introversão e extroversão. 

 

Com isso, essa intimidade do sujeito com o objeto que Bachelard propõe em sua 

poética pode também ser observada na obra A sagração da primavera, de Pina Bausch 

ao investigar as caminhadas dos bailarinos/atores enquanto estão se deslocando no espaço 

 
5 Foram feitos todos os esforços no sentido de encontrar os autores das imagens. No caso de 

alguma inadvertida omissão, farei os devidos acertos na primeira oportunidade. 
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sobre o elemento terra; é possível, então, localizar as maneiras distintas de os atuantes se 

relacionarem com o chão de terra. Não se trata de um chão liso de linóleo, em que as 

companhias de dança apresentam-se formalmente nos palcos de dança. Esse possui uma 

cobertura de terra sobre o linóleo. Por isso, a maneira como cada um vai caminhar sobre 

o solo também é coreográfica; no entanto, como o elemento terra apareceu após a 

coreografia estar finalizada, é possível que alguns movimentos tenham sofrido 

modificações. Por exemplo, como fincar primeiramente os pés ao caminhar na terra. Pode 

ser pelas pontas dos pés ou pelo calcanhar, conforme demostram as figuras abaixo que 

podem ser visualizadas no início do espetáculo: 

 
Figura 2. A sagração da primavera (o destaque em vermelho da foto é da autora da dissertação) 
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 Figura 3. A sagração da primavera (o destaque em vermelho da foto é da autora da dissertação) 

 

O relato do bailarino/ator Daphnis Kokkinos sobre esse trabalho de investigação 

direta com a terra que acontece pelos pés dos bailarinos/atores informa que “tudo é 

coreografado. A primeira dançarina, de fato, entra com a ponta do pé, não como no ballet, 

mas é coreografado”(ver Anexo p.105), até quando realizam movimentos nos níveis 

baixos, ao deitar sobre o chão de terra, e nos níveis altos, ao dar saltos no ar. A respeito 

dessa relação de trabalho de investigação com o elemento terra, segundo Bachelard (2013, 

p.1), 

 

essas imagens da matéria Terrestre oferecem-se a nós em profusão num 

mundo de metal e de pedra, de madeira e de gomas; são estáveis e 

tranquilas; temo-las sob os olhos; sentimo-las nas mãos, despertam em 

nós alegrias musculares assim que tomamos o gosto de trabalhá-las. 

 

Por meio dessas possibilidades de variações na forma de se relacionar com o 

elemento terra, seja com as mãos ou com outras partes do corpo dos bailarinos/atores, 

podemos verificar as investigações dos movimentos dos atuantes pelos planos altos, 

médios e baixos. Assim, é possível visualizar que a resistência que a terra promove nos 

movimentos coreografados nesses planos pode gerar uma alternância da oposição entre 

leveza e densidade por todos os planos no espaço. Com isso, é possível notar que na 

própria coreografia de A sagração da primavera, de Bausch, existe um trabalho corporal 
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de oposição pensado coreograficamente, pois “ tinha movimentos grandes num espaço de 

tempo muito curto, e a Pina coreografava tudo até a última nota da música com 

movimentos que precisávamos fazer de grande energia num espaço curto de tempo” (ver 

Anexo p.99). Essa polarização não só se manifestava pela dinâmica provocada pelo 

movimento corporal, mas também com a ajuda do elemento terra que por si só exige uma 

resistência como, por exemplo, no momento em que os bailarinos/atores realizam 

movimentos de ir e vir com os braços (figura 4); quando enterram os pés na terra, 

posicionando o corpo para baixo e a cabeça em direção ao teto, olhando para cima (figura 

5), como se estivessem quebrando a coluna de cima para baixo; na repetição de 

movimento quando os atuantes flexionam as pernas no plano médio, subindo o corpo e 

pontuando o movimento para baixo; quando reproduzem com os braços a imagem de 

jogar a enxada na terra; e quando dão saltos e pulam no mesmo lugar.  

 

 
Figura 4. A sagração da primavera; foto: Ullli Weiss 
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                                         Figura 5. A sagração da primavera 
 

Todos esses movimentos que citei da coreografia de A sagração da primavera de 

Bausch trabalham com oposições vetoriais tanto nas direções que levam o corpo quanto 

nas qualidades dos movimentos. Podemos notar, contudo, que, até os primeiros 9 minutos 

do espetáculo, os movimentos dos bailarinos/atores vivem essas oposições de 

movimentos sendo levados pela música de Stravinsky juntamente com uma dinâmica 

crescente, com movimentos rápidos resultando em um misto de corpos tensionados e 

leves, e, como consequência da inserção do elementar, os corpos afundam e se misturam 

sobre e com a terra. Segundo o bailarino/ator Daphnis Kokkinos (ver Anexo p.99),  

 

quando a terra finalmente era colocada no palco acontecia um grande 

choque, porque você se habituava a fazer os movimentos sem a terra. 

Porém, com o passar do tempo, a terra se torna sua aliada, porque, 

embora ela traga uma grande dificuldade, você também cai melhor, 

você passa a confiar naquela terra e, além do que, ela pode às vezes 

estar desigual, pois, quando os bailarinos dançam sobre a terra, a 

própria se desloca no espaço, porém você é capaz de trabalhar com ela, 

é capaz de colocar um novo plano mais uma vez; então a terra 

simplesmente pertence ao palco, se torna sua aliada e te ajuda. 

  

E, por meio dos movimentos dos bailarinos/atores sobre a terra, a imagem 

cenográfica se transforma, como na cartografia de uma paisagem. Continuando a 
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construção da dramaturgia cartográfica de A sagração da primavera, de Bausch, após 

esta primeira fase catártica terral, dá-se início ao novo momento na coreografia com 

movimentos mais lentos em que os corpos se apresentam na qualidade de moleza, soltos 

e pesados, dançando em círculo praticamente durante 3 minutos, com alguns intervalos 

de movimentos pontuais, o que induz a uma quebra de ritmo. Nesse sentido, essa maneira 

“mole” de se movimentar em círculo, após momentos de exaustão corporal, vivenciando 

juntamente a narrativa da dramaturgia, representa o ápice da peça, o momento da decisão 

de quem será a sacrificada. Complementando, o bailarino Daphnis Kokkinos relata que, 

em seu entender, esse círculo,  

 

representa esse momento que está organizado um rapaz, uma moça, um 

rapaz, uma moça, e [se arrepia ao falar] nesse momento você estende 

os braços e vai tocar no outro e imediatamente se recolhe. É um 

momento de transparência, um momento que alguém terá que ser 

sacrificado, e se pergunta, qual dentre nós será? Todas as culturas 

antigas têm essa dança em círculo, que é diferente de uma dança em 

grupo, por exemplo, onde há uma dança com um sentimento de 

coletividade; naquele momento somos todos iguais. Você com você 

mesmo, momento de absoluta introspecção e ao mesmo tempo uma 

sensação de apreensão; quem será o sacrificado? talvez, seja eu. Se um 

leão vai atacar o grupo que corre para todo lado, é bastante complicado; 

mas num processo simples, em que todos são iguais, a chance de você 

ser a presa é mais alta (ver Anexo p.100) 

 

Assim, para analisar essa cena em que os corpos encontram-se “moles”, 

introspectivos e apreensivos sobre a terra, trago a reflexão de Bachelard (2013, p.106) 

sobre uma das características telúricas que ele nomeia terra “mole”, à qual poderíamos 

relacionar a sensação desses corpos “moles” se movimentando em círculo, pois “somos 

realmente obrigados a convir que com a terra mole toca-se num ponto sensível da 

imaginação da matéria. A experiência que temos dela remete a experiências íntimas, a 

devaneios recalcados”. Isto é, ao comparar os corpos dos bailarinos/atores com a moleza 

da terra, no auge do movimento entregue a essas sensações, é possível notar que os 

atuantes nesse momento da coreografia passam a experimentar os sentidos, provocando 

uma relação de intimidade com o elemento terra, e essa cena circular ritualística torna-se 

uma demonstração do mais profundo contato do imaginário elementar terra com os 

bailarinos/atores em movimento, realizando a dramaturgia conforme a experiência, como 

mostra a figura abaixo: 
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                          Figura 6. A sagração da primavera, foto Heloísa Bortz 

 

Dessa forma, podemos também destacar nessa cena circular o momento em que, 

em movimento, todos olham para cima, e podemos visualizar então uma instabilidade dos 

corpos devido à irregularidade do chão de terra, que faz os bailarinos/atores escorregarem 

e desequilibrarem, perdendo a referência, conforme relata, passo a passo, Diniz (2014, 

p.171), com seu olhar sobre esse momento: 

 

Todo o grupo se movimenta lentamente formando um grande círculo, 

intercalando homens e mulheres em volta do tecido vermelho no centro 

(parada da parada). Nesse grande círculo, a coreografia segue por quase 

três minutos em uníssono, nos formantes da gestualidade: circularidade 

vs. linearidade, contrações vs. extensões executadas por peso-firme vs. 

peso leve em correlação às categorias opressão vs. libertação e 

identidade vs. alteridade e contínuo vs. descontínuo. A variação da 

movimentação nessa formação circular se desenvolve da direita para a 

esquerda, para frente e para trás nos três níveis da altura (alto, médio e 

baixo), entre corridas, andadas e movimentos motores (sem 

deslocamentos). 

 

Nesse sentido, esse grande círculo que provoca essa imagem metafórica sob a 

reflexão de Bachelard de terra “mole”, por meio de repetições de movimentos lentos e 
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corpos pesados dos bailarinos/atores, incita o que podemos denominar devaneio visual, 

aquele devaneio provocado quando a imagem entra em contato com o globo ocular, o 

sentimento que se manifesta pela experiência do olhar, pois, no trabalho de Bausch, “as 

repetições imprimem e transformam as imagens da memória do espectador, resistindo à 

qualidade efêmera da dança e permitindo novas maneiras de ver” (FERNANDES, 2007, 

p.64). Afinal, uma das características de dramaturgia utilizadas por Pina Bausch é a 

repetição de movimentos, capaz de provocar, tanto para quem faz como para quem 

assiste, o que podemos chamar, com base no que disse Bachelard, de uma poética do 

devaneio, a qual é provocada por múltiplas sensações e imaginários resultantes dessas 

repetições. Um exemplo de momentos de repetição duradoura de movimentos seria, no 

espetáculo A sagração da primavera, quando as mulheres bailarinas/atrizes estão juntas, 

agrupadas, realizando o mesmo movimento repetidamente por um bom tempo. Com os 

corpos subindo e descendo num balanço vertical, as bailarinas puxam a mão direita com 

a mão fechada em direção à barriga. O que pode remeter metaforicamente à imagem de 

puxar uma faca para se sacrificar ou, avançando mais com a poética do imaginário, 

poderíamos pensar que as bailarinas fossem a própria terra, e seus corpos, nesse momento, 

estivessem sendo arados pelos camponeses. Segue abaixo o congelamento da sequência 

coreográfica por meio da figura: 

 
                                           Figura 7. A sagração da primavera 
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Dessa forma, o devaneio visual produzido pela cenografia que procuro conceituar 

nesta pesquisa é aquele provocado pela repetição em relação ao elemento terra na 

coreografia de A sagração da primavera, de Bausch, pois esse devaneio pode surgir como 

consequência da relação com o elemento pelo fato de a diretora Pina Bausch “questionar 

o meio ambiente para explorar, experimentar, descobrir” (HOGHE, WEISS, 1989, p.22), 

de forma que essa maneira de investigar os movimentos em relação com a natureza dentro 

de um tema possa estimular a imaginação sensorial dos bailarinos/atores, proporcionando 

consequentemente sua disponibilidade de deixar o corpo vivenciar a coreografia naquele 

momento presente e não executar os movimentos pensando somente na coreografia 

automatizada no corpo. Nesse caso, aproximo a reflexão de Bachelard (2013, p.105) 

quando relaciona o elemento terra com o corpo vivo de um indivíduo presente no espaço, 

inserindo-o como parte da natureza ao refletir: “como dizer melhor que a terra é uma 

carne e que responde músculo por músculo ao ser humano que associa a natureza à sua 

própria vida”. E podemos destacar essa associação da natureza presente no espetáculo A 

sagração da primavera ao observar todos os bailarinos/atores ao final do espetáculo 

completamente contaminados pela terra, tão uníssonos, que se fizeram parte da própria 

terra, formando assim, aos olhos de quem assiste, um retrato final de uma experiência 

vivida de uma obra aberta. 

Sobre esse devaneio provocado pelo sentido de uma experiência da visão de quem 

está fora da obra, é importante ressaltar que o fato de Pina Bausch construir suas obras 

abertas, ou seja, continuar realizando ajustes durante as execuções, faz com que estimule, 

durante a experiência, possíveis devaneios no espectador. Mesmo depois de finalizadas 

e, com turnês agendadas, Pina Bausch sempre estava presente nas apresentações dos 

espetáculos. Trazia, com isso, a ideia de continuidade, uma obra em construção, 

inacabada. O que pode afetar diretamente também as expectativas dos bailarinos/atores 

em relação à obra, pois também se tornam responsáveis e fazedores dessa obra em 

construção. Em relação a isso Bausch (apud CYPRIANO, 2005, p.103) afirma: 

 

assisto sempre aos espetáculos porque creio que eles nunca estão 

prontos, sempre há algo a melhorar. Tenho muito medo de que o 

público perceba que algo ainda é necessário e, por isso, estou sempre 

presente. Assistir às peças faz parte do meu ciclo de trabalho. Além do 

mais, eu acho que foi o meu sentimento que organizou as peças e, por 

isso, tenho que estar lá, fazendo as críticas. Toda a companhia trabalha 

tanto, que tomar conta é muito importante. Tomar conta é sempre 

necessário, seja numa relação de amizade ou outra qualquer. 
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Portanto, essa obra aberta de Bausch pode viabilizar aos bailarinos/atores um 

estado de alerta e ao mesmo tempo de entrega para viver as possibilidades do que poderá 

ser um acontecimento assertivo em relação à construção da obra. O que, por meio desse 

trabalho, tem a chance de provocar consequentemente o que Bachelard (2009, p.3) chama 

de maravilhamento, pois, em sua opinião, “a sutileza de uma novidade reanima origens, 

renova e redobra a alegria de maravilhar-se”. Assim, essa sensação de estar sempre apto 

a viver uma novidade em cena é permitida em uma obra inacabada, em construção. E o 

fato de inserir o elemento vivo terra, por exemplo, para realizar movimentos 

coreográficos sobre e com a terra, possibilita que cada atuante tenha que descobrir a cada 

apresentação, uma novidade na sua relação com a terra, em busca de um maravilhamento, 

posto que, segundo Bachelard (2009, p.1), 

 

nas horas de grandes achados, uma imagem poética pode ser o germe 

de um mundo, um germe de um universo imaginado diante do devaneio 

de um poeta. A consciência de maravilhamento diante desse mundo 

criado pelo poeta abre-se com toda ingenuidade. 

 

Logo, por meio dessa imagem poética de maravilhamento causada pelas 

novidades, é possível investigar nos trabalhos de composição dramatúrgica de Bausch, a 

inserção do elemento terra no espetáculo A sagração da primavera, como componente 

da cenografia e, consequentemente, afetando na forma coreográfica, o que permite aos 

bailarinos/atores concentrar, em certos momentos da coreografia, o foco nos movimentos 

explosivos devidos à integração da terra em seus corpos nessa erupção, pois, sem a terra, 

os movimentos estariam relacionados somente com o elemento ar, o que provoca uma 

diferença considerável, pois a experiência de realizar o movimento somente com o ar 

pode ser vivenciada nas salas de ensaio com risco de automatizar os movimentos. Essa 

relação do movimento coreografado com o elemento terra no momento da apresentação 

para os espectadores permite investigar o maravilhamento do novo elemento inserido na 

relação, a terra. E sobre essa possibilidade de descobertas em momento real, presente, 

Bachelard (2009, p.15) sugere como ambição filosófica “provar que o devaneio nos dá o 

mundo de uma alma, que uma imagem poética testemunha uma alma que descobre o seu 

mundo, o mundo onde ela gostaria de viver, onde ela é digna de viver”. Dessa forma, 

podemos pensar que o elemento terra no espetáculo A sagração da primavera traduz uma 

imagem poética em que o bailarino/ator, junto com esse elemento, transmite a vivência 

tanto da relação dos movimentos com a terra como o quanto de terra o corpo carrega em 
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determinado movimento, assim como a descoberta de novas possibilidades de troca 

diante de dificuldades, como desequilíbrios por conta da terra. 

 

 

1.3.1. Relatos telúricos de A sagração da primavera 

 

Em uma entrevista realizada em 2008 pela pesquisadora Juliana Silveira, a 

bailarina brasileira Morena Nascimento, que dançou na Companhia Tanztheater 

Wuppertal, revela que está participando do processo de remontagem da peça A sagração 

da primavera. Quando, porém, Juliana Silveira (2015, p.147) afirma que sua sensação, 

ao ver o espetáculo, foi de “que a própria movimentação já traz a interpretação toda” da 

peça, Morena responde trazendo as impressões de alguém que está, de fato, dançando A 

sagração da primavera, de Pina Bausch: 

 

Eu acho que a movimentação já foi construída toda cheia de sentidos e 

dizeres. Não tem nenhum movimento que seja desconectado desse 

universo intenso da música do Stravinsky, cada movimento já está 

dizendo realmente o que é aquilo. Cada movimento é carregado de 

intenções, de coisas que você está contando com o seu corpo. Durante 

a execução do movimento eu vou sentindo no meu corpo a criação de 

um estado..., essa cara que começa a aparecer, uma “cara de 

sofrimento”, isso realmente acontece naturalmente, devido à própria 

qualidade da fisicalidade, cheia de explosões, repetições, exaustão. Não 

é preciso empregar força nenhuma no sentido de qualquer 

representação (NASCIMENTO apud SILVEIRA, 2015, p.147). 

 

 O relato da bailarina Morena revela quantos sentimentos e imaginações surgem 

ao executar a obra por meio do elemento terra, que não passa despercebido. Não traz 

apenas uma qualidade estética para a obra. O elemento terra dança com os bailarinos, 

mesmo que seu papel seja a própria resistência. Assim, a explosão que Morena cita em 

seu depoimento, pode ser notada imageticamente nos primeiros 16 minutos de peça, 

quando os bailarinos executam saltos seguidos de quedas no chão, trazendo uma imagem 

de corpos em explosão, conforme mostra a figura abaixo: 
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Figura 8. A sagração da primavera 

 

Logo, e por estarem nesses saltos e quedas em contato direto com a terra, a 

imagem que proporcionam, com base no imaginário elementar terra de Bachelard, é a de 

uma explosão de lama – “Bausch explora o originário, o arcaico, cria sua Sagração sobre 

um palco de lama. Os bailarinos movimentam-se de modo primitivo, semiflexionados, 

em contato com energias terrenas, à espera do retorno da Primavera” (MELLO, 

SANTOS, AMARAL, 2016, p.140). Complementando com a reflexão de Bachelard 

(2002, p.116) em sua poética imaginária elementar sobre as misturas de substâncias com 

a terra, “o homem se perguntará indefinidamente de que lama, de que argila ele é feito. 

Pois para criar sempre é preciso uma argila, uma matéria plástica, uma matéria ambígua 

onde vêm unir-se a terra e a água”. Nesse caso, é possível aguçar uma imaginação em que 

os corpos, nesse momento da coreografia, poderiam ser comparados a essa terra líquida, 

seguido de movimentos de explosão e fazendo com que pernas e braços em estado de 

entrega e “abandono” sigam em direção a essa dura explosão que se deu no espaço, uma 

terra mole explosiva, que culmina em matérias duras, resistentes. Nesse sentido, esses 

corpos poderiam ser a condensação de terras líquidas em terras congeladas. Aproximo, 

então, a poética da imaginação de Bachelard (2013, p.59) ao refletir: 

 

quando o ser acorda, é nas imagens dos objetos duros que começam as 

alegrias fortes. As matérias duras são o mundo resistente ao alcance das 

mãos. Com o mundo resistente a vida nervosa em nós associa-se à vida 
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muscular. A matéria se mostra como a imagem realizada de nossos 

músculos. Parece que a imaginação que vai trabalhar esfola o mundo 

da matéria. 

 

Podemos, contudo, associar esse mundo resistente que Bachelard relaciona com a 

vida muscular, à instabilidade que a terra, na obra A sagração da primavera, de Pina 

Bausch, pode provocar na atuação dos bailarinos/atores. Segundo Morena, eram “Trinta 

e dois bailarinos dançando juntos o tempo todo sobre um chão de terra de verdade, que 

gera instabilidade e muito mais exaustão caso não tivéssemos a terra. Impossível não sair 

descabelado, acabado, sujo de terra” (NASCIMENTO apud SILVEIRA, 2015, p.148). 

Nesse caso, porém, o elemento terra pode interferir na obra, causando essa instabilidade 

dos corpos na execução da coreografia no espaço dado e resultando em diferentes tempos 

de movimentação de cada bailarino/ator para executar determinada sequência 

coreográfica, como descreve o bailarino/ator Daphnis Kokkinos: “em A sagração da 

primavera, por exemplo, você tem uma terra instável, então dá uma certa instabilidade; 

você vai girar, e a terra se move e, por vezes, você cai e, é claro, você precisa completar 

o movimento, então você se esforça e segue a rotina”(ver Anexo p.101 ). Para tanto, um 

exemplo dessa instabilidade provocada pela terra acontece quando, aproximadamente aos 

20 minutos de espetáculo, as bailarinas realizam juntas movimentos que expandem os 

braços para fora e para dentro das pernas, num tempo rápido, como mostra a imagem 

abaixo: 

   
Figura 9. A sagração da primavera 
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De um modo geral, durante todo o espetáculo, movimentos de abrir e fechar são 

executados diversas vezes e de formas distintas, e esse tipo de movimentação que 

demanda o uso do corpo inteiro, juntamente com a instabilidade que a terra causa aos pés 

em contato com o solo, dificulta a execução da coreografia em conjunto, o que podemos 

chamar na dança de uma coreografia “suja”, pois, de acordo com Morena, a terra: 

 

dá uma instabilidade absurda. Tem alguns movimentos que, não é que 

mudam...(...) desestabilizam, e eu acho que é isso que fica bonito em 

cena, porque é a gente lutando para conseguir... é uma luta com a terra. 

É mais um desafio, porque, além da coreografia ser difícil 

tecnicamente, tem mais um fator agravante que é a terra, que não deixa 

você fazer as coisas direito, não deixa você ficar estável 

(NASCIMENTO apud SILVEIRA, 2015, p.149).   
 

Em todo o caso, essa luta que o bailarino/ator tem com a terra, além de “sujar” a 

coreografia, pois a instabilidade quebra o tempo programado de ação, fazendo com que 

os atuantes executem a ação em tempos distintos, causa para os bailarinos/atores uma 

relação de intimidade com o elemento terra, pois precisam entender como que o corpo, 

naquele determinado movimento, se relaciona com aquela quantidade de terra que o toca. 

Não interessava para Bausch que os bailarinos tivessem uma relação controlada de seus 

movimentos na relação com a terra. Precisava ver a luta. Precisava ver todos entranhados 

com a terra, “sujos” de terra. Segundo Morena, “Pina adorava quanto mais sujo de terra 

a gente ficasse. Eu me lembro até que teve um dia, eu acho que foi alguma das 

performances na China, que ela reclamou que a gente estava muito limpo” (SILVEIRA, 

2015, p.148). No entanto, podemos ver na figura abaixo, no momento do agradecimento 

após o espetáculo A sagração da primavera, a quantidade de terra que se encontra nos 

corpos e figurinos dos bailarinos/atores. 
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                      Figura 10. A sagração da primavera, foto: Damien HR 

 

Nesse sentido, sobre essa necessidade de estar “sujo” de terra, Bachelard defende 

a ideia de que para a imaginação criar raízes basta um pouco de terra e que não podemos 

resistir a esse contato físico sem sentir qualquer tipo de repulsa a essa relação. Assim, o 

filósofo ainda afirma: “Mas que educação mais estranha é essa que impede uma criança, 

quando já tem força para isso, quando as suas forças reclamam essa façanha, de fazer 

buracos na terra, com o pretexto de que a terra é suja” (BACHELARD, 2013, p.38). 

Paralelamente ao espetáculo A sagração da primavera, realizado em 1975, existia, 

porém, uma preocupação maior de dançar a música de Stravinsky, pensava-se em 

executar os movimentos no tempo da música, o que resultava visualmente em algumas 

“sujeiras” não só nas sequências coreográficas, mas os próprios bailarinos/atores 

terminavam o espetáculo mais “sujos” de terra. Quanto mais cavassem buracos na terra, 

quanto mais se sujassem, mais criavam raízes imaginárias. Até criar essa raízes, no 

entanto, muita instabilidade ocorrerá. E é exatamente esse processo, essa instabilidade, 

que é a beleza da obra artística de A sagração da primavera, pois, conforme Morena, 

 

Quanto mais entrega houver para este tipo de espaço onde a gente dança 

na Sagração, mais sujo de terra a gente sai. (...) Assistindo à gravação 

de 1974 da Sagração, me parece que havia uma relação musical mais 

intensa com as nuances da música do Stravinsky e que tecnicamente a 

execução nem era tão “limpa”, mas não significa que não houvesse 

rigor. (...) Hoje em dia vejo, durante os ensaios, uma preocupação com 
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a técnica e com a execução da coreografia, mas às vezes nem sequer as 

pessoas estão, de fato, escutando a música, que é o elemento 

fundamental desta obra, de onde tudo nasce (SILVEIRA, 2015, p.148).    

 

E, ao realizar essa fusão entre terra e bailarinos/atores é possível visualizar uma 

unidade entre elementos da natureza e seres humanos em forma de arte. Um verdadeiro 

quadro vivo. Por exemplo, como acontece aos 29 minutos do espetáculo A sagração da 

primavera, quando o grupo de bailarinos/atores se junta pisando com os dois pés a terra, 

ora o pé esquerdo, ora o pé direito, sem sair do lugar, como um corpo só respirando, 

subindo e descendo, como se aquele quadro vivo de terra, nesse momento, pudesse 

inspirar e expirar e não conseguíssemos mais distinguir o que é o elemento terra e o que 

são os corpos humanos que dançam, como mostra a figura abaixo: 

 

 
                                   Figura 11. A sagração da primavera 

 

Todavia, podemos perceber que Bausch, ao trazer para a composição cenográfica 

a inserção de elementos orgânicos, como a terra em A sagração da primavera, possibilita 

um entrelaçamento do movimento com o elemento, no que podemos verificar a existência 

de uma hibridização entre dança-teatro e artes visuais em seus espetáculos; o fato de essa 

fusão acontecer pouco antes do espetáculo possibilita agregar ainda as artes da 



37 
 

performance teatral com a proposta de vivenciar um acontecimento efêmero, uma 

novidade, que logo em seguida deixa de ser novidade. 

 Assim, Bausch, com sua pluralidade de linguagens artísticas, promove um 

maravilhamento, conceito citado por Bachelard para se referir aos acontecimentos que 

inovam, que surpreendem, nesse caso, tanto o espectador quanto o atuante. Para tanto, 

esse maravilhamento advindo dessa pluralidade artística pode proporcionar o que chamo 

nesta pesquisa de devaneio visual. E, no que podemos identificar, esse devaneio telúrico 

na obra de Bausch é a utilização do elemento terra em cena, promovendo, por meio da 

cenografia, a amálgama de uma estética visual com a dramaturgia temática proposta por 

meio da coreografia de dança-teatro.  

 

 

1.4. As coreo(geo)grafias de Pina Bausch e o imaginário elementar terra 

 

Pina Bausch montou 15 espetáculos com base nas culturas de países distintos de 

todo o mundo. Japão, Brasil, Argentina, Itália foram alguns dos países nos quais se 

inspirou e a respeito dos quais elaborou espetáculos. Para pesquisar e coletar informações 

referenciais de aspectos das culturas locais necessárias para a composição do espetáculo, 

a diretora e seus bailarinos/atores passavam pelo menos uma semana na cidade escolhida, 

processo de espetáculos que denominavam coprodução. Assim, procurou vivenciar 

experiências dentro da cultura local e não turística do lugar. Nesse sentido, a pesquisadora 

e crítica de dança Helena Katz (2001a, p.1) define esses trabalhos de pesquisa de Bausch 

como suas coreo(geo)grafias. Afirma que “essas coreo(geo)grafias são um bom exercício 

nesse seu modo tão particular de entender o movimento e o espaço num corpo que dança. 

Na cosmogonia de Pina Bausch tudo se faz vivo através das pessoas sejam cidades ou 

países”. Com isso, podemos então denominar as coreo(geo)grafias, pelas quais Bausch 

optou nesses trabalhos de coprodução, uma coreografia que dança territórios 

predeterminados. 

Bausch, inspirada na cidade de Buenos Aires, na Argentina depois de uma turnê 

pela América Latina, em 1980, criou a peça Bandoneon – em que o tango pode ser bom 

para tudo? e podemos dizer que essa foi a semente do que futuramente veio a ser as peças 

coreo(geo)gráficas. O tango argentino foi um tema forte na obra, pois existe uma 

característica tão precisa, que não é possível tentar disfarçar. Nesse espetáculo não foi 

pesquisada a fundo a cultura local como base e tema para composição dramatúrgica, mas 
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sim a intensificação da desconstrução dos gestos da dança tradicional do tango, criando 

assim uma nova maneira de dançá-lo. Para exemplificar, o dramaturgo Raimund Hoghe, 

que trabalhou muitos anos ao lado de Bausch, na Cia Wuppertal, e colaborou com muitos 

processos de criação dramatúrgica, afirma que, para esse espetáculo, as: 

 

lembranças da Tournée do grupo no verão pela América do Sul são 

despertadas. Histórias de velhos homens e mulheres dançando tango. 

Dignidade e orgulho, postura e formas das chamadas pessoas humildes. 

“Lá a gente nunca vai chegar”. Copiar essas coisas e dançar tango no 

palco é, para Pina Bausch, impossível: “Se eu quisesse fazer isso, não 

teria compreendido nada do tango” (HOGHE, WEISS, 1989, p.23) 

 

Anos mais tarde, em 2000, Bausch escolheu o Brasil para realizar uma coprodução 

coreo(geo)gráfica. A diretora e algum de seus bailarinos/atores passaram uma semana na 

cidade de Salvador, BA. Nessa temporada, Bausch não procurou a praia, o atrativo 

Elevador Lacerda de Salvador, e sim, o forró, o projeto social em comunidades, o ritual 

de umbanda. O jornalista Cypriano (2005, p.34) afirma que Bausch, nessas viagens, 

“busca contatos pessoais ao invés de conhecer monumentos, visita locais populares, como 

feiras e outros espaços públicos, o que cria um foco no ser humano relacionado com o 

ambiente”. E, a partir dessas experiências vividas e observadas presencialmente nos 

locais, Bausch levava posteriormente para a sala de ensaio perguntas aos bailarinos que 

remetiam não somente às referências de sua construção como indivíduo, mas também às 

vivências proporcionadas naquelas cidades e também à investigação de toda uma 

historicidade do sujeito em si. Por meio das respostas dos bailarinos (seja em movimento 

corporal, textos, sons), Bausch criava temas para construir uma coreografia com 

dramaturgia inspirada na vivência do local do território que escolhera. Como, por 

exemplo, na peça Água as bailarinas Regina Advento e Na Young “beliscam-se 

caminhando na frente do palco (segundo Regina, em depoimento ao autor em 2001), a 

cena surgiu de uma das perguntas de Bausch sobre a favela, a resposta se relacionava à 

maneira como as mulheres brigam pelos homens no local, mas encenada de maneira 

contida)” (CYPRIANO, 2005, p.133). Nesse sentido, além de investigar o corpo 

cotidiano dentro das subjetividades de cada bailarino/ator, como já costumava realizar, 

Bausch também procurou trabalhar com estímulos exteriores, no qual investigou 

culturalmente as cidades para revelar uma releitura, por meio da dança-teatro, os aspectos 

das culturas dos lugares por onde passava e, assim, construir a sua obra. De acordo com 

Daphnis Kokkinos, 
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o processo de criação começava nas cidades que visitávamos; logo no 

primeiro dia Pina já fazia de sete a oito horas de ensaio e depois em 

Wuppertal só finalizava este processo que já tinha início nas próprias 

cidades. As perguntas abordavam todo esse processo nos ensaios e 

depois no momento ao ar livre, mas, como essas atividades eram 

predeterminadas, Pina sempre direcionava as perguntas de acordo com 

essas atividades pela cidade a serem desenvolvidas. Não eram 

perguntas abertas, eram perguntas focadas naquilo em que havia 

sentidos, provocadas pelas atividades realizadas nas cidades (ver Anexo 

p.97). 

 

E, com isso, vimos que essas coreo(geo)grafias entraram definitivamente para o 

repertório de composição dramatúrgica de Pina Bausch. Curiosamente, a diretora alemã 

nomeou vários de seus espetáculos com nomes que remetem à natureza como Ten Chi 

(Céu e Terra) – espetáculo que Pina Bausch se inspirou e revelou sua releitura por meio 

da dança-teatro a cidade japonesa moderna chamada Saitama, e Água (peça brasileira). 

Além de utilizar elementos da própria natureza em cena, como terra no chão do palco e 

água sendo despejada pelo teto do palco, eram também colocados tanto fisicamente como 

projetados em vídeo. Bausch, porém, não tinha a intenção de utilizar como decoração de 

cena os elementos da natureza; a ideia era se relacionar subjetivamente por meio das 

sensações que os elementos poderiam trazer para a criação. Segundo a pesquisadora 

Sánchez (2010, p.54): 

 

isso é o que acontece com a maioria das pessoas: querem mostrar o que 

querem dizer. Se ela pedir um tema sobre água, com certeza não vai 

usá-lo na peça em um momento em que se relacione de verdade com a 

água. (...) em seus quadros há sempre um lugar para o inesperado.  

 

Este foi um ponto importante na composição dramatúrgica de Bausch, pois, 

quanto mais subjetiva e metafórica fossem as respostas dos bailarinos, mais despertava 

interesse na coreógrafa para elaboração da colagem com as sequências coreográficas na 

montagem dos espetáculos, pois busca nos bailarinos/atores “uma forma que conduza o 

que é pessoal, para além do particular e que impeça o simples autorrepresentar e a 

autoexposição” (HOGHE, WEISS, 1989, p.39). E, como Bausch buscava nas respostas, 

esperava também essa mesma relação dos bailarinos/atores com os outros elementos em 

cena. Pabst e “Pina tentavam adiar a decisão final sobre o cenário o máximo possível, 

com a intenção de manter o processo aberto, pois algumas vezes algo completamente 

diferente surgia logo antes da estreia” (SILVEIRA, 2015, p.102). Ou seja, dias antes da 

estreia pode-se dizer que se abria para que os bailarinos/atores vivessem uma nova 

descoberta, a relação com todos os elementos em cena. E, pelo fato de o cenógrafo Borzik, 
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e depois Pabst utilizarem elementos vivos da natureza no espetáculo de forma interativa, 

gerando uma fusão entre cenário e dança-teatro, é possível fazer com que a imagem dessa 

mesclagem hipnotize o observador. Segundo Pabst (apud SILVEIRA, 2015, p.102), 

 

a natureza é tão variada, que nunca fica cansativa. Você pode assistir às 

flâmulas num incêndio por horas sem ficar entediado. Você pode usar 

madeira vezes seguidas; não é fatigante. Materiais naturais são 

sensuais: terra, água etc. E isso faz as imagens sensuais. Essa 

sensualidade é transmitida para os performers. E essa sensualidade 

torna os bailarinos autênticos. 

 

Essa autenticidade dos bailarinos vai aparecer, principalmente, nessa relação em 

que o bailarino/ator estabelece com o elemento da natureza que, no caso da terra em A 

sagração da primavera, se amalgama nos corpos durante a execução dos movimentos, na 

qual fica visível, como cada atuante consegue estabelecer a relação do movimento 

coreografado com o elemento terra impregnado por todo o corpo.  

 

 

1.4.1. A cartografia nas coreo(geo)grafias 

 

No que tange à abordagem dramatúrgica, é possível identificar duas fases 

significativas na carreira de Pina Bausch. Na primeira, que se estendeu até a década de 

1970, Pina desenvolveu pesquisas coreográficas com base na colagem, considerando uma 

temática ou fábula como elemento de unificação. Na segunda, a partir de 1980, elaborou 

coreografias utilizando o método de perguntas, no qual os bailarinos/atores, durante a 

criação de um espetáculo, eram estimulados a criar um repertório de movimentos com 

base em aproximadamente 100 perguntas. Cada bailarino respondia à sua maneira, 

criando um repertório de movimentos pessoais por meio de seu imaginário. Em seguida, 

Bausch dava início à fase da colagem, que era o momento em que ela elaborava a sua 

coreografia com base nas respostas dos bailarinos. Isso pode ser constatado no 

depoimento de Bausch (apud SILVEIRA, 2015, p.58-59), descrevendo o momento em 

que começou a utilizar o método de perguntas durante a elaboração de uma obra: 

 

Utilizei, além dos bailarinos, vários atores, e percebi que não podia criar 

a partir de evoluções do corpo, mas sim da cabeça, e por isso comecei 

a fazer perguntas sobre o que o grupo pensava do texto e o vínculo com 

a vida pessoal de cada um. Percebi que isso funcionou muito bem, e 

desde então sempre utilizei perguntas. 
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As perguntas que Bausch utiliza em seu método de criação dramatúrgica 

aproximam-se da poética da imaginação de Bachelard: buscar a subjetividade de cada 

resposta, em meio às lembranças e vivências dos bailarinos/atores da Cia Wuppertal, 

desperta, posteriormente em Bausch, a imaginação do futuro que Bachelard defende, ao 

compor por meio da imaginação espetáculos coreográficos com as respostas dos 

bailarinos/atores, que são frutos da imaginação da memória, do passado.  

Nas próximas linhas vamos refletir sobre a aproximação dessas coreo(geo)grafias 

de Bausch com o imaginário elementar terra concebido por Bachelard. Para isso, podemos 

conceituar a palavra terra de duas formas: uma como o elemento propriamente dito, solo 

que cultiva o plantio; e outra como se coloca espacialmente, por exemplo o que 

designamos de território. Em sua poética, Bachelard (1978, p.364) afirma que “o espaço 

chama a ação, e antes da ação a imaginação trabalha”. Assim, procurava ampliar em sua 

reflexão não só o espaço físico, mas também o da imaginação: 

 

O espaço compreendido pela imaginação não pode ficar sendo o espaço 

indiferente abandonado à medida e reflexão do geômetra. É vivido. E é 

vivido não em sua positividade, mas com todas as parcialidades da 

imaginação (BACHELARD, 1978, p.354).  

 

Esse espaço da imaginação refletida por Bachelard aproxima-se do conceito de 

criação dramatúrgica de Bausch, quando, ao tomar como tema-estímulo os locais 

territoriais imbuídos dos aspectos das culturas, sensações, propõe que os 

bailarinos/atores, respondendo a suas perguntas, utilizem o espaço da imaginação com 

referências às experiências vividas, para em seguida usar o espaço da imaginação para 

compor artisticamente o imaginado. E, com isso, é possível pensar que o espaço 

geográfico pode dialogar com o espaço da imaginação, pois, ao vivenciar um local 

diferente, você traz para a imaginação também suas referências e lembranças como 

indivíduo por meio dos sentimentos. Ou seja, a terra vista como espaço territorial é um 

conceito que pode ajudar na criação dramatúrgica e, por meio de perguntas durante os 

ensaios, após vivenciar presencialmente (como Bausch fazia nas cidades escolhidas), 

aflora a imaginação dos bailarinos/atores, aproximando, assim, o elementar terra 

concebido por Bachelard como objeto de inspiração para a composição. Chaia (2005, 

p.11) exemplifica essa análise ao afirmar que: 

 

a localidade imprime a especificidade da diferença encontrada nas 

experiências vividas. Por isso a arte de Pina Bausch é ligada à terra, ao 

entorno, ao ambiente circundante. É na paisagem que o humano 

genérico ganha coloração diferenciada, emergindo com maior ou menor 
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intensidade o rosa-social, o festivo-verde, o místico-amarelo ou o 

sensual-vermelho, entre outras possibilidades.  

 

Assim sendo, para analisar os espetáculos de Pina Bausch que foram inspirados 

em cidades de países distintos pelo mundo e culturas locais variadas, vejo uma abertura 

para aproximar o imaginário elementar terra concebido por Bachelard com base na forma 

de pensar a terra como territórios. E incluir a poética do imaginário elementar atraída pela 

espacialidade terral em que foi presenciada em algum instante de tempo. Ou seja, de que 

modo, por meio da vivência dos bailarinos/atores da Cia Wuppertal na cidade escolhida 

como tema de criação dramatúrgica, é provocado o imaginário elementar terra referente 

ao território? Podemos iniciar uma resposta pensando que a investigação da cultura local, 

no sentido de expandir uma releitura do imaginário do indivíduo criador, seja no 

bailarino/ator ou na própria Pina Bausch, possibilita acionar as subjetividades de cada um 

à procura de não mimetizar as respostas, mas trabalhar com associações que são 

cultivadas pela criatividade do imaginário sensorial. A pesquisadora Lícia Sánchez (2010, 

p.56), que teve a oportunidade de participar do processo de coprodução do espetáculo 

Palermo, Palermo, inspirado naquela cidade italiana e que pode ser chamado de um 

espetáculo coreo(geo)gráfico, em relação às respostas que Bausch provocava, afirma que: 

 

Não devemos fazer coisas excessivamente simbólicas; não devemos 

fazer uma simples associação, mas buscar uma conexão remota, 

individualizada, com o olhar interior voltado para os recônditos do 

nosso ser, na busca de uma forma não usual, que nos leve a um 

desligamento da obrigação da representação mimética, conduzindo-nos 

a um pensar e agir transcendentes. E nesse ponto a intuição é muito 

importante. 

 

Para se dissociar dessa representação mimética no processo das coreo(geo)grafias 

de Bausch, com base nas referências das culturas locais vivenciadas e estimuladas em 

seguida pela lembrança e suscetivelmente pelo imaginário, poderíamos dizer que as 

composições dramatúrgicas de Bausch aproximam-se das paisagens cartográficas 

terrestres, situação em que a paisagem sofre instantaneamente modificações pela própria 

natureza, pois os espetáculos coreo(geo)gráficos de Bausch não têm a intenção de retratar 

como clichê a cultura das cidades ou dos países, como o carnaval e o futebol no Brasil, 

mas fazer com que, no processo de criação, os bailarinos/atores procurem “tentar fazer 

uma relação do seu momento – o que está acontecendo comigo neste momento – e o que 

dentro desta cidade me desperta alguma coisa deste momento que eu estou vivendo, que 

é minha” (ADVENTO apud SILVEIRA, 2015, p.141). Ou seja, a pesquisa dramatúrgica 
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das coreo(geo)grafias é baseada nas transformações e sentimentos vividos pelos 

bailarinos/atores e a diretora em relação ao território, a extensão de terra escolhida como 

tema do espetáculo que promove leituras distintas do indivíduo que vai pesquisar, 

vivenciar, se relacionar com aquele espaço de terra. 

Assim, de acordo com as vivências proporcionadas aos bailarinos/atores em um 

determinado país ou cidade, Bausch propõe também o método de perguntas e respostas 

para criar os espetáculos coreo(geo)gráficos, para, em seguida, propor alterações nas 

respostas, como as colagens e repetições de movimentos. E essas modificações que 

Bausch propõe aos bailarinos/atores promovem uma ressignificação nos princípios 

imaginários dos bailarinos/atores advinda da vivência naquele território escolhido para 

tema do espetáculo. Podemos dizer, portanto, que a origem da criação do processo de 

construção dramatúrgica sofre alterações, o que, nesse caso, faz lembrar o processo que 

acontece também numa paisagem cartográfica. Como se aquela paisagem territorial 

escolhida por Bausch sofresse alterações pelas imaginações justapostas tanto dos 

bailarinos/atores quanto da diretora e, consequentemente, ao entrar o elemento da 

natureza pela cenografia, trouxesse a possibilidade de instaurar, de fato, a cartografia em 

cena. Segundo Bachelard (2013, p.2), 

 

é a percepção das imagens que determina os processos da imaginação. 

Para eles, vemos as coisas primeiro, imaginamo-las depois; 

combinamos, pela imaginação, fragmentos do real percebido, 

lembranças do real vivido, mas não poderíamos atingir o domínio de 

uma imaginação fundamentalmente criadora. 

 

Quando Bachelard afirma que não temos o domínio da imaginação criadora, é 

notável a reflexão da impossibilidade de tudo se observar simultaneamente. Por isso, a 

imaginação resulta de “fragmentos do real percebido”, e é por meio desses fragmentos 

que os bailarinos/atores da Cia Wuppertal, em viagem laboratorial para compor as 

coreo(geo)grafias, viram observadores – segundo Kokkinos (ver Anexo p.98), “Pina não 

gostava que tirássemos fotos, por exemplo, porque queria que estivéssemos presentes no 

momento do processo criativo porque o que acontece no seu interior é diferente quando 

se olha por meio de uma câmera” – e com isso, podem responder às perguntas de Bausch 

com base no que foi percebido e transformam as sensações da percepção em movimentos, 

frases coreográficas, sons, textos, ou até mesmo a ausência de respostas. De acordo com 

Cypriano (2005, p.33), 
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Não há, obviamente, qualquer forma de controle sobre as respostas 

apresentadas; o bailarino é livre para colocar-se no plano que achar 

mais adequado. Ele pode inventar histórias, mas, mesmo assim, parte 

de um imaginário concreto que expressa algum desejo pessoal. Muitas 

vezes não são perguntas, mas apenas palavras.  
 

A proposta da coreógrafa em toda coprodução coreo(geo)gráfica, portanto, era de 

que os bailarinos/atores realizassem as ações com propriedade, ou seja, a qualidade das 

ações não era reproduzida por meio de um estímulo de compilação; partiam antes de 

referências já sentidas e vividas tanto nas viagens como nas sensações que o território 

provocara. Após a criação dessas ações, Bausch as utilizava para elaborar uma nova 

ordem dos elementos/ações já criados pelos atuantes, isto é, fazer a colagem de toda as 

experiências que tanto ela como os bailarinos vivenciaram na pesquisa direta nos países 

escolhidos como tema. 

 

 

1.5. O território da coreo(geo)grafia brasileira  

 

Em 2001 Pina Bausch escolheu o Brasil para criar o espetáculo coreo(geo)gráfico 

que, durante um bom tempo, ficou conhecido como “A peça brasileira de Pina Bausch”, 

até chegar ao nome definitivo: Água. Como Bausch não conseguiu percorrer o país 

inteiro, foram selecionadas imagens videográficas de lugares distintos a serem projetadas 

ao fundo do palco, como a Amazônia e as cataratas do Iguaçu. Nessa peça, a questão de 

territorialidade apresentou-se numa leitura de Bausch por meio da “estética de saturação”, 

conforme afirma a psicanalista Maria Rita Kehl citada pelo jornalista Cypriano. Imagens 

sendo projetadas simultaneamente quase que o tempo todo com os bailarinos em cena, 

formando muitas vezes sombras e a fusão dos bailarinos nas projeções. Também pode ser 

identificada uma sugestão de imensidão por meio de imagens vistas de cima e sobrevoos 

nas paisagens brasileiras. Segundo Cypriano (2005, p.18), na peça Água  

 

não apenas os bailarinos se movimentam, mas também o espaço está 

animado. Há um fluxo ininterrupto que envolve os bailarinos. Às vezes, 

mal se consegue vê-los. Há um permanente jogo de luz e sombras. Tal 

característica levou a psicanalista Maria Rita Kehl, num ensaio sobre o 

espetáculo, a afirmar que a peça brasileira é marcada por uma “estética 

da saturação”: “A genialidade de Pina Bausch está em ter escolhido 

substituir uma estética crítica, ou analítica, do Brasil, por uma estética 

da saturação”. 
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Essa estética da saturação relata de uma forma metafórica essa diversidade 

cultural que existe no Brasil. Bausch mostrou, por meio da estética permeada de 

elementos cênicos, como a projeção, objetos e a própria dança-teatro, um Brasil 

impregnado de natureza e pluralidade cultural, e sobrepôs cenicamente essa imagem do 

Brasil no palco. O interessante é pensar que Bausch utilizou essa estética da saturação 

para conseguir comunicar a sua visão e percepção pela vivência dos bailarinos/atores num 

país diversificado tanto pela natureza quanto pela cultura local. 

Bausch buscou elementos, dentro desses territórios escolhidos como tema de 

criação para os espetáculos coreo(geo)gráficos, como corpos cotidianos entremeados de 

sua cultura enraizada, mas não anulou a investigação de culturalização territorial advinda, 

por exemplo, da natureza que desperta a experiência sensorial tanto do bailarino como do 

espectador – por exemplo, quando a bailarina na peça Água come uma laranja e, ao fundo, 

surgem imagens da natureza tropical do Brasil como palmeiras e as cataratas do Iguaçu. 

Despertou assim o sentido do olfato, espalhando cheiro de laranja por todo o teatro e 

convidando todos para uma viagem sensorial pelo Brasil com imagens e sensações, pois 

a laranja é uma fruta típica das terras brasileiras, que nasce por meio do solo terral em 

todo o território nacional. Assim, no campo da imaginação, ao sentir o cheiro impregnante 

de uma laranja pode-se despertar a memória afetiva e destacar que o ato de comer uma 

laranja é uma característica corriqueira no Brasil. E, por meio de características 

simbólicas como essa, imbuídas de sentidos territoriais, na peça brasileira Bausch instiga 

tanto os bailarinos quanto proporciona, com isso, a reverberação no espectador dos cinco 

sentidos, pois, de acordo com Cypriano (2005, p.104), 

 

A cena é um significativo preâmbulo dentro do espectro dos espetáculos 

de Bausch. O teatro da experiência da coreógrafa tem início 

estimulando os cinco sentidos humanos: o tato, por associação com a 

bailarina que manipula uma fruta do país; o paladar, pelo gosto da 

laranja; a visão, pelas palmeiras, projetadas ao fundo, balançando ao 

vento; a audição, por meio da canção “A Felicidade”, de Tom Jobim e 

Vinicius de Moraes, que toca ao fundo, e a voz sensual da bailarina, que 

conta uma história; e finalmente o olfato, pois o cheiro da fruta se 

espalha pela plateia. A percepção da importância da sensorialidade de 

maneira global, característica fundadora da cultura brasileira, ganha 

caráter de vinheta logo no início do espetáculo.  

 

Assim localizamos mais uma vez a estética da saturação por meio da inserção 

simultânea em cena da projeção com imagens de paisagens brasileiras, bailarinos/atores 

fundidos na projeção, o cheiro da laranja, a ação de comê-la, a música brasileira, enfim, 
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uma sobreposição de linguagens cênicas sobre o mesmo tema que, saturadas, conduzem 

todos que estão naquele local a fazer uma viagem por meio de imagens e sensorialidades 

ao Brasil. Bausch conseguiu, por meio da estética da saturação, trazer para os palcos a 

terra brasileira, a sensação de estar presencialmente naquele espaço escolhido como tema 

do espetáculo. 

 

 

1.6. A terra dura e mole de Bachelard nas coreo(geo)grafias de Pina Bausch 

 

Sobre essa possibilidade de proporcionar a experiência do sensório, tanto nos 

bailarinos/atores como consequentemente podendo até atingir o espectador, associo a 

reflexão da poética do imaginário elementar terra de Bachelard ao buscar uma análise 

profunda de sua substância, aproximando-a inicialmente de algo concreto e simbólico que 

se localiza dentro do entendimento significativo do indivíduo. Como, por exemplo, 

aproximar as características da “dureza”, “moleza”, “massa”, “rochedo” que são possíveis 

no elemento terra, da imaginação. Ou seja, quando vem à mente a palavra “dureza”, pode 

provocar múltiplas imaginações, como uma pedra dura ou terra dura ou, paradoxalmente, 

até mesmo o fato de o indivíduo estar sem dinheiro. Segundo Bachelard (2013, p.51), 

 

Para distinguir bem os problemas da imaginação e os da percepção, para 

mostrar em seguida como aquilo que imaginamos rege o que 

percebemos, para dar assim à imaginação o lugar que lhe cabe na 

atividade humana, o lugar principal, existem poucas palavras mais 

apropriadas do que a palavra duro. Afinal de contas, a dureza 

certamente é objeto de muito poucas experiências efetivas e, no entanto, 

é a fonte de um número incalculável de imagens.  

 

Assim, Bachelard provoca uma amplitude filosófica ao analisar a poética sobre o 

imaginário elementar como um todo, seja pela terra, a água, o ar e fogo. E, por meio dessa 

amplitude, é possível observar que podem existir várias características distintas para 

imaginar o elementar, seja com a terra “dura”, “mole” etc. Ou seja, podemos dizer que, 

para chegar nessa experiência sensória que pode ser provocada ao imaginar uma terra, 

Bachelard inicia a análise por meio de um pensamento racional, buscando uma base 

concreta de reflexão para, em seguida, permitir o devaneio imaginário elementar; por 

meio da relação do que é concreto, por exemplo, a terra “dura”, inicia-se a poética 

imaginária do sujeito. Nesse caso, Bachelard (2009, p.2) afirma que: 
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Em particular, a “consciência de racionalidade” tem uma virtude de 

permanência que levanta um difícil problema para o fenomenólogo: 

trata-se, para ele, de dizer como a consciência se encadeia numa cadeia 

de verdades. (...) A consciência imaginante, considerada face às 

imagens separadas, poderia então fornecer temas para uma pedagogia 

elementar das doutrinas fenomenológicas.  

 

Ao aproximar a construção dramatúrgica das coreo(geo)grafias de Pina Bausch e 

o imaginário elementar terra, de Bachelard, verificamos que a relação pode acontecer pelo 

imaginário criado para a composição dramatúrgica tanto com as perguntas e respostas 

concebida por Pina Bausch com base nas experiências vividas nos territórios (países) 

escolhidos como tema para a composição do espetáculo coreo(geo)gráfico por meio da 

poética do movimento quanto pela composição que Bausch vai criar com esse imaginário 

dos atuantes. Assim, um exemplo de pergunta-estímulo-tema que Bausch fez aos 

bailarinos na peça Palermo, Palermo, que representou a Itália, citada por Lícia Sánchez 

(2010 p.60), é a frase: “Quando você não pode mais pensar, o que você pensa?”, podemos 

arriscar que essa frase-tema poderia trazer uma reflexão sobre um imaginário que Bausch 

procura nos bailarinos/atores que, então, respondem de maneiras poéticas, não miméticas, 

mas com associações representativas de acordo com o que os atuantes vivenciaram na 

cultura local da cidade de Palermo na Itália. Logo, uma das respostas sucedeu em palavras 

“Tenho que dormir!”. Ou seja, já que essas perguntas de Bausch são estímulos para a 

imaginação poética criadora de seus bailarinos/atores, as características do elemento 

terra, como “mole” e “duro”, também podem ser um estímulo para a imaginação poética. 

Segundo Bachelard (2013, p.52), “quase sempre, a palavra duro é o ensejo de uma força 

humana, o signo de uma ira ou de um orgulho, às vezes de um desprezo. É uma palavra 

que não pode permanecer tranquilamente nas coisas”. Assim, a cada elemento da natureza 

o filósofo cria uma poética do devaneio imaginário, com base nas metáforas. Para o 

elemento terra, Bachelard provoca a reflexão sobre as substâncias com as quais os mais 

variados tipos de terra se relacionam. Ou seja, o que faz o elemento terra apresentar-se 

com características distintas é o fato de estar em relação com outras substâncias. Por 

exemplo, a terra sem interação da substância água fica mais seca, mais arenosa. A terra 

com interação da água fica mais lamacenta, criando, assim, novas texturas e consistência, 

e nesse caso, o bailarino/ator Dapnhis Kokkinos relata como essa singularidade da terra 

aparece distinta:  

 

inclusive no mesmo espetáculo, por exemplo A sagração da primavera, 

se a terra estiver muito seca, ela sobe e fica difícil de respirar; e se foi 
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regada fica mais escorregadia, é um processo que muda dentro do 

espetáculo. A cada espetáculo a terra está de um jeito. Se hoje estava 

muito seca, precisa regar mais; outro dia estava muito úmida, precisa 

secar mais (ver Anexo p.100). 

 

E, sobre essa característica de fusão das substâncias, Bachelard refletiu sobre o 

imaginário elementar terra, por meio de sua consistência e as relações que apresenta, seja 

com a água (barro), o ar (areia) ou o fogo (lava de um vulcão); a terra está sempre em 

relação com os outros elementos. E pode ser dura (em formas de rochedos) ou mole (em 

formas mais arenosas). Nesse caso, o filósofo e pesquisador bachelardiano Vincent 

Bontems (2017, p.139) diz que o elemento terrestre, “é pura substância. Ele parece inerte, 

sem dinâmica própria. São os outros elementos que lhe conferem uma vida imaginária: 

os vulcões, os rios subterrâneos e os sopros das cavernas animam a Terra”. Por outro lado, 

a terra também pode estar concentrada no espaço de uma grande extensão de 

quilometragem, sobre a qual, de acordo com o tipo de solo que se apresenta, são 

construídas civilizações que desenvolvem sua cultura local. No solo das ribeiras, por 

exemplo, não podem ser erguidas construções muito pesadas, pois há muita interferência 

de água, e correm o risco de desabar. Nesse caso, Bachelard (2013, p.103) afirma que: 

 

A vontade de escavar a terra ganha imediatamente um novo 

componente, envolve-se numa nova dualidade, se a terra é lamacenta. 

Surge então a vontade de esponjar-se, uma vontade que vai ativar 

valores profundamente materialistas.  

 

Assim, é possível também aproximar a reflexão de Bachelard sobre essas misturas 

de substâncias com as poéticas das coreo(geo)grafias de Pina Bausch não somente pelo 

que resulta dos movimentos dos corpos inspirados nos locais, mas com a natureza, as 

terras expostas em cada região, que interferem direta e indiretamente por meio das 

metáforas nas criações artísticas dos 15 espetáculos, cujos temas são selecionados nas 

culturas de países ou cidades distintas. Assim pode ocorrer, nos procedimentos 

dramatúrgicos de criação dessas coreo(geo)grafias de Bausch, por meio de perguntas e 

respostas, a aproximação da poética do imaginário elementar terra de Bachelard, pelo 

fato de os bailarinos/atores vivenciarem culturalmente esses territórios e se apropriarem 

das vivências das terras no seu próprio imaginário, criando seu repertório com base na 

vivência terral. Sobre essa poética das “imagens da matéria terrestre”, Bachelard (2013, 

p.8) observa que o “duro” e o “mole” configuram uma: 

 

dialética que rege todas as imagens da matéria terrestre. A terra, com 

efeito, ao contrário dos outros três elementos, tem como primeira 
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característica uma resistência. (...) A resistência da matéria terrestre, 

pelo contrário, é imediata e constante. É de imediato o parceiro objetivo 

e franco de nossa vontade. Nada mais claro, para classificar as vontades, 

do que as matérias trabalhadas pela mão do homem. Tentamos, portanto 

caracterizar, no limiar de nosso estudo, o mundo resistente.  

 

Por isso e com base na poética imaginária elementar de Bachelard, o que vai 

determinar se a terra é “dura” ou “mole” é o grau de sua resistência sob aquela substância 

terral. E, para Bausch, o que vai determinar essas imagens proporcionadas pela matéria 

terrestre em suas coreo(geo)grafias são as respostas transbordando imaginários dos 

bailarinos/atores advindas das vivências nos territórios provocadas pelas perguntas-tema 

da própria diretora. 

Estar em relação com aquele território, com aquela terra, possibilita aos 

bailarinos/atores responder às perguntas de Bausch por meio de uma releitura singular 

daquela terra, e, inclusive, diversificar as respostas. Ou seja, não precisa responder só em 

forma de movimentos e sim também em palavras, sons etc. E, assim como Bachelard 

indica a fusão das substâncias entre terra e água, formando, por exemplo, o barro, Bausch 

também traz para a concepção a possibilidade de fundir outros elementos para a criação 

de cena como o movimento, texto, projeção, pedra, flores, água, terra. O que faz com que 

possibilite estímulos para a criação e, consequentemente, promova um entrelaçamento de 

elementos simbólicos para a cena, resultando no que acontece, aliás, na peça brasileira, a 

“estética da saturação” para relatar uma multiculturalização territorial. Ao comparar essa 

hibridização de elementos da natureza com a fusão de elementos cênicos utilizados para 

compor a dramaturgia dos espetáculos coreo(geo)gráficos de Bausch, aproximo a poética 

de seu processo de criação dramatúrgica e o imaginário elementar terra de Bachelard. Ou 

seja, “a análise bachelardiana é uma dinâmica: ela compreende as imagens e os conceitos 

seguindo-os através de suas transformações” (BONTEMS, 2017, p.33) e, com isso, a 

fusão das substâncias materiais com suas respectivas características e dificuldades 

formam a poética do imaginário tanto bachelardiano quanto bauschiano. 

Por fim, como Bachelard, em sua poética do imaginário elementar aprofundou os 

quatro elementos (terra, água, fogo e ar), neste capítulo discutiu-se sobre o imaginário 

elementar terra na dramaturgia de Pina Bausch aproximando a ideia de criar uma 

dramaturgia por meio do espaço terrestre com as coreo(geo)grafias criadas e a cenografia 

telúrica viva.  

No próximo capítulo, o imaginário elementar escolhido para se relacionar com a 

obra de Pina Bausch será a água, elemento que foi utilizado tanto fisicamente em 
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abundância no espaço cênico, como na peça de produção Vollmond (2006) e na peça de 

coprodução Néfes (2003), quanto utilizada de forma simbólica e metafórica desde o título 

até a sua forma, como aconteceu na peça brasileira coreo(geo)gráfica Água. Essas peças 

de Bausch foram utilizadas como referência para a análise do imaginário elementar água 

de Bachelard. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



51 
 

 

Capítulo II – PINA BAUSCH E O IMAGINÁRIO ELEMENTAR ÁGUA 

 

Para este segundo capítulo a condução para as análises dramatúrgicas de Pina 

Bausch será relacionada ao imaginário elementar água de Gaston Bachelard, e, para isso 

serão analisadas as peças Vollmond (2006), Néfes (2003) e a peça brasileira Água (2001). 

Vale lembrar que Bausch introduz o elemento natural nos últimos ensaios trazendo uma 

experiência de transformação do movimento dos bailarinos/atores. Nesse sentido, para a 

composição dramatúrgica, Bausch cria um sistema, uma ordem sequencial de cenas, que, 

à inserção do elemento da natureza real e orgânico, sofre uma transformação, pois, o 

tempo de ação se altera por causa da resistência que o elementar terra ou água criam na 

relação com os corpos. E, para entender essa proposição de levar o elemento água, por 

exemplo, para a cena, Bausch em uma entrevista6 revela sua relação com esse elementar: 

 

o significado da água é difícil de expressar. Tem um significado 

diferente em cada trabalho. Eu também deixo para a fantasia de cada 

espectador a sua interpretação. Além disso, cada momento tem um 

significado diferente e, por vezes, vários significados ao mesmo tempo. 

A água é muito importante na vida. (...) e eu a usei em muitos trabalhos.  

 

Assim, por meio desse relato, é possível aproximar o que Bausch chama de 

fantasia com o conceito de maravilhamento que Bachelard (2009, p.1) expõe em suas 

reflexões, pois “a consciência de maravilhamento diante desse mundo criado pelo poeta 

abre-se com toda ingenuidade”, o que pode ser resultado do impacto que o elementar água 

pode causar na cena. Ao inserir no palco a queda de um grande volume de água do teto 

em direção ao chão formando poças d’água, como faz na peça Vollmond (2006), Bausch 

desloca um acontecimento de uma realidade que só existe fora dos palcos para dentro de 

um teatro à italiana, transformado assim em episódio incomum e imprevisível. 

E, como “a água é realmente o elemento transitório” (BACHELARD, 2002, p.5-

6), podemos destacar na obra dramatúrgica de Bausch essa escolha de propor um impacto 

por meio da transitoriedade de linguagens artísticas distintas de forma subjetiva, 

resultando no maravilhamento de quem observa, possibilitando uma abertura para que o 

imaginário viva um recomeço a cada instante. 

 
6 Disponível em https://www.dailymotion.com/video/x11kljy. 

https://www.dailymotion.com/video/x11kljy
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Neste capítulo o elementar água transita pelos quatro subcapítulos, destacando as 

composições dramatúrgicas, a análise da peça Vollmond (2006), a peça brasileira Água 

(2001) e a composição cenográfica. 

 

 

2.1. A água nas dramaturgias de Pina Bausch  

 

A proposta híbrida dramatúrgica dos trabalhos de Pina Bausch, no sentido de 

incluir interfaces artísticas tanto nos trabalhos de coprodução quanto de produção, tem 

uma característica que unifica essas duas estruturas de composição: o aguçar dos sentidos 

por meio da inserção de elementos da natureza e a forma de expressar que se torna uma 

cartografia sentimental, a cartografia das sensações. No caso das peças de coprodução, as 

peças coreo(geo)gráficas em que Bausch introduz a água, como em Néfes, sobre 

Istambul, a relação com esse elementar acontece por meio de símbolos que fazem parte 

da cultura dos territórios escolhidos, como alguns gestos do cotidiano, por exemplo a 

torção de uma toalha com a água e sabão sobre as costas de um bailarino/ator do elenco 

deitado que simboliza o banho turco, comum em Istambul. Já na peça de produção 

Vollmond, por exemplo, verifica-se uma forma de relação com a água mais sensorial, 

como a utilização constante do elemento caindo do teto durante um longo período de 

tempo, enquanto os bailarinos/atores dançam vestindo roupas do tipo esporte fino 

(homens – camisa e calça social e mulheres – vestidos longos de festa). Neste sentido, o 

bailarino Daphnis Kokkinos em entrevista para esta dissertação, ao responder sobre a 

comparação da terra com a água em cena, garantiu que a “água que é mais escorregadia, 

é mais tridimensional, mais pra cima. Não se trata só de escorregar mais, precisa fazer 

força para realizar os movimentos” (ver Anexo p.103). Podemos, portanto, inferir que, ao 

inserir o elementar água, o tempo da ação se modifica, e muda-se o tempo da coreografia, 

pois a execução acontece com esforço físico redobrado, e os movimentos tornam-se mais 

densos já que a água traz o peso para a cena. Bausch solicitava a seus bailarinos/atores 

que vivenciassem nos movimentos esse peso, essa sensação real que a densidade daquela 

grande quantidade de água provocava nos movimentos. Ao trazer para análise essa 

possibilidade de peso que pode ser provocado pela água, tomo como exemplo a reflexão 

de Bachelard (2002, p.60) de que “essa água rica de tantos reflexos, de tantas sombras, é 

uma água pesada. (...) que a água imaginária se encontra no máximo de sua densidade. 

Embora Bachelard reflita a poética da água com o peso dos reflexos e das sombras, 
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identifico a densidade aqui proposta “na relação” dos bailarinos/atores com a água, e, 

nesse caso, a observação do bailarino Kokkinos é oportuna, pois, ao executar a 

coreografia em contato com a água que cai do teto, essa densidade torna-se fruto de uma 

água real, uma água não imaginária. Para o observador, entretanto, a água que vê em 

contato com as ações do bailarino transforma-se na imagem da cena completa, a água 

imaginária repleta de reflexos, sombras, densidades do movimento e peso sobre os corpos 

que atuam. E Kokkinos completa: 

em Vollmond existe muita dança, chuva de verão. Realizar os 

movimentos debaixo d’água é completamente diferente, porque eles 

exigem uma força diferente; a água exige que você coloque um esforço, 

um trabalho, e a Pina gostava muito e exigia essa força e explorava e 

pedia essa força aos bailarinos no espetáculo (ver Anexo p.103). 

 

Diferente de Vollmond, em que Bausch explorou a dança em contato constante 

com grande volume de água, em Néfes, uma peça de coprodução referente a Istambul, na 

Turquia, a queda de água que ocorre em um determinado momento, ocupa um espaço 

delimitado, formando uma poça d’água que remete o observador para uma pequena 

piscina no palco. Não há, nessa situação, muitos movimentos dançados; Bausch explorou 

mais gestos cotidianos, como tomar sol à beira do lago, fumar um cigarro, ficar com os 

braços para cima tomando chuva etc., conforme demonstram as figuras abaixo:  

 
                          Figura 12. Néfes, foto: Victor Tonelli                         
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                                              Figura 13. Néfes 

         

 
                                                                Figura 14. Néfes 
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Verifica-se que a relação com o elementar água predomina com outra dinâmica; 

no caso de Néfes observa-se uma relação de investigação sensorial por meio dos gestos 

que acolhem essa água, esse frescor que o elementar pode proporcionar, bem como os 

símbolos que a água apresenta no cotidiano de uma cultura.  

Em Vollmond, por sua vez, a investigação torna-se desafiadora ao deparar-se com 

a missão de executar os movimentos preestabelecidos em contato com uma “chuva de 

verão”, conforme Kokkinos nomeia a dinâmica da queda da água nessa peça; ao pensar 

nesse desafio de manter a limpeza dos movimentos dançados com a resistência que o 

elementar proporciona em cena, deixando a água escoar pelos movimentos, é possível 

imaginar os bailarinos/atores realizando um esforço quando nadam contra a correnteza, 

pois “para a imaginação, tudo o que escoa é água; tudo o que escoa participa da natureza 

da água, diria um filósofo” (BACHELARD, 2002, p.121); e, mesmo que essa 

“correnteza” puxasse os bailarinos/atores para o lado oposto, criando uma resistência, 

Bausch esperava que seus bailarinos se entregassem à correnteza, que realizassem o 

movimento junto com a resistência que a água provoca, pois, para a pesquisa de 

composição do espetáculo, como revelou Kokkinos, Pina Bausch “também era 

extremamente buscadora sobre esses novos materiais (água, terra), com as respostas; 

perguntava quais deles nós podemos colocar sob a água ou sobre a água, e o que nós 

fazemos com isso; era uma constante busca de inovação; ela era uma pesquisadora” (ver 

Anexo p.104). Seguem-se exemplos de imagens dessas inovações, das descobertas da 

realização de movimentos com a água na peça Vollmond: 



56 
 

     
Figura 15. Vollmond, foto: Tristram Kenton  

 

   
Figura 16. Vollmond 

 

Em relação aos movimentos dos bailarinos com a água, portanto, podemos supor 

que Bausch procurava em seus trabalhos realizar “sempre peças sobre tentativas de buscar 

alguma coisa, de sentir e experimentar, mesmo na dor, também no esforço” (HOGHE, 
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WEISS, 1989, p.31). E, nesse caso, o elementar água tanto na peça Vollmond, com 

bastante volume e movimentos dos bailarinos/atores, quanto na peça Néfes, com a 

predominância dos gestos simbólicos que incluem a relação com a água, é possível 

observar os atuantes vivenciando efemeramente a troca entre movimentos, dançados ou 

gestuais, e o elementar em cena, pois só o fato de a água existir naquele espaço, seja no 

chão ou no ar, já coloca os bailarinos/atores em estado de apreensão, porque essa presença 

limita o movimento, escorrega e causa instabilidade, pois “é o dinamismo imaginário, a 

imaginação dinâmica, que constitui o domínio da mudança, da metamorfose, dessa 

teatralidade proteiforme” (SANT’ANNA, 2010, p.234). Com isso, os atuantes são 

convidados a despertar o imaginário para se permitir realizar essa metamorfose proposta 

com a inserção do elementar água. 

 

 

2.2. O imaginário elementar água na peça Vollmond  

 

A peça de produção Vollmond (Lua Cheia) foi montada em 2006, e para essa 

pesquisa uma análise foi realizada com a captação audiovisual que se encontra no link do 

Youtube7 com partes do espetáculo de aproximadamente 21 minutos de duração. Com 

isso, foi possível realizar análises referentes a alguns pontos que chamaram atenção para 

criar um diálogo com o imaginário elementar da água de Bachelard, como o encontro do 

mar com a rocha; o poder da água de apagar o fogo; o resultado de um corpo em 

movimento após distintas relações de troca e investigações em tempo rápido e dinâmico 

com água; investigações de situações cotidianas como um afogamento e a investigação 

de movimentos possíveis na água como o de chutar, escorregar e cavar; o mergulho na 

água; a brincadeira na chuva e o transbordamento da água.  

Assim, inicio a análise pelo vídeo do Youtube, no qual, dos 50 segundos até os 4 

minutos dois bailarinos/atores entram em cena com baldes vazios nas mãos enchem-nos 

no bolsão de água, que já está formado no centro do palco, e jogam sobre uma espécie de 

grande rocha que se encontra à direita do palco de quem vê da plateia; simultaneamente 

outros três bailarinos/atores vão surgindo para fazer essa mesma ação, aumentando o 

ritmo de vezes que a rocha é molhada. A imagem que pode se formar no imaginário, 

depois de minutos com essa mesma ação, é do mar ao explodir contra os rochedos que 

 
7 Disponível em https://www.dailymotion.com/video/x11kljy.  

https://www.dailymotion.com/video/x11kljy
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estão na costa do continente. Assim, é possível não visualizar mais os bailarinos/atores 

exercendo a ação de jogar água sobre a rocha, mas observar apenas a explosão da água 

sobre a rocha, remetendo ao ditado “água mole em pedra dura, tanto bate até que fura”, 

pois dialoga com a persistência de criar uma relação dessas duas substâncias elementares, 

a terra que representa a rocha e a água, conforme demonstra na figura abaixo: 

 

 
                                                  Figura 17. Vollmond 

 

Para Bachelard, a reflexão sobre a água requer uma imaginação que parte de uma 

profundidade que é capaz de provocar uma alteração nos sentidos. Essa profundidade 

permite que o elementar água se relacione com intimidade, assim como em Vollmond, de 

Bausch, quando a água molha a rocha, a impregna e nela persiste sua presença até secar, 

o que demora um tempo. Sobre essa intimidade, Bachelard (2002, p.6) reflete: 

 

reconhecerá na água, na substância da água, um tipo de intimidade, 

intimidade bem diferente das que as "profundezas" do fogo ou da pedra 

sugerem. Deverá reconhecer que a imaginação material da água é um 

tipo particular de imaginação fortalecido com esse conhecimento de 

uma profundidade num elemento material, o leitor compreenderá enfim 

que a água é também tipo de destino, não mais apenas o vão destino das 

imagens fugazes, o vão destino de um sonho que não se acaba, mas um 

destino essencial que metamorfoseia incessantemente a substância do 

ser.  
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A respeito dessa intimidade a que se refere Bachelard, é possível identificar na 

peça escolhida para análise o gesto de intimidade da água com o fogo, nos 7 minutos e 

15 segundos do vídeo utilizado para a pesquisa deste subcapítulo: quando o bailarino/ator 

acende um fósforo, o fogo queima e ele continua a segurar o palito de fósforo; em seguida, 

outro bailarino/ator entra em cena pega um punhado de água em uma das mãos e oferece 

para apagar o fogo, e a ação é consolidada; o bailarino que gentilmente ofereceu a água 

tenta sair de cena, quando é surpreendido com a repetição da ação do outro de riscar 

novamente o fósforo e acender o fogo; a ação se repete pela segunda vez e pela terceira 

vez, até que o bailarino/ator responsável pelo fogo o apaga sozinho e sai de cena, 

conforme mostram as fotos abaixo: 

 

                                                                                                                                          
Figura 18. Vollmond 
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                                                                  Figura 19. Vollmond 

 

 Nessa cena, Bausch traz a relação dos elementares fogo e água, caminhando para 

além de sua mera existência, pois há uma intenção, um gesto humano que provoca 

inicialmente a existência do fogo quando o bailarino/ator risca o fósforo e fica parado, 

olhando o palito pegar fogo, ou seja, o fogo queimando a madeira; há também uma 

intenção do outro bailarino/ator de apagar aquele fogo quando enche de água sua mão 

direita e oferece para o ator apagar o fósforo aceso. A obviedade de que a água vai apagar 

o fogo independe da ação dos atuantes; é um resultado químico da própria natureza 

material dessa ação, pois, segundo Bachelard (2002, p.109), 

 

a água, como se dizia nos antigos livros de química, "tempera os outros 

elementos". Destruindo a secura – a obra do fogo – ela é vencedora do 

fogo; tira do fogo uma paciente desforra; aplaca o fogo; em nós, ela 

abranda a febre. Mais que o martelo, ela aniquila as terras, amolece as 

substâncias. 

 

Essa qualidade de temperar, própria da água, como sugere Bachelard, que provoca 

o amolecimento das substâncias, aguça o imaginário sobre esse poder de intimidade que 

o contato com a água pode provocar; ao final do vídeo analisado, a partir dos 20 minutos 

e 34 segundos, todos os bailarinos voltam à cena para repetir a sequência de movimentos 

que fizeram no início do vídeo (especificamente aos 9 minutos e 44 segundos), mas com 

uma diferença: na primeira sequência os bailarinos/atores ainda estão pouco molhados e 

não realizaram tantos movimentos rápidos e corridas juntamente com a água, o que torna 



61 
 

a repetição da ação mais exaustiva. Nesse segundo momento as respirações dos 

bailarinos/atores estão mais curtas, os corpos encharcados de água, as roupas grudadas 

no corpo, gerando um peso maior para se carregar. Nas imagens dos rostos vistos pelo 

vídeo é como se tivessem sidos engolidos pelo mar furioso, nadado e lutado muito para 

sair daquela maré atormentada e conseguissem sobreviver; as duas imagens seguintes 

mostram esses dois momentos. 

 

 
Figura 20. Vollmond 
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                                       Figura 21. Vollmond, foto: Tristram Kenton 

 

É possível visualizar os corpos dos bailarinos/atores mais pesados por conta da 

resistência que a relação com a água em movimento provoca – na entrevista, o bailarino 

Daphnis Kokkinos revela o quanto dificulta os movimentos estar em constante contato 

com a água em cena e explica que Bausch pedia aos bailarinos/atores que se apropriassem 

da dificuldade para se movimentar na condição resultante da relação com a água: 

 

tem muitos momentos que usamos roupas comuns, então existe uma 

questão de que a roupa molha, fica pesada, e precisa fazer a coreografia 

com a roupa pesada, aí você cai, e a Pina se utilizava disso, perguntava, 

como você dança com a roupa que está molhada? que barulho é esse 

que você faz quando cai; então nada que acontece ali é encenado; a Pina 

se apropria, e o espetáculo se apropria dessas ocorrências que são 

naturais e dançamos aquilo que a relação provoca (ver Anexo p.102). 

 

Aos 15 minutos o vídeo mostra os bailarinos/atores entrando em cena já com as 

roupas molhadas e pesadas, realizando movimentos rápidos e corridas para entrar e sair 

da cena, na qual revelam investigações de movimentos com a água como o de escorregar, 

chutar, cavar, levantar a água com as mãos e com os pés. É curioso imaginar esses 

movimentos em composição sem o elementar água; como Daphnis Kokkinos informou, 

o cenário só entrava em cena aproximadamente três semanas antes da estreia, mas, “assim 

como as outras, a coreografia é criada antes da cenografia e, com isso, depois vinham as 
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adaptações” (ver Anexo p.102). Sobre esses movimentos que sofriam adaptações, 

entendo que alguns gestos do cotidiano que aparecem na cena, como, por exemplo, o 

afogamento na “piscina” (aos 18 minutos do vídeo), tenham surgido nas perguntas de 

Bausch, pois são gestos precisos e corriqueiros, e as adaptações seriam, então, no sentido 

de os realizar com os vestidos longos grudados nas pernas, ajoelhadas na “piscina” com 

a água batendo nas coxas, como mostra a figura abaixo: 

 

 
                                        Figura 22. Vollmond, foto Julieta Cervantes 

 

Outros gestos cotidianos podem ser identificados para se relacionar com aquela 

estrutura aquática inserida na cena, como quando, aos 12 minutos, três bailarinos entram 

em cena correndo e dançando com a “chuva” e se relacionando com a “piscina”, e um 

deles sobe na rocha e salta para o chão, emendando num mergulho no bolsão d’água que 

deve ter aproximadamente um palmo de profundidade; vendo-o saltar da grande pedra 

em direção à “piscina” e emendar num movimento de mergulho, deslizando pelo chão, é 

possível imaginá-lo saltando de um penhasco em direção ao mar aberto, como insinuam 

as próximas figuras. 
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                                    Figura 23. Vollmond, foto: Tristram Kenton 

                                                         

 
                                          Figura 24. Vollmond, foto: Ursula Kaufmann 

 

Ao trabalhar com movimentos gestuais do cotidiano em relação com o elementar 

água, portanto, Bausch consegue despertar o imaginário advindo das profundezas da 

água, ou seja, a imaginação que manifesta aproxima a imagem da água ao pensamento e 
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pode motivar sensações, lembranças das mais variadas formas, e resultar no 

encantamento que essa imagem pode provocar. A respeito das imagens, Vincent Bontems 

(2017, p.145) registra no livro que escreveu sobre Bachelard: 

 

essas imagens ou ilusões trabalhadas começam pelo encantamento 

diante de uma imagem, prosseguem pela contemplação interior em que 

se mesclam lembranças e sensações, e terminam quando a imagem foi 

suficientemente sonhada para que a representação reconheça as formas 

com a sensualidade da mão que acaricia um animal familiar...  

 

Logo, esses encantamentos, também chamados de maravilhamentos por 

Bachelard, podem ser provocados pela própria ação que compõe a imagem, como 

identificado aos 11 minutos e 26 segundos, quando praticamente todos os 

bailarinos/atores da peça Vollmond entram simultaneamente no palco com baldes vazios 

nas mãos, enchem-nos de água da “piscina” que se formou no centro do palco e jogam 

água para cima, uns sobre os outros e sobre a rocha, gritam e gargalham. Nesse momento 

também cai água do teto, como uma chuva constante, conforme demonstra a figura 

abaixo: 

 

 
                                               Figura 25. Vollmond 

 

Vimos duas fases do encantamento da imagem, aquela que resulta da imagem e 

aquela que compõe a própria imagem; e o maravilhamento, no caso de Vollmond, 
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acontece como uma poesia, uma fotografia de Polaroid, que se vai revelando aos poucos; 

um processo poético que vai encantando e maravilhando, mas que, como sugere 

Bachelard (2009, p.4), mesmo “ao viver passivamente esse maravilhamento, não 

participamos com suficiente profundidade da imaginação criante”, no sentido de quando 

o atuante está em ação nessa imagem de encantamento fica mais difícil criar um 

distanciamento da imagem formada para a reflexão, pois, segundo Catarina Sant’Anna 

(2010, p.217), 

 

as “poéticas” de Bachelard não são normativas, mas, ao contrário, 

inspiradoras para a criação artística, pois depreendem o nascimento das 

imagens em seu próprio berço, para além das culturas, das línguas, da 

história, das biografias, das psicologias e psicanálises; suas poéticas se 

põem em busca das próprias fundações das imagens, esboçam seus 

fundamentos, poetizam a existência humana e o cosmos em todas as 

suas relações e desembocam numa beleza ontológica. 

 

E, ao poetizar essa beleza ontológica, a existência humana, é possível refletir na 

direção dos espetáculos de Bausch, mais precisamente em Vollmond, sobre a maneira 

como conduz essa relação com o elementar água, como se existisse uma intimidade dos 

bailarinos/atores com aquele elementar, e, com isso, fica mais evidente a imagem poética 

da existência da natureza naquele exato momento em que dançam sob a água, ou dentro 

da água, ou com a água.    

 

 

2.3. A água da peça brasileira 

 

Um dos trabalhos de coprodução coreo(geo)gráfica de Bausch foi a peça 

brasileira Água (2001), para a qual se propôs que a diretora e os bailarinos/atores 

vivenciassem experiências dos aspectos das culturas locais nas cidades de São Paulo e 

Salvador a fim de coletar elementos para a pesquisa de composição do espetáculo. Além 

dessas experiências locais, Bausch também pesquisou imagens sobre o Brasil com 

arquivos proporcionados pela televisão local da Alemanha, imagens, aliás, utilizadas no 

espetáculo por meio de projeção, como as das cataratas do Iguaçu e do rio Amazonas.  

 

Quando Pina Bausch cria fazendo das cidades os seus temas, nunca se 

interessa por geografias. Na verdade, jamais fez produções sobre as 

cidades que deram nome a elas. Desde sempre, seu foco são as pessoas 

– basta conferir no que já produziu sobre Roma, Palermo, Viena, Lisboa 

etc. Assim, também nessa obra sobre o Brasil, ela busca falar dos 
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brasileiros que viu, encontrou e observou pelos lugares onde esteve 

(São Paulo e Salvador) (KATZ, 2001b).  

 

O curioso é que nessa peça Bausch não utiliza no palco a água de maneira 

exagerada fisicamente, como utilizou, por exemplo, em Vollmond e Néfes, conforme 

mostrado nos tópicos anteriores, mas, mesmo assim, intitulou o espetáculo Água; e em 

Nefés, que significa respiração, há mais água em cena do que a peça que leva esse nome. 

O bailarino/ator Daphnis Kokkinos sugere que a razão pela qual Bausch nomeou essa 

peça Água, “talvez, tenha surgido da ideia de que o Brasil tem os maiores rios do mundo, 

o Amazonas, então talvez como a base da vida, a vida é água, a vida começa na água, faz 

sentido a floresta amazônica, coisas relacionadas com a água” (ver Anexo p.105). Fato, 

porém, é que não se sabe ao certo a razão de Bausch ter escolhido esse título para a obra 

brasileira. Com base nessa subjetividade, o jornalista e escritor Fabio Cypriano (2005) 

arriscou uma análise da peça brasileira Água inspirando-se no imaginário elementar água 

de Bachelard, conforme argumenta Miguel Chaia (2005, p.11) na apresentação do livro: 

 

sob inspiração de Gaston Bachelard, para quem o conhecimento é 

sempre algo aproximado e encontra-se em fluxo contínuo e permanente. 

A oportuna lembrança deste filósofo parece ter inspirado a elaboração 

de novas categorias para que Cypriano continuasse a reencenação da 

peça brasileira, pautada agora por sete metáforas. Elas estão vinculadas 

a sete mergulhos na peça brasileira: águas-claras, águas que vinculam, 

águas místicas, águas festivas, águas mornas, águas sensuais e águas 

energizantes.  

 

Nesse sentido e por meio dessa inspiração de Cypriano de aproximação de 

Bachelard e Bausch, estimulando a reflexão do imaginário elementar com as obras 

dramatúrgicas propostas na dança-teatro de Bausch, podemos verificar possibilidades de 

realizar esse diálogo poético em que o palco “transforma-se numa realidade irreal, por 

meio do uso de elementos naturais − coberto de água, grama ou terra, por exemplo. Pela 

reunião de todos esses elementos, pode-se afirmar que ela expandiu as fronteiras da 

dança” (CYPRIANO, 2005, p.19). E, por meio dessa expansão de fronteiras artísticas, é 

possível compreender que, ao trazer para a cena os materiais orgânicos a fim de os agregar 

nas propostas dos espetáculos, desperta-se o que Cypriano chama de irrealidade, o 

imaginário. Nesse caso, esse imaginário é provocado pelo encantamento que resulta da 

relação da ação dos bailarinos/atores com o elementar em cena.  

Na peça brasileira Água pode-se notar a opção da diretora de trabalhar com 

simbolismos e metáforas, criando uma condução de comunicação subjetiva por meio de 
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sua assinatura artística. Assim, Bausch se apropriou dessa estrutura metafórica para a 

composição do espetáculo e, em vez de criar a composição dramatúrgica dentro da 

obviedade e inserir água fisicamente de forma exagerada no palco, como fez em outras 

peças, a diretora utilizou muitas imagens simbólicas para justificar o título, como, por 

exemplo, quando os bailarinos/atores bebem água das garrafas de plástico e realizam 

movimentos de cuspir sobre a bailarina/atriz que dança, ou mostrar toalhas com imagens 

de corpos vestindo roupas de banho na água; compõe a cena um coqueiro cenográfico no 

palco, como mostram as próximas figuras. 

 

 
Figura 26. Água, foto: Callum Bennetts 
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                                                            Figura 27. Água, foto: Nathalie Vu-Dinh 
 

O palco da peça Água, Cypriano (2005, p.118) afirma, “está sempre saturado de 

imagens. Há poucos momentos de respiro. O branco também existe, como sempre 

existem dois lados na obra de Bausch. No entanto, o que sobressai é o acúmulo”. Assim, 

em vez de utilizar o acúmulo e a saturação de água no palco, Pina apropriou-se do excesso 

de projeções e sobreposições, ou seja, esteticamente o espetáculo acontece com as 

interações das linguagens, a dança, a imagem projetada, a música, umas sobre as outras, 

trazendo o caráter da “estética da saturação”, conceito citado pela psicanalista Maria Rita 

Kehl. 
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Figura 28. Água, foto: Jean Couturier 

 

A maneira como Bausch conduziu a composição dramatúrgica da peça brasileira 

Água por meio de símbolos e metáforas foi de uma criatividade inesperada para um 

pesquisador bauschiano, pois caracteriza essa forma de realizar a releitura das cidades 

temáticas utilizando imagens e signos, e aprofunda as possibilidades de reproduzir o 

elementar que escolheu para intitular a obra na composição dramatúrgica, conforme 

Cypriano explica: 

 

em outubro de 2001, cinco meses depois da estreia em Wuppertal, a 

peça brasileira passou a se chamar Água. Também no título, Bausch 

ressalta o caráter ambivalente da encenação do espetáculo, afinal, a 

água carrega uma enorme carga de simbologias. Para Gaston 

Bachelard, qualquer um dos quatro elementos naturais prodigalizam 

certezas ambivalentes. Sugerem confidências secretas e mostram 

imagens resplandecentes. A água, para o filósofo, é um “elemento mais 

feminino e mais uniforme que o fogo” (CYPRIANO, 2005, p.44). 

 

Logo, é possível observar que essa ambivalência citada por Cypriano dialoga com 

o pensamento sobre o conceito da água no imaginário elementar de Bachelard quando o 

filósofo analisa os elementares da natureza por meio das ambivalências e afirma que 

“uma ambivalência é a base mais segura para valorizações indefinidas.” (BACHELARD, 

2002, p.105).  

“Essa ambiguidade da simbologia da água será abordada em sete momentos, sete 

núcleos cênicos do espetáculo” (CYPRIANO, 2005, p.122), na qual, decupou o 
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espetáculo Água, de Bausch, e dividiu sua análise em sete etapas separando-as por 

subtítulos: Águas Claras, Águas que vinculam, Águas Místicas, Águas Festivas, Águas 

Mornas, Águas Sensuais e Águas Energizantes. No primeiro subtítulo, Águas Claras, o 

jornalista, com base no imaginário de Bachelard, relaciona no início da peça o palco como 

um espelho das águas com um fluxo contínuo da projeção das palmeiras e o céu azul em 

movimento enquanto, sem foco de luz, dois bailarinos/atores fazem movimentos de ir e 

vir, como se estivessem submersos num mar que vai e volta. E nesses denominados sete 

“mergulhos” Cypriano estabelece uma reflexão poética por meio de uma leitura com base 

no imaginário elementar água de Bachelard, pois, para o filósofo, 

 

um complexo é sempre a articulação de uma ambivalência. Em torno 

de um complexo, a alegria e a dor estão sempre prontas a trocar seu 

ardor. Na experiência do nado, pode-se então ver acumularem-se as 

dualidades ambivalentes. Por exemplo, a água fria, quando triunfamos 

sobre ela corajosamente, dá uma sensação de cálida circulação. 

(BACHELARD, 2002, p.174) 

 

Verifica-se, porém, que essa reflexão sobre a ambivalência proposta por 

Bachelard por meio de estímulo e resposta com intenções opostas e em relação, aproxima-

se do espetáculo Água, de Bausch, ao pensar que “figurinos, cenários, projeções, 

movimentos, músicas, todos esses elementos funcionam de maneira complementar, 

mesmo que de forma dissonante, e é no entrelaçamento deles que certos temas irão se 

revelar a partir do elemento água” (CYPRIANO, 2005, p.122). Cabe, portanto, arriscar a 

afirmação de que, dados os símbolos e metáforas propostos na construção do espetáculo 

Água, bem como as imagens e sensações provocadas pela saturação estética, é possível 

considerar que se identificam elementos do imaginário elementar água bachelardiano na 

peça brasileira.   

Nesse caso, a ambivalência promovida pela relação dos corpos que atuam com o 

elementar água no auge de sua dinâmica de movimentos reflete-se sobre um imaginário 

promovido por Bachelard (2002, p.175) que questiona essas ambivalências aquáticas 

quando afirma que “É graças à sensibilidade que a ambivalência especial da luta contra a 

água, com suas vitórias e derrotas, se insere na ambivalência clássica da dor e da alegria”. 

A respeito dessas ambivalências que retratam dor e alegrias, nos espetáculos dirigidos 

por Bausch é possível localizar ações dramáticas que abordem esses temas, como, por 

exemplo, as repetições de movimentos que se referem a gestos cotidianos; e, essas 

repetições de movimentos do cotidiano podem causar diversas sensações nos 
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bailarinos/atores, ou seja, Bausch aborda esses temas não só de forma literal como 

também por provocações sensoriais. Assim, essas repetições de movimentos são 

encontradas quase como uma das características de assinatura artística da direção de 

Bausch, pois é possível localizar muitas sequências coreográficas repletas de repetições, 

resultando em sensações múltiplas que demonstram o esforço físico e ao mesmo tempo 

uma vertigem. Sobre a questão do esforço, o bailarino/ator Daphnis Kokkinos informa 

que  

 

uma jornalista perguntou por que vocês repetem os movimentos em 

alguns momentos da coreografia durante os espetáculos? E a Pina 

respondeu “eu não repito, eu tento de novo” então, não é o esforço, mas 

tentar essa sensação que nos leva para frente (ver Anexo p.104). 

 

Ou seja, é possível, ao realizar o mesmo movimento como se fosse sempre a 

primeira vez com a proposta de ser um novo começo a cada repetição, relacionar esse 

“tentar de novo” sugerido por Bausch a uma das características do “heraclitismo”, 

conforme denomina Bachelard (2002, p.6-7), segundo o qual, podemos nos banhar 

sempre no mesmo lugar do rio de água corrente, mas nunca será a mesma água: 

 

não nos banhamos duas vezes no mesmo rio, porque, já em sua 

profundidade, o ser humano tem o destino da água que corre. A água é 

realmente o elemento transitório. É a metamorfose ontológica essencial 

entre o fogo e a terra. O ser votado à água é um ser em vertigem.  

 

 E, por meio deste “tentar de novo” repetitivo produzido pelos bailarinos/atores em 

cena, uma sensação de vertigem apodera-se do cenário proposto, pois, da mesma forma 

que a água refletida por Bachelard é transitória e vertiginosa, podemos supor que a 

proposta de Bausch nessas repetições de movimentos carregados de sentidos de um novo 

começo também pode ser transitória, no sentido de estar pela primeira vez naquele lugar, 

naquele tempo, naquela situação, provocando sensações de vertigens que, muitas vezes, 

podem ser ambivalentes no sentido de querer demonstrar alegria nos gestos da 

movimentação e, pelas muitas repetições, causar dores no corpo. Em Água, esse “tentar 

de novo” pode ser identificado como um novo banho a cada repetição, por exemplo, no 

momento em que uma bailarina/atriz está sentada em uma cadeira e um bailarino/ator 

começa a balançá-la como um pêndulo, diversas vezes, como a onda do mar; o fato de 

estarem submersos na projeção, sem foco de luz de destaque, remete ao que Cypriano 
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trouxe em sua análise sobre as Águas Claras, as águas transparentes, conforme as imagens 

que seguem abaixo. 

   
                                                                        Figura 29. Água      

                                                                            

 
                                                                       Figura 30. Água       
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                                                    Figura 31. Água 
 

Por mais que seja um “vai e vem” como um movimento pendular dentro da 

proposta de Bausch, esse “tentar de novo” transforma-se a cada repetição em um 

movimento que à primeira vista poderia ser visualmente uma água parada que se 

movimenta somente no mesmo lugar, na mesma direção, provocando uma repetição da 

água corrente que passa sempre a primeira vez naquele espaço, naquele tempo, um 

movimento único, uma sensação única. 

 

 

2.4. A importância da água na cenografia bauschiana 

 

É forte a relação da água na composição cenográfica de Pina Bausch; como relata 

a diretora numa entrevista, “meu amor pela água nunca cessará. O que acontece é que eu 

tenho que me controlar, porque então você tem que dançar no chão molhado e os 

dançarinos podem escorregar e cair”.8 Quando uma determinada peça tem como proposta 

ensopar os bailarinos de água realizando movimentos de dança com ritmo acelerado, 

como, por exemplo, em Vollmond, a tendência é que o peso das roupas, dos figurinos ao 

se encharcarem de água dificulte os movimentos, como afirma o bailarino/ator Daphnis 

Kokkinos, “a água exige que você coloque um esforço, um trabalho, e a Pina gostava 

 
8 http://www.madridteatro.eu/teatr/entrevistas/2006/entrevista166.htm. 

 

http://www.madridteatro.eu/teatr/entrevistas/2006/entrevista166.htm
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muito e exigia essa força e explorava e pedia essa força aos bailarinos no espetáculo.” 

(ver Anexo p.103). O relato de Kokkinos sobre sua experiência com o elementar água em 

grande quantidade em cena, permite entender a resistência que o elementar água pode 

provocar, pois, segundo Bachelard (2002, p.10), “a água assim dinamizada é um embrião; 

dá à vida um impulso inesgotável”. As próximas imagens ilustram o fato de Bausch 

direcionar os bailarinos/atores para incluir essa dificuldade de movimentar-se com essa 

“água dinamizada”, bem como a luta e a aceitação dos atuantes. 

 

 
                                    Figura 32. Vollmond, foto: Ari Rossner               
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                                                      Figura 33. Vollmond 

 

Dessa forma, é possível também verificar em outras peças de Bausch que a relação 

com o elementar água aparece como metáforas e símbolos, como acontece em Água. 

Nesse espetáculo a diretora optou por inserir o elementar água fisicamente de maneira 

simbólica, recurso muito utilizado na linguagem artística que Bausch agregou em seus 

espetáculos, e que pode aguçar o imaginário, pois nessa peça brasileira ficou exposta em 

sua obra a grandeza do Brasil, cujo tamanho equivale a um continente no planeta Terra. 

Embora visitando fisicamente apenas São Paulo e Salvador, Bausch realizou pesquisas 

por meio de registros videográficos e fotos em arquivos de jornais alemães sobre este país 

tão diversificado geográfica e culturalmente. Assim, à primeira vista temos no palco uma 

estética de grandeza, talvez relacionada ao tamanho do Brasil. As projeções se justapõem 

com as ações dos bailarinos em cena pelo fato de estarem projetadas por todo o palco. 

Isso produz o efeito de tornar os bailarinos/atores menores do que seu tamanho real. A 

respeito desse cenografia, Katz (2001b, p.1) observa que  

 

fica exposta também uma sensibilidade para o tamanho dos espaços 

brasileiros, muito sublinhada no jogo criado por Peter Pabst e centrado 

na relação do tamanho das suas projeções com os bailarinos em cena. 
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O Hiperdimensionamento dessas projeções, propostas como cenário 

para a maior parte da obra, sugere também outro jogo, igualmente 

interessante, que busca forma de contato físico com a dança que vai 

acontecendo ali, dentro daquele ambiente, que deixa de ser um 

ambiente por que se espalha pelo chão, pela pele deles, nas suas roupas 

e seus cabelos. As imagens escorrem para o corpo, que se torna também 

outra forma de suporte para elas. 

  

Assim sendo, além dessa maneira simbólica de dizer sem palavras a grandeza de 

um país que tem o tamanho de um continente, é possível citar mais referências simbólicas 

que Bausch utilizou na peça coreo(geo)gráfica sobre o Brasil, como nos “figurinos 

coloridos, no uso dos diminutivos, no forró, nas músicas” (CYPRIANO, 2005, p.142). E, 

a forma como essas metáforas apresentam simbolicamente o país determina uma leitura 

sensível por meio de vivências e pesquisas pessoais sobre uma cultura, um território que 

para muitos bailarinos/atores e até a diretora se apresenta diferente de uma cultura e/ou 

um território europeu. Como, porém, declara Bachelard (1978, p.358): “Nessa região 

longínqua, memória e imaginação não se deixam dissociar. Uma e outra trabalham para 

seu aprofundamento mútuo. Uma e outra constituem, na ordem dos valores, a comunhão 

da lembrança e da imagem”. E, por meio de lembranças e um imaginário criativo foram 

gerados signos artísticos na composição cenográfica da peça Água. E, conforme Cypriano 

(2005, p.142), o elemento natural, emprestado ao título,  

 

surge na peça como um campo indefinido, no qual tensões proliferam: 

entre corpo e natureza, entre os próprios corpos, entre os gêneros... Sua 

melhor metáfora está naquele cano construído, no final do espetáculo, 

a partir da composição mesclada de materiais de diferentes origens: ele 

é um potencializador de fluxos. O país se fabrica entre o prazer do jogo 

e a ordem imposta, e revela a fragilidade de seus construtores, ao 

mesmo tempo em que tem por contexto a exuberância das cataratas.  

 

Ou seja, a construção cenográfica que abriga a dramaturgia agrega símbolos e 

metáforas que sugerem o título da peça, e os bailarinos/atores vão encontrando maneiras 

de se relacionar na entrega e brincadeira com a água ou resistindo e procurando agregar 

nas ações o elementar água de diferentes maneiras como cenograficamente o elementar 

aparece. Abaixo o momento que Cypriano afirma ser a melhor metáfora do título da peça: 
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                                                          Figura 34. Água 

 

Bausch procurava investigar maneiras distintas de se relacionar com o elementar, 

de uma forma lúdica presente na cultura do ser humano, como gestos simples do 

cotidiano, ou trabalhando a resistência por meio de coreografias dançadas 

preestabelecidas antes de colocar o elementar em cena. Visto isso, o entrelaçamento da 

dramaturgia bauschiana com o elementar água vai além de uma estética da apreciação, e 

corrompe fronteiras atravessando a barreira da superficialidade para uma reflexão 

profunda da imagem que é proposta em cena. Essa imagem aberta muitas vezes parte de 

uma releitura de Bausch sobre um tema-cidade para gerar na imaginação do observador 

outra releitura, advinda de um imaginário despertado por sensações, provocadas pelo 

encontro poético do elementar água com a cenografia de Bausch.  
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Considerações Finais 

 

Esta pesquisa teve como norte a composição dramatúrgica dos espetáculos de Pina 

Bausch – tanto os de coprodução, inspirados em cidades de determinados países quanto 

os de produção, que se baseiam apenas em ideias –, bem como sua composição 

cenográfica. Para realizar essas análises houve uma aproximação do imaginário elementar 

do filósofo Bachelard, tendo sido escolhidos os elementares terra e água, ambos incluídos 

fisicamente na cenografia das peças selecionadas como referência para análise de 

produção (A sagração da primavera e Vollmond) e coprodução (Nefés, Água). Além de 

agregar materialmente na cenografia esses elementares Bausch também usou nomes da 

natureza como inspiração para intitular suas peças, como a brasileira Água e a peça de 

coprodução inspirada no Japão, Ten Chi (Céu e Terra). 

A análise teve início com o capítulo “Pina Bausch e o Imaginário Elementar 

Terra” que primeiramente contextualizou o imaginário elementar de Bachelard para em 

seguida abordar o elementar terra na composição coreográfica e cenográfica de Bausch, 

com o intuito de instaurar uma investigação consistente para o leitor, pois a ideia foi 

introduzir que tipo de imaginário é defendido por Bachelard que possibilita um diálogo 

com as composições dramatúrgicas de Bausch e como a diretora agregou em suas 

composições dramatúrgicas coreográficas e cenográficas materialmente esse elementar 

terra. Entendo que o imaginário estabelecido por Bachelard é o que possibilita a criação, 

por meio de uma imagem, do imaginário do “futuro”, que resulta na poética do devaneio, 

na capacidade de compor imagens criantes. Nesse sentido, para aprofundar este 

imaginário elementar terra na obra dramatúrgica de Bausch foi selecionada para 

investigação a peça A sagração da primavera (1975), cuja apresentação teve todo o chão 

do palco revestido de terra – os bailarinos/atores realizavam todos os movimentos do 

espetáculo diretamente em relação com a terra, e texturas, cheiros e temperaturas 

participavam de uma vivência dramatúrgica cenográfica. 

Logo se revela a opção de Bausch por trabalhar com uma cenografia que não seja 

decorativa e sim um sistema de espaços físicos e signos visuais, conforme mencionado 

no segundo subcapítulo de “Pina Bausch e o Imaginário Elementar Terra”, posto que a 

escolha de utilizar materiais orgânicos faz com que se agucem os sentidos tanto de quem 

está atuando quanto de quem está assistindo; transportar para dentro de um teatro à 

italiana espaços físicos da natureza, como criar um campo de terra para realizar nele 

movimentos coreografados pode fazer com que mude a maneira de se observar esses 
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espaços da natureza e pode provocar um impacto, um maravilhamento, termo esse 

concebido por Bachelard para analisar os impactos de encantamentos. 

Visto isso, ao iniciar a análise da peça A sagração da primavera foi possível 

verificar como os movimentos dos bailarinos/atores foram se relacionando com o 

elementar terra, e identificar algumas “texturas visuais” no sentido de trazer para a 

dramaturgia sensações por meio de imagens que produzem densidades, consistências e 

sensações de asperezas, por exemplo, provocadas pela relação dos bailarinos/atores com 

a terra.  

Isso explica a maneira como Bausch trabalha a dramaturgia dos movimentos em 

relação com os objetos inseridos na cena, como, por exemplo, o vestido vermelho de um 

material tão fino, que se confunde com um pequeno pano, a ser vestido pela escolhida 

para ser a sacrificada de A sagração da primavera, pois esse objeto, esse vestido tem no 

espetáculo o propósito de representar o sacrifício, sendo o único “objeto”, além da terra 

e dos figurinos, a ser inserido em todo o espetáculo. A relação com esse objeto e com a 

terra no início do espetáculo demonstra uma imagem de intimidade – termo também 

utilizado por Bachelard para analisar a poética elementar terra. Em A sagração da 

primavera essa intimidade transforma-se numa amálgama com o vestido vermelho, a 

terra e os bailarinos/atores até o final do espetáculo. 

Nesse sentido, além de trabalhar essa relação de intimidade com o objeto e com o 

elementar terra, pois à medida que os corpos vão se movimentando afundam e se 

misturam sobre e com a terra, há nos movimentos coreografados muitas repetições com 

oposições vetoriais de direcionamento e qualidades de movimentos que podem provocar 

no espectador o que conceituo como devaneio visual, a sensação que se manifesta pela 

experiência do olhar. Assim, durante o espetáculo A sagração da primavera, enquanto o 

espectador tem a possibilidade de vivenciar um devaneio visual, os bailarinos/atores 

vivem suas investigações sobre como se movimentar sobre e com a terra, o que culmina 

no conceito de maravilhamento de Bachelard – a sensação de estar realizando uma 

descoberta, uma novidade a cada espetáculo. Assim, os devaneios telúricos propostos por 

Bachelard são identificados em A sagração da primavera por meio de sensações 

dramatúrgicas propostas por Pina Bausch. 

 Neste sentido, o elementar terra foi identificado na obra dramatúrgica de Bausch 

não só fisicamente em cena como parte da cenografia; aponto também nesta pesquisa esse 

elementar na composição dramatúrgica realizada nas pesquisas de temas de composição 

dos espetáculos. E, como Bachelard trabalha com a poética do imaginário com base nos 
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elementares, abordo nesta pesquisa o elementar terra observando os territórios que 

Bausch buscava como inspirações temáticas para elaborar suas obras de coprodução, a 

dança-teatro dos territórios. Denominadas pela jornalista Helena Katz coreo(geo)grafias, 

por meio de experiências vividas e observadas na cultura local e não turística de cada 

território escolhido, Bausch usava para a criação dentro de seu método de composição de 

perguntas e respostas e colagem tudo que poderia remeter àquele território investigado 

para a obra a ser montada posteriormente e, sobretudo, a relação de cada sujeito 

bailarino/ator com suas percepções e escolhas em suas observações e subjetividades. 

Assim, Bausch criou por meio de sua arte de dança-teatro uma releitura dos aspectos das 

culturas de lugares escolhidos para criar sua coreo(geo)grafias. 

Isso explica por que aproximo a poética do imaginário de Bachelard e o método 

de perguntas e respostas que Bausch utilizava nas composições de suas obras, pois, a 

partir das lembranças vividas nos territórios escolhidos como tema e construindo 

respostas subjetivas por meio de gestos, textos, movimentos, é possível visualizar essa 

imaginação criante, o imaginário do futuro de Bachelard. Assim, o espaço geográfico 

dialoga com o espaço do imaginário, pois ao se deparar com uma vivência de 

desbravamento de um lugar novo, diferente do costumeiro, com o intuito de observar 

práticas locais, a maneira como o sujeito absorve essa informação nova vai depender de 

toda a referência que foi construída ao longo da trajetória de vida – ou seja, o processo de 

observar também é um processo de releitura, pois está imbuído de sentimentos. 

Logo, pensar a terra como territórios aguça o imaginário no sentido espacial, ou 

seja, resgatar imagens vivenciadas em algum instante de tempo num determinado espaço 

territorial imbuído de sua cultura para, em seguida, realizar uma releitura por meio 

subjetivo que a arte propõe pode ser visto como uma lembrança que sofre uma 

metamorfose e se transforma em uma poética do imaginário terral. 

    Essa investigação cultural de cada cidade mobiliza a expansão das subjetividades 

de cada bailarino/ator para trabalhar com associações que são cultivadas pela criatividade 

do imaginário sensorial sem representar ou imitar algo visto e vivido. E, ao identificar 

esse método de composição dramatúrgica concebido por Bausch com as paisagens 

cartográficas que se modificam instantaneamente por meio da presença da natureza, 

aproximo as obras coreo(geo)gráficas e o imaginário terrestre de Bachelard, ou seja, a 

própria natureza de cada indivíduo modifica o território com a sua leitura do lugar 

imbuída de referências e sensações; a intenção de Bausch foi realizar uma releitura por 



82 
 

meio das observações e sensações vividas no território escolhido como tema de criação 

do espetáculo. 

Nesse sentido, a cartografia pode acontecer tanto por uma leitura singular de cada 

atuante em relação ao território na composição do espetáculo quanto como, por exemplo, 

o elementar com sua própria presença física no palco transformar esteticamente a 

paisagem da cena; com isso, é possível afirmar que a dramaturgia cartográfica de Bausch 

parte de um imaginário de fragmentos da percepção dos bailarinos/atores junto com a 

diretora sobre o território escolhido como tema para a construção do espetáculo resultante 

de uma cartografia estética inserida como cenografia plástica no palco. 

 Como exemplo, aproximo a peça coreo(geo)gráfica brasileira Água para 

inicialmente analisar a releitura que Bausch e seus bailarinos/atores realizaram sobre os 

aspectos da cultura; uma leitura permeada de diversidades culturais brasileiras e que 

resultou num espetáculo que a psicanalista Maria Rita Kehl definiu como uma obra na 

qual predomina uma “estética da saturação”, pois a diretora escolheu elementos cênicos 

simbólicos de maneira sobreposta para inserir na cena como projeções de imagens da 

natureza brasileira, objetos e a própria dança-teatro interagindo simultaneamente no 

palco. 

 Essa poética dramatúrgica que Bausch desenvolve com simbolismos e metáforas 

em suas peças coreo(geo)gráficas viabiliza uma aproximação com a poética de Bachelard 

quando o filósofo reflete sobre o imaginário elementar primeiramente de forma concreta, 

pensando, como exemplo, em um tipo de terra para em seguida aprofundar em suas 

possibilidades imaginativas, como a terra “mole” que para existir precisa da união da 

substância terra com a água transformando-se na lama, que simboliza então a união desses 

dois elementares, e sua característica simbólica é a moleza. Por essa razão, assim como 

Bausch inicia sua pesquisa coreo(geo)gráfica de forma concreta, observando os aspectos 

culturais locais e fazendo perguntas aos bailarinos/atores referentes a essas vivências para 

em seguida caminhar para a construção dramatúrgica de metáforas e signos que traduzem 

um processo imaginário de composição, Bachelard também começa sua criação poético-

filosófica por meio de uma reflexão sobre o elementar como ele é concretamente até 

chegar ao devaneio imaginário elementar. 

 E se Bachelard mescla os elementares como a terra e a água para refletir suas 

características mais profundas por meio do imaginário, Bausch também combina 

elementos da natureza seja fisicamente ou projetados em vídeo na cena, como pedra, 

florestas, cachoeira, flores, grama, água e terra, e a consequência dessas características 
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expostas em seus espetáculos é o maravilhamento do imaginário como resultado dessas 

provocações sensoriais. 

 No segundo capítulo a reflexão é conduzida pelo elementar água sobre as peças 

de coprodução Néfes, que fala sobre Istambul, e Água, sobre o Brasil, e a peça de 

produção Vollmond. Em Água Bausch utiliza o elementar que intitula a obra com 

simbolismo e metáforas durante todo o espetáculo justificando sua escolha do título; já 

em Vollmond a diretora investiga diferentes maneiras de propor uma relação dos 

bailarinos/atores com os movimentos e gestos do cotidiano e a água em grande 

quantidade; curioso, entretanto, é que na peça Néfes de coprodução Bausch tanto utiliza 

metáforas e símbolos dos aspectos culturais de Istambul quanto investiga possibilidades 

em grande quantidade de água, que cai como uma chuva e forma uma pequena piscina. 

Logo, não se pode dizer que é intencional Bausch utilizar nas peças de coprodução 

coreo(geo)gráficas apenas simbolismo e metáforas para realizar sua releitura sobre a 

cidade ou país-tema, pois atribui para a composição tanto a investigação com o elementar, 

nesse caso, a água, quanto a investigação de possibilidades de movimentos na relação 

com a cenografia plástica. 

 Como a água traz como características a densidade e a transitoriedade, resulta, no 

caso das peças em que Bausch inseriu água em abundância, em movimentos com 

qualidades pesadas. Ou seja, retarda o tempo da ação por conta do esforço que é 

automaticamente necessário redobrar não só pela resistência que a água já coloca por si 

só nos movimentos, como o peso que transfere para as roupas quando se encharcam desse 

elementar, além de trazer dificuldades para realizar movimentos de expansão quando as 

roupas grudam nos corpos. Essa limitação que Bausch impunha com a cenografia natural 

era proposital para que os bailarinos/atores vivenciassem verdadeiramente essas 

qualidades de movimentos, pois a sensação do peso e consequentemente o cansaço que 

provocava não era fabricada, interpretada e sim experimentada. 

Outra reflexão foi a respeito de pensar que para o espectador a água que é 

visualizada caindo do teto sobre o palco à italiana é uma imagem bidimensional, que 

provoca uma estética de sentidos com reflexos, sombras, densidades de movimento e o 

peso que os corpos refletem na atuação; para os bailarinos/atores, porém, a experiência 

que é proporcionada é uma vivência tridimensional, decorrente da temperatura da água, 

sua pressão, força da queda, profundidade que forma nas piscinas e desequilíbrio do 

corpo. Com isso, localizamos duas formas de relacionar o imaginário com a água nos 
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espetáculos de Bausch que contêm queda de água: o imaginário sentido pelos 

bailarinos/atores e o imaginário imaginado pelo espectador. 

 Para a análise da peça Vollmond, a poética do imaginário elementar foi o fio 

condutor para a reflexão sobre algumas cenas, como o encontro da água com a rocha, 

uma explosão provocada pela colisão do elementar água com a pedra, que entra na espécie 

do elementar terra, um encontro de duas substâncias que mesmo que o elementar terra 

não ceda totalmente como acontece quando vira barro, a água “tanto bate até que fura” 

no sentido de romper as fronteiras e de criar uma intimidade nesse encontro poético 

cênico e imaginário; na cena do espetáculo em que os bailarinos/atores simultaneamente 

jogam água sobre a pedra é possível visualizar a predominância da água sobre a rocha ao 

encharcá-la de sua substância e somente aos poucos vai secando até se desgrudar 

totalmente do elementar terra-rocha. 

De acordo com Bachelard, a água “tempera as outras substâncias”; podemos 

identificar esta relação de temperar da água quando em Vollmond os bailarinos/atores 

reproduzem a mesma sequência de movimentos em dois momentos distintos: quando 

estão secos em tempo mais lento na execução do movimento e quando estão molhados 

em tempo rápido e dinâmico, depois de uma troca profunda com a substância água. Nesse 

caso, quem vai comandar esse temperar da substância água é o tempo da ação, o ritmo, 

pois em contato com a água ao exercer movimentos rápidos a água cria um contraste com 

o calor que é produzido dentro do corpo dos bailarinos/atores, e, assim, identificamos 

uma ambivalência instaurada na cena. 

A ocorrência de dinâmicas ambivalentes – que para a reflexão de Bachelard 

também é uma característica do imaginário elementar água – entre os bailarinos/atores e 

a água na peça Vollmond pode resultar na realização de uma sensação de encantamento 

decorrente da imagem que se forma por meio da relação do elementar água com os 

movimentos de gestos cotidianos; essa imagem que se produz pela própria relação de 

ambivalência que se instaura, ou seja, ao localizar na peça Vollmond alguns movimentos 

de situações cotidianas, como o gesto referente a um afogamento por exemplo, e também 

investigações decorrentes de contato com a água como chutar, escorregar, cavar, levantar 

e mergulhar em uma piscina, destacamos que a ambivalência dos corpos quentes por 

dentro e frios por fora, pelo contato com a água, desperta o encantamento com a imagem 

cênica que se forma e que pode motivar, em quem observa, sensações e lembranças. 

Nesse sentido, esse encantamento, que também podemos chamar de 

maravilhamento, conforme Bachelard conceitua essa sensação, ocorre em dois momentos 
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na obra Vollmond, de Bausch: no momento em que os bailarinos/atores estão compondo 

a imagem em relação com a água e no momento em que a imagem terminou de se formar, 

ou seja, ao se revelar aos poucos para quem observa, vai surgindo a poética do 

encantamento, a poética do imaginário elementar. 

Outro ponto escolhido para análise foi a identificação do elementar água na peça 

brasileira, que além de representar o país de minha origem, também carrega o nome do 

elementar água determinado para criar um diálogo com a obra dramatúrgica de Bausch 

no segundo capítulo. E, para realizar uma releitura de um país tão grande e multicultural, 

Bausch optou por trabalhar com simbolismos e metáforas centrados na subjetividade da 

fartura de entrelaçamentos de culturas distintas existente em todo o país, o que, podemos 

dizer, representa a essência do Brasil. 

Para tanto, além de utilizar metáforas que designam o elementar água, a escolha 

estética do espetáculo caracteriza-se pelo que a psicanalista Maria Rita Kehl conceitua de 

“estética da saturação”, ou seja, o espetáculo de releitura sobre a imensidão cultural do 

Brasil acontece com sobreposições de linguagens artísticas representativas do país. 

Assim, é possível identificar nessa “estética da saturação” o conceito de água de 

Bachelard como um elementar transitório, pois, a imagem que forma com as 

sobreposições de linguagens transmite a transitoriedade por meio do entrelaçamento 

entre, por exemplo, a simultaneidade da projeção, com movimentos dançados e a música.  

Outra característica dramatúrgica de Bausch é a repetição de movimentos que é 

aplicada em todos os espetáculos, como uma espécie de parte da assinatura artística da 

diretora; no espetáculo Água não é diferente, pois foram identificados alguns momentos 

de repetição. Foi então que a descoberta do significado poético dessa repetição 

impulsionou o entrelaçamento com mais uma caraterística poética do imaginário 

elementar água; o fato de Bausch revelar que a repetição significa um “tentar de novo” 

permite trazer a reflexão de que esse recomeço de um mesmo movimento propõe 

sensações de transitoriedade no sentido de haver o encontro de linguagens artísticas nessa 

saturação estética, ou seja, a ambiguidade do simbolismo aquático compõe o espetáculo, 

pois as sobreposições dessas interfaces artísticas, mesmo cada uma diferindo da outra, 

também se complementam em cena. 

Esse “tentar de novo” concebido por Bausch resulta em possíveis vertigens em 

relação à imagem que se forma, representando o atordoamento ou maravilhamento 

provocado por essas sensações de replicar o mesmo movimento algumas vezes; a ele 

aproximamos a ideia “Hieracliana” de não conseguir banhar-se na mesma água, quando 
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se está localizado em um lugar único no rio de água corrente, pois a água que passa pelo 

corpo nunca será a mesma por ser transitória, inconstante e vertiginosa, como essa 

repetição de movimentos que pode ser vista sempre como uma transição, um novo 

começo, no sentido de estar pela primeira vez naquele lugar e naquele tempo único. Essas 

vertigens no sentido de maravilhamento podem até ser ambivalentes por querer 

demonstrar o riso e a felicidade no gesto da movimentação quando as muitas repetições 

causam sensações opostas, como dores no corpo e cansaço. Assim, identificamos esse 

“tentar de novo” de Bausch como um novo banhar-se em cada repetição.  

O segundo capítulo é concluído com o elementar água inserido na cenografia 

bauschiana demonstrando a opção da diretora de agregar esse elementar tanto como 

elemento cenográfico simbólico e metafórico quanto como um elementar de interação 

profunda com os bailarinos/atores como uma extensão de seus corpos em movimento. 

Percebo diante dessa pesquisa e com base no imaginário elementar de Bachelard 

que Pina Bausch, ao optar por inserir elementos orgânicos da natureza e entrelaçar todas 

as linguagens que compõem o espetáculo, aproxima uma reflexão da pessoa sobre a 

natureza, igualando-se à natureza e extraindo sua superioridade por ter como 

característica principal a autonomia, o racional, a condição de construir e destruir 

culturas. Assim, ao agregar nas peças de produção A sagração da primavera e Vollmond 

os elementares terra e água como fundamentais para a realização dessas obras, e logo a 

relação estabelecida entre os bailarinos/atores no ato de seu contato com os elementares 

Bausch sugere, muitas vezes, uma luta na relação de encontros e embates de corpos da 

natureza, o corpo do elementar terra ou água, e o corpo dos bailarinos/atores. Visto por 

esse ângulo, nesse encontro a pessoa não domina a natureza, mas é antes por ela movido; 

e, embora a construção dessa relação entre esses corpos humanos e elementares tenha 

partido de afetos humanos, a relação que se estabeleceu durante os espetáculos foi o 

encontro de dois corpos que fazem parte da natureza, o corpo humano e o corpo 

elementar, nesse caso, terra e água. 

Observo também que nas peças coreo(geo)gráficas de coprodução Água e parte 

da peça Néfes, foram utilizados os elementares de uma maneira mais simbólica e 

metafórica para realizar as releituras das cidades; o encontro da natureza elementar 

orgânica com a natureza da pessoa é proporcionada por meio da revelação dessas culturas, 

produzindo, assim, uma contemplação resultante desse contato. Ou seja, a relação de 

contato com os elementares orgânicos muitas vezes apresenta-se por meio de ações 

advindas da cultura estabelecida pelas cidades escolhidas para tema, como, por exemplo, 
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o banho turco referenciado no espetáculo Néfes, como uma releitura cultural de Istambul 

– que resulta nessa cena não numa luta, num jogo, como acontece nas peças de produção 

analisadas, mas na contemplação desse encontro entre a pessoa e a natureza material 

orgânica, um encontro de gestos advindos dos dois corpos. 

Podemos então concluir por meio dessas reflexões que Pina Bausch promove dois 

encontros da pessoa com a natureza, um se dá pelo entrelaçamento de corpos, que os 

espetáculos mostram na constante luta de impactos corpo a corpo; o outro se dá pelo olhar 

dos atuantes sobre as culturas locais, resultando nos gestos precisos e sensíveis que eles 

apresentam em cena.  

E, para finalizar, deixo aqui a semente de uma análise poética do imaginário 

elementar de Bachelard sobre a obra dramatúrgica de Pina Bausch, pois para criar esta 

ponte de reflexão utilizei apenas dois elementares da natureza, a terra e a água, sendo 

possível ainda dar continuidade a essa análise poética por meio do imaginário dos 

elementares fogo e ar. Da mesma maneira que os elementares terra e água refletidos por 

Bachelard contêm, conforme vimos nesta pesquisa, suas poéticas que partem da imagem 

para a criação de outras, em fogo e ar Bachelard também cria seus conceitos de análise 

poética. Assim, a proposta desta pesquisa não é trazer uma reflexão determinante, mas a 

possibilidade de um olhar poético sobre a obra de Pina Bausch, tendo como norte o que 

tange ao transbordamento em seus espetáculos: o maravilhamento.  
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ANEXO 

 

Entrevista com o bailarino/ator Daphnis Kokkinos no dia 30 de novembro de 2018 

Tradução simultânea: Lucas Canuto 

Fotos: Site da Pina Bausch http://www.pina-bausch.de/en/ 

 

No início da entrevista Daphnis Kokkinos fala um pouco sobre ele, informa que 

foi assistente de Pina Bausch na peça Vollmond (2006), mas não chegou a dançar. E, 

depois que ela faleceu, Kokkinos assina a direção desta peça. 

 
Vollmond (2006) 

 

Relata também que a peça Ein Trauerspiel (1994), sobre Viena, foi sua primeira 

coprodução e sua primeira participação na Cia Wuppertal com Pina Bausch. Foram 

apenas três apresentações, pois o cenário é bastante difícil de ser construído. Um cenário 

lindíssimo, constituído de uma ilha rodeada de água e areia. Difícil de dançar porque era 

uma areia vulcânica, e eles se cortavam muito. À medida que dançavam, a ilha se movia, 

e o chão também. Havia momentos em que o fogo saía da água, e a água caía na ilha. Há 

http://www.pina-bausch.de/en/
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muito tempo, mais de 20 anos, pretendem remontar esse espetáculo, porém, pela grande 

dificuldade de recriar o cenário, eles estão aguardando. 

 
Ein Trauerspiel (1994) 

 

K - Essa peça não é Na montanha, um grito foi ouvido? Você dançou essa peça? 

D - Não. Dancei sim. 

K - Nessa peça da montanha o elemento que consta é terra ou areia? 

D - Nessa apresentação é uma terra diferente de A sagração da primavera, porque a 

terra era ligeiramente úmida e era dura, firme; porém com um pouco de água, 

semelhante à argila; era como ir a um campo de futebol de terra após a chuva. 
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Na montanha, um grito foi ouvido (1984) 

 

K - E A peça com o navio(1993)? Como era a terra? 

D - Nessa eles utilizavam areia e rochas que não eram reais. 
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A peça com o navio (1993) 

 

K - Quais são as peças que Pina Bausch utilizou o elemento terra na cenografia? 

D - As peças em que havia areia foram A peça com o navio (1993), Ein Trauerspiel 

(1994); e terra, que eu me lembre aqui, A sagração da primavera (1975), Danzón (1995), 

a segunda peça que a Pina dançou, que foi em 94/95. O palco era um palco comum, 

porém, o bailarino Dominique Mercy entrava com um saco cheio de terra e ia jogando 

sobre o palco tal e qual se joga sobre um caixão, fazia um montinho, depois outro 

montinho por todo o palco. No filme Pina, do Wim Wenders, tem esta ação de uma 

bailarina no chão e outra bailarina com uma pá que joga terra marrom sobre ela. Essa 

cena é do Danzón. 
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Danzón (1995) 

 

K - Você participou da montagem, da viagem, dos locais dessas peças com terra? Como 

que foi passar esses dias nesses lugares e as respostas depois que a Pina Bausch 

perguntava? Essas respostas vinham a partir do que vocês vivenciaram? 

D - Era um processo bastante livre. Tínhamos um ensaio pela manhã na própria cidade e 

após esse ensaio havia atividades nessas cidades predeterminadas. Então, nessas cidades 

nós fomos cozinhar com os locais, fomos no casamento, no carnaval, nas aulas de samba 

para realmente sentir o que movia a cidade; raramente tinham um tempo livre; ela era 

mais movida a algo muito bem determinado com os locais. 

K - Lá em Wuppertal, no processo de criação do espetáculo, quando ela fazia as 

perguntas, vocês imaginavam o local para criar as respostas? 

D - Absolutamente, com toda a certeza. O processo de criação começava nas cidades que 

visitávamos; logo no primeiro dia Pina já fazia de sete a oito horas de ensaio; e depois, 

em Wuppertal, só finalizava esse processo que já tinha tido início nas próprias cidades. 

As perguntas abordavam todo esse processo nos ensaios e depois no momento ao ar livre; 

mas como essas atividades eram predeterminadas, Pina sempre direcionava as perguntas 

de acordo com essas atividades a ser desenvolvidas pela cidade. Não eram perguntas 

abertas, eram perguntas focadas naquilo em que havia sentidos, provocadas pelas 

atividades realizadas nas cidades. 
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K - Você lembra de alguma pergunta referente ao espetáculo Nefé (Istambul)? 

D - Círculo. Nas respostas veio uma série de movimentos sobre círculo como dança do 

ventre. O processo de criação da Pina exigia que nós tivéssemos as antenas ligadas o 

tempo todo, sempre observando as pessoas na rua, que poderiam inspirar um movimento 

de dança, por exemplo. O movimento de círculo em Istambul foi inspirado numa coluna 

com um pequeno buraco que se você conseguir fazer um círculo completo com o pulso 

seu desejo será realizado, e isso foi incorporado na peça. Eu percebo como esse olhar fica, 

porque, depois que Pina faleceu, nós fomos em outra cidade para apresentar um 

espetáculo sem intenção de fazer uma coprodução; e a forma como olhamos as cidades 

já não é a mesma. Trabalhar com ela e o processo de criação exigia que tivéssemos as 

antenas ligadas como um animal buscando a presa. 

D - O processo criativo exigia que estivéssemos despertos. Pina não gostava que 

tirássemos fotos, por exemplo, porque queria que estivéssemos presentes no momento do 

processo criativo, porque o que acontece no seu interior é diferente quando se olha através 

de uma câmera; então, o processo criativo exige que você troque histórias com as outras 

pessoas. 

K - Na filosofia que estou abordando na pesquisa falo de duas formas de pensar a 

imaginação. O filósofo Bergson pensava na imaginação que partia de uma memória 

vivida, do passado; e a do filósofo Bachelard, que estou trazendo para a pesquisa, é a 

imaginação do futuro, a imaginação da criação, como a poesia, a poesia que surge quando 

se vê o céu, o mar, as montanhas, aquilo que faz você pensar, imaginar e não algo que 

você pensa por que já viveu. Depois que vocês viveram esse momento em Istambul, por 

exemplo, vocês utilizaram a memória para a criação das respostas? podemos dizer, então, 

que utilizaram o imaginário pensado por Bergson para puxar na memória de vocês a 

imaginação para criar as respostas? Você acha que a partir de estímulos da própria Pina 

Bausch, talvez, a colagem que ela faz com as respostas poderia ser uma imaginação do 

futuro, como se ela pegasse as respostas da memória de vocês e criasse uma outra 

resposta? 

D - Sim. É como isso. Eu concordo. Quando trabalhava com a Pina e chegava em 

Wuppertal ela dizia “lembrem-se de Istambul” e é claro, nós não sabíamos o que ela ia 

fazer a respeito; mostrávamos o que trazíamos sem saber o que ela estava imaginando, e 

com isso ela tinha muito material de todos nós e numa certa ocasião ela disse “ eu não sei 

ao certo o que eu quero mas, sei exatamente o que eu não quero”. É um excelente 

processo, porque no momento em que você se livra daquilo que não quer existe lá um 
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material com o qual trabalhar; e Pina, depois de um ou dois meses, pedia que repetíssemos 

das 100 respostas as 30 de que mais tínhamos gostado. Era um processo bastante natural 

porque talvez daquelas 30 respostas que cada um trouxe naquele segundo momento, ela 

tivesse talvez interesse em cinco talvez seis e como era um processo bastante pessoal ela 

ia pegando aquelas cinco, sete respostas que interessavam passando por aquele, crivo de 

forma que as ideias sobrevivessem naturalmente. O que é que fica da pesquisa nesse 

segundo momento? o que é que fica da cidade? E então à medida que ela juntava todos 

esses materiais iam se tornando blocos, temas e por vez nesses espetáculos talvez ela até 

descartasse algo de que tivesse gostado muito, mas que não se encaixava na peça e 

deixava para, quem sabe, utilizar depois. 

K - Voltando para A sagração da primavera, você dançou pela primeira vez em 1984? 

D - Foi em 1989, 1990 que dancei. 

K - E como era a questão do equilíbrio do corpo? Porque vocês não ensaiavam em cima 

da terra, não é? 

D - Não. Era bastante complicado porque ensaiávamos no estúdio e no caso de A sagração 

da primavera tinha movimentos grandes num espaço de tempo muito curto, e a Pina 

coreografava tudo, até a última nota da música, com movimentos que precisávamos fazer 

de grande energia num espaço curto de tempo. E, após três semanas de estúdio, íamos 

primeiramente para o espaço de chão sem a terra ensaiávamos mais um pouco e, quando 

a terra finalmente era colocada no palco acontecia um grande choque porque você se 

habituara a fazer os movimentos sem a terra. Com o passar do tempo, porém, a terra se 

torna sua aliada, porque, embora ela traga uma grande dificuldade, você também cai 

melhor, você passa a confiar naquela terra e, além do que, ela pode às vezes estar desigual 

pois, quando os bailarinos dançam sobre a terra, ela se desloca no espaço, porém você é 

capaz de trabalhar com ela, é capaz de colocar um novo plano mais uma vez; então a terra 

simplesmente pertence ao palco, se torna sua aliada e te ajuda. 

K - Era essa a relação que eu também ia perguntar. 

D - A presença da terra muda completamente o espetáculo e é algo especial, porque você 

entra na terra e vê terra por toda a parte, sente o cheiro da terra e fica coberto de terra 

igual o seu amigo bailarino, então eu não conseguiria imaginar A sagração da primavera 

sem a terra. 

K - Depois de muito tempo de exaustão logo no início do espetáculo vem um momento 

de círculo que dá uma respirada. Nesse momento, eu vejo no vídeo, os movimentos 
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provocam uma tensão suspensa, talvez... se você lembrar, pode me falar o que significa 

esse momento? 

D - Esse círculo para mim representa esse momento que está organizado um rapaz, uma 

moça, um rapaz, uma moça e (se arrepia ao falar); nesse momento você estende os braços 

e vai tocar o outro e imediatamente se recolhe. É um momento de transparência, um 

momento que alguém terá que ser sacrificado, e se pergunta, qual dentre nós será? Todas 

as culturas antigas têm essa dança em círculo e é diferente de uma dança em grupo, por 

exemplo, em que há um sentimento de coletividade; naquele momento somos todos 

iguais. Você com você mesmo, momento de absoluta introspecção e ao mesmo tempo 

uma sensação de apreensão: quem será o sacrificado? talvez seja eu. Se um leão vai atacar 

o grupo que corre para todo lado, é bastante complicado, mas num processo simples, em 

que todos são iguais, a chance de você ser a presa é mais alta. 

K - Você saberia me dizer em uma palavra ou duas uma diferença entre as terras que você 

dançou no palco? Todas dão uma instabilidade no momento do movimento ou não? Se 

movimentar com a lama, com a terra, com a areia... qual foi a mais difícil? 

D - Sim, elas são diferentes; até no mesmo espetáculo; por exemplo A sagração da 

primavera, se a terra estiver muito seca, ela sobe e fica difícil de respirar, e se foi regada 

fica mais escorregadia; é um processo que muda dentro do espetáculo. A cada espetáculo 

a terra está de um jeito. Se hoje estava muito seca, precisa regar mais; no outro dia estava 

muito úmida, precisa secar mais. 

K - E em relação ao movimento? 

D - A peça da montanha, por exemplo, em relação ao movimento é utilizada um tipo de 

terra que é mais macia, então você pode se jogar e cair sem medo de se machucar e, 

também as interações entre o grupo mudam porque, uma vez que é terra, você não houve 

o barulho dos passos; então, é muito diferente você andar sobre o palco. Já num outro 

espetáculo, Bluebeard (1977), existem folhas no chão porque trata da floresta; então, à 

medida que nos movimentamos, escutamos o estalar das folhas; num outro espetáculo 

sobre a água vem o barulho constante de água sendo movida; então, todas essas interações 

se dão não somente do dançarino com o ambiente, mas também entre os bailarinos. 
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Bluebeard (1977) 

 

K - Existe uma exigência sua de estar querendo realizar um movimento da coreografia de 

acordo com o que ela pediu e por causa da terra dificultar um pouco? 

D - Absolutamente. Com certeza, porque os movimentos da coreografia são feitos antes 

da cenografia. Depende também do ambiente em que você dança. Em A sagração da 

primavera, por exemplo, você tem uma terra instável, então dá uma certa instabilidade; 

você vai girar, e a terra se move e, por vezes, você cai e, é claro, você precisa completar 

o movimento, então você se esforça e segue a rotina, mas acontece sim; ao passo que na 

montanha você tem uma terra mais estável, porém a peça não é tão coreografada. 

K - Existiram outras peças que tiveram a presença física da água?  

D - Arien. Todo o palco está cheio de água desde o início. 
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Arien (1979) 

 

K - É uma coprodução? 

D - Não. A primeira coprodução Ein Trauerspiel (1994) tem areia e água, e fala sobre 

Viena. A segunda coprodução é sobre Madri, e na cenografia têm sal, que lembra a neve. 

K - Você fez assistência de Vollmond, e não sei se saberia me responder a algumas 

perguntas. No ensaio existia o contato com a água ou não? 

D - No estúdio não. Assim como as outras, a coreografia é criada antes da cenografia e, 

com isso, depois vinham as adaptações; às vezes eram necessários sapatos especiais, piso 

especial para não escorregar. 

K - A peça Arien, você dançou não é? Você saberia me dizer se existia o mesmo problema 

de instabilidade com a terra e a água? 

D - Arien, por exemplo, é diferente de A sagração da primavera; tem muitos momentos 

que usamos roupas comuns, então existe uma questão de que a roupa molha, fica pesada, 

e precisa fazer a coreografia com a roupa pesada, aí você cai e a Pina se utilizava disso, 

perguntava, como você dança com a roupa que está molhada? que barulho é esse que você 

faz quando cai, então nada que acontece ali é encenado a Pina se apropria, e o espetáculo 

se apropria dessas ocorrências que são naturais e dançamos aquilo que a relação provoca. 
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D - Na coprodução Viktor, sobre Roma, há três paredes feita de terra no palco para simular 

um sítio arqueológico, uma escavação e tem um homem no topo em cima das paredes e 

ele não está dançando vai lá no alto e fica jogando terra durante todo o espetáculo. Então 

você escuta a terra caindo e sente o cheiro. É um espetáculo de três horas, e como está 

sendo jogado com uma pá existem pedaços de terra em diferentes tamanhos sobre o palco 

e, é claro, no momento em que você entra no palco para dançar, pode escorregar ou 

tropeçar, mas sua única preocupação é a coreografia e mesmo no momento em que 

tropece e escorregue você precisa continuar. 

D - Já em Vollmond existe muita dança, chuva de verão. Realizar os movimentos debaixo 

d’água é completamente diferente, porque eles exigem uma força diferente, a água exige 

que você coloque um esforço, um trabalho, e a Pina gostava muito e exigia essa força e 

explorava e pedia essa força aos bailarinos no espetáculo. 

D - E é essa força que torna o movimento ainda maior, porque num palco comum você 

realiza o movimento; mas a terra e a água exigem que você coloque um esforço, e esse 

esforço se mostra no resultado final; por meio da respiração é possível visualizar. 

K - qual seria a resistência da terra e a resistência da água? 

D - Para mim é mais fácil dançar na terra, porque a terra está mais fixada; você cai mais 

fácil, ao contrário da água, que é mais escorregadia, é mais tridimensional, mais para 

cima. Não se trata só de escorregar mas precisa fazer força para realizar os movimentos. 

K - É como se a terra te abraçasse mais e dançasse com você e a água fosse mais 

resistência para dançar? 

D- Sim, a água é mais resistente; por exemplo, em Arien há uma pequena dança de um 

minuto, mas é uma dança muito viva e que vejo todos os bailarinos absolutamente moídos 

no final da dança por causa do esforço que ela exige. 

K - O que representam para você a terra e a água nos trabalhos da Pina Bausch? 

D - A água é o elemento mais básico porque ela é pura, é o início, é a vida e, a água é o 

elemento fundamental. A terra aguça o sentido do cheiro, pois é muito característico. 

Posso um dia talvez esquecer os movimentos, mais jamais o cheiro. E se estou em alguma 

cidade e sinto o cheiro de terra, eu sou imediatamente transportado para o palco. Não sei 

por que, então, é fundamental essa relação com o cheiro. 

K - Quando ela elaborou o espetáculo que posteriormente na cenografia utilizou terra ou 

água, foi perguntado sobre terra ou água na composição da peça? 
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D - Eu não estava no processo inicial desses espetáculos, mas ela fazia sim perguntas 

relacionadas a terra e água e por vezes utilizou esses elementos na cenografia devido às 

perguntas. 

D - Sobre a questão do esforço, de que falou anteriormente, no espetáculo Café Muller 

há um momento em que tem um casal que precisa se abraçar e cai, e se abraça, e cai. Em 

que há uma repetição. Não uma repetição; uma jornalista perguntou uma vez, por que 

vocês repetem os movimentos em alguns momentos da coreografia durante os espetáculos 

e, a Pina respondeu “eu não repito, eu tento de novo”; então não é o esforço, mas tentar; 

essa sensação que nos leva para frente. 

K - Você já fez uma coreografia que tinha que fazer esse “tentar de novo”? O que significa 

esse momento ? que tipo de sensação te provoca? 

D - Esse tentar de novo traz uma força imensa porque, pensando no cotidiano das pessoas, 

muita gente faz um tremendo esforço para chegar no fim do dia, e esse tentar de novo me 

remete a essa questão da força, do esforço. 

D - Em segundo lugar a questão de tentar de novo me traz a questão do procurar a solução 

porque, diferente da repetição que faz os movimentos circulares, o tentar de novo exige, 

por vezes, olhar ao redor e encontrar respostas, aqui você continua buscando uma solução. 

K - Você já realizou este tentar de novo na coreografia em relação com o elemento terra 

ou água? Produziu em você alguma sensação? Ansiedade? Angústia? 

D - Essa questão do tentar de novo é interessante porque, junto com os elementos, 

algumas vezes despertava ideias na Pina, então, ela via aquele esforço, aquele tentar de 

novo e falava “nós vamos tentar isso na água, na terra ou sob a água”, então ela era 

absolutamente a favor de colocar a água, experimentar e, muitas vezes, essa ideia de 

experimentar e trazer o novo era trazida desse tentar de novo. E ela também era 

extremamente buscadora sobre esses novo materiais, com as respostas perguntava quais 

deles nos podemos colocar sob a água ou sobre a água, e o que nós fazemos com isso; era 

uma constante busca de inovação; ela era uma pesquisadora. 

K - Você lembra de alguma coreografia que tenha repetido com o elemento, a água ou 

terra? 

D - Cada movimento é uma nova tentativa. 

K - Você participou da coprodução da peça brasileira Água? 

D – Sim. 

K - Você esteve aqui? 

D - Sim, eu fui para São Paulo e Bahia. 
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K - Você sabe por que ela deu este título Água? 

D - É bastante subjetivo; não sei, porém, para mim, talvez, essa ideia tenha surgido da 

ideia de que o Brasil tem os maiores rios do mundo, o Amazonas, então talvez como a 

base da vida, a vida é água, a vida começa na água, faz sentido a floresta amazônica, 

coisas relacionadas com a água. 

K - É curioso, porque ela colocava elementos da natureza, não só no palco, na cenografia 

plástica como nos títulos. Céu e terra, água, Mazurca fogo 

D – Sim. 

K - Essa vontade de trazer para a dramaturgia a terra, a água, as folhas, a natureza é uma 

das características dos trabalhos de Bausch? Você sabe me dizer? 

D - Sim. Tem um espetáculo chamado 1980 que é coberto de grama. O único problema é 

que durante o período em que estavam em cartaz ninguém podia fazer nada naquele 

espaço, porque utilizavam o palco como um todo, com todos aqueles elementos. Flores, 

água, terra, e no espetáculo Limpa Vidros (1997), sobre Hong Kong, utilizavam rosas, 

cravos cobrindo todo o palco, rios, chuva, vento; então, durante essas peças e, por causa 

disso, o palco era exclusivamente dela. 

K - Essa vontade dela de colocar os elementos físicos em cena você acha que era uma 

vontade dela de aproximar os bailarinos de uma realidade, do real? 

D - Com certeza, porque são fatores absolutamente reais e humanos, e em nenhum 

momento ela queria que as coreografias e os dançarinos forçassem algo, ela queria que 

fosse o mais real possível. E reflete nos cenários; por exemplo, o espetáculo Dois cigarros 

no escuro (1985), uma das paredes é um grande aquário; outra uma grande floresta e outra 

um deserto com cactos; e ela sempre quis que essa realidade, o mundo fosse refletido nos 

espetáculos. 

K - Tem um momento em A sagração da primavera que uma bailarina entra com a ponta 

do pé e outra com o calcanhar. É aleatório ou coreografado? A maneira como entra na 

terra, tudo é coreografado? 

D - Tudo é coreografado. A primeira dançarina de fato entra com a ponta do pé, não como 

no ballet, mas é coreografado. 

K - Eu consigo o material, vídeo com vocês dançando na íntegra de Arien ou Vollmond? 

D - Essa parte é melhor falar com o escritório, porque pertence à Fundação Pina Bausch. 

K- Então, muito obrigada. 

D - Eu que agradeço. 

K - Hoje eu venho assistir ao espetáculo Nefés. 
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D - Nefés significa respiração em turco. 

K - Muito obrigada.  

D - De nada. 

 

       

    

      
Karina Souza e Daphnis Kokkinos em entrevista (2018), foto: Ricardo Petracca 
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