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Cinema, danca e movimento:

um olhar para o sensivel em Pi

Resumo: Uma infinidade de praticas e relagdes codificam e
ressignificam o corpo para diferentes tempos e culturas, tendo a
imagem como seu principal meio. As imagens do cinema e toda a sua
complexidade agugcam nosso olhar para um maior aprofundamento.
Por isso, neste artigo, olhamos para o corpo com o auxilio das ideias
de Aumont e Badiou e tentamos condensar nog¢des para interpretacdes
de imagens em movimento, relacionando cinema, corpo e danca em
uma analise no documentario Pina (2011), de Win Wenders.
Palavras-chave: Cinema. Corpo. Danca. Pina Bausch.

Cine, danza y movimiento:
una mirada a lo sensible en Pina (2001)

Resumen: Una infinidad de practicas y relaciones codifican y
resignifican el cuerpo para diferentes tiempos y culturas, teniendo la
imagen como su principal medio. Las imagenes del cine y toda su
complejidad, aguzan nuestra mirada hacia una mayor profundizacion.
Por eso, en este articulo, miramos al cuerpo con el auxilio de las ideas de
Aumont y Badiou e intentamos condensar nociones para interpretaciones
de imagenes en movimiento, relacionando cine, cuerpo y danza en un
analisis en el documental Pina (2011), de Win Wenders.

Palabras clave: Cine. Cuerpo. Bailar. Pina Bausch.

Cinema, dance and movement:
a look at the sensitive in Pina (2001)

A multitude of practices and relationships encode and resignify the
body to different times and cultures, having the image as its main
medium. The images of the cinema and all its complexity, sharpen
our gaze for a deeper understanding. Therefore, in this article, we
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look at the body with the help of Aumont and Badiou’s ideas and try
to condense notions for interpretations of moving images, relating
cinema, body and dance in an analysis in Win Wenders’ documentary
Pina (2011).

Keywords: Cinema. Body. Dance. Pina Bausch.

Introducao

Tendo como inspira¢do a abordagem de Bazin (1991), de que
o cinema nao ¢ uma arte pura, entendemos que hoje ele representa
uma mistura das diversas artes e suportes — aproximando-se
como nunca da comunicacdo. Em um de seus ensaios, o estudioso
defende as adaptagdes da literatura para o cinema. Aponta que
o transito entre as diferentes formas de expressao democratiza
e populariza ainda mais a sétima arte, que nasceu como uma
arte popular — diferente da musica, da pintura e da literatura,
por exemplo. E ressalta: “O cinema impde-se, com efeito, como
uma unica arte popular numa €poca em que o proprio teatro, arte
social por exceléncia, ndo toca sendo uma minoria privilegiada da
cultura ou do dinheiro” (BAZIN, 1991, p. 84). Ele ainda destaca
que a adaptacdo ¢ uma constante na historia da arte e busca
encaixar o cinema.

O que provavelmente nos engana no cinema, ¢ que, ao contrario do
que ocorre geralmente num ciclo evolutivo artistico, a adaptacao,
o empréstimo, a imita¢do, ndo parecem situar-se na origem. Em
contrapartida, a autonomia dos meios de expressdo, a originalidade
dos temas nunca foram tdo grandes quanto nos primeiros 25 ou 30
anos do cinema. (BAZIN, 1991, p. 85).

Com a evolugdo da tecnologia e do contexto sociocultural, novas
formas de adaptagao e apropriacao foram surgindo e influenciando em
diversos aspectos as produgdes cinematograficas, em especial no que
tange a sensibilidade, tanto de quem produz quanto de quem recebe.
O proprio Bazin (1991, p. 88) exemplificou que “os novos modos de
percepgao impostos pela tela, maneiras de ver, como o primeiro plano
ou estruturas de relato, como a montagem, ajudaram o romancista a
renovar seus acessorios técnicos”. Ou seja, um intercambio na producao
de sentidos ligado a contextos e evolugdes sociais e tecnoldgicas —
sem negar a autonomia das artes.

Se recapitularmos que os anos poOs-guerra tiveram um tom
apocaliptico de fim das coisas (at¢ mesmo do cinema), oriundos
de uma crise da representacdo e, por conseguinte, de uma crise
estética com raizes nos anos 1950, reparamos que as impressoes de

Rizoma, Santa Cruz do Sul,v. 6,n. 1, p. 197, dezembro, 2018



Rizoma

Lyotard (2005) nos sao pertinentes. Tendo em vista que o cinema ¢
um documento (ou sintoma) da realidade, o autor questiona-se sobre
como, em uma sociedade na qual somos bombardeados por imagens,
poderia o cinema ainda emocionar e tocar as pessoas. A impressao
de realidade, ou seja, o que faz com que nos identifiquemos com
algum filme, na opinido dele, oprime a obra. Um dos caminhos seria
o da desordem, ou por meio do cinema experimental — com excessos
de imobilidade e mobilidade. Trata-se do oposto da narrativa
representativa, no caso - o que na visao dele tem relacdo direta com
os animos politicos.

A pos-modernidade pelas lentes da estética, especialmente
nas artes, ¢ valorizada nas producdes atuais e realinha os
entendimentos e as codificacdes do tempo e do espago, com
reflexos diretos no cinema. Ha uma ideia de retorno intimamente
ligada a memoria cultural e politica. H4, também, um hibridismo
nas producdes e um desencanto politico. Como um marco, 0s
anos de 1980 viveram a espetacularizacdo da memoria e uma
banaliza¢cdo das imagens — em especial pela queda do muro de
Berlim e pela heranca do Holocausto.

A crise das imagens avancou pelos anos 2000, e dentro da logica
cinematografica, desafiou a regulagem entre a forma e o contetido.
Com essa perspectiva, Ranciére (2012) avanga no pensamento de
Lyotard e entende que haveria, assim, um novo regime estético, ou
seja, uma nova forma de tratar um tema de forma artistica, de forma
expressiva e ndo representativa — com foco para além do sentido, no
sentimento, no sensivel.

Dentro deste viés, trazemos, para um olhar mais elaborado,
o filme Pina (2001), do diretor Win Wenders. Considerado um
“filme de arte”, a obra-documentario refere-se a dangarina e
coredgrafa alema Pina Bausch (1940-2009). Trata-se de uma
producdo apds a morte da artista, mas ndo se configura como
um filme biografico propriamente dito. Wenders explora o que de
mais precioso fica do legado de Bausch: suas coreografias, sua
danca. Entendemos, em um primeiro olhar, que essa producdo
explora e capta a questao do sensivel, agrupando e ressignificando
diferentes artes, com uma estética voltada para o imaginario, sem
deixar a sua esséncia de lado. O corpo, a danga, os movimentos
e as técnicas cinematograficas utilizadas, na nossa opinido, so
enriquecem a intencao por trds do filme e € por esse caminho que
iremos transitar neste artigo.
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Cinema: imagem e som para além do campo

Para um melhor entendimento sobre as imagens postas na tela do
cinema, recorremos aos estudos de Aumont (1995, p. 19), que descreve
que um filme ¢é constituido por imagens fixas, dispostas em sequéncia,
projetadas em sequéncia, que originam uma imagem aumentada, que
se move. Do inicio ao fim a forma é de uma imagem plana e delimitada
por um quadro. Segundo ele, dessas duas caracteristicas, “o fato de ser
bidimensional ¢ o de ser limitada, estdo entre os tracos fundamentais
dos quais decorre nossa apreensdo da representacdo filmica”. Estar
em frente a tela, assistindo/experenciando um filme desperta reacdes
ou, como o autor denomina, “impressoes de realidade”, com a ilusdo
de movimento e a ilusdo de profundidade — ou um espago imaginario.

O importante neste ponto ¢ observar que reagimos diante da imagem
filmica como diante de uma representacao muito realista de um espago
imaginario que aparentemente estamos vendo. (...) E essa porgio de
espago imagindario que estd contida dentro do quadro que chamaremos
de campo. (AUMONT, 1995, p. 21).

Tendo o campo como um espago mais vasto, além do quadro, o
autor também entende que existe o prolongamento do visivel, chamado
de fora do campo. Vinculado ao campo, este Gltimo trata do conjunto
de elementos (personagens, cendrios, etc.) que nao estao incluidos no
campo e que sdo trazidos pelo espectador pela imagina¢do por um
meio qualquer. Para o autor, os dois espacos pertencem a um mesmo
espaco imaginario homogéneo: o espaco filmico ou a cena filmica — e
ambos importam para a definicdo dos mesmos, com o objetivo de narrar
e representar historias, situando-as em um certo universo imaginario,
materializado pela representagdo (AUMONT, 1995, p. 25-26).

Segundo Aumont (1995), desde os primérdios do cinema, os
chamados filmes “representativos” sdo maioria. A confusdo da ficgdo
com a realidade e de uma outra ideia de fora de campo ocultam os
vestigios de sua propria produgdo. “Todavia esse engodo — cujo
mecanismo decerto € preciso desmontar —trabalha tanto para a percepgao
do campo como espago de trés dimensdes quanto para a manifestagao
de um fora de campo invisivel, contudo” (AUMONT, 1995, p. 29).
Diante do exposto, algumas nogdes breves relacionadas a imagem e
ao movimento, em especial, se fazem necessarias. A primeira delas ¢
a impressao de “profundidade”. O cinema utiliza dessa aparéncia para
reproduzir movimentos, essenciais para a “impressdo de realidade”.
Técnicas oriundas da representagdo pictoria, como a perspectiva,
fazem parte desse universo. A segunda ¢ a nog¢ao de “plano”. A imagem
filmica estd em movimento, interno com personagens € externo, com os
movimentos de camera e outros artificios técnicos.
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A nocao muito difundida de plano abrange todo esse conjunto
de parametros: dimensodes, quadro, ponto de vista, mas também,
movimento, duragdo, ritmo, relagdo com outras imagens. Mais
uma vez, trata-se de uma palavra que pertence de pleno direito ao
vocabulario técnico que ¢ muito comumente usada na fabricacgao (e da
simples visdo) dos filmes. (AUMONT, 1995, p. 39).

A terceira nogado trata do cinema e do som, ou da “representacao
sonora”. O autor explica que o som ndo ¢ um dado natural da
representacdo cinematografica. O papel e a concepgao do que se chama
“trilha sonora” é uma variavel. No inicio do cinema nao havia um som
gravado e casado com a imagem. Ao vivo, musicos tocavam enquanto
a projecao era realizada. Hoje, uma gama enorme de técnicas sonoras
estd a disposicdo das produgdes. O autor ressalta também fatores
estéticos e ideologicos ligados a esse assunto e aponta, pela dtica de

André Bazin, dois tipos de cineastas.

André Bazin caracterizou os Gltimos, num texto célebre (“A evolugao
da linguagem cinematografica”) como “os que acreditam na imagem”
e “os que acreditam na realidade” — em outras palavras, os que fazem
da representagdo um fim (artistico, expressivo) em si ¢ 0s que a
subordinam a restitui¢do o mais fiel possivel de uma suposta verdade,
ou de uma esséncia do real. (AUMONT, 1995, p. 46).

Para ir um pouco além, Aumont (1995, p. 48) recapitula que,
pelo menos nos anos de 1920, dois cinemas sem palavras existiram:
um autenticamente mudo e “outro que assumiu e buscou sua
especificidade na ‘linguagem das imagens’” —uma estética que, muitas
vezes, trazia o irrealismo em sua narragdo e representagdo. O cinema
falado e o cinema sonoro, com todos os meios técnicos, completaram
a arte e a linguagem, agucando a critica sobre efeito de realidade. No
entendimento do tedrico, a representagdo sonora e a representacao
visual ndo sdo absolutamente de mesma natureza. Os sentidos sdo
responsaveis por isso. “Todo o trabalho do cinema classico e de seus
subprodutos, hoje predominantes, visou, portanto, a especializar os
elementos sonoros, oferecendo-lhes correspondentes na imagem”. Ele
aponta também para as formas de cinema nas quais 0 som nao seria
submetido a imagem, mas sim um elemento expressivo autbnomo do
filme com diversas combinagdes.

Na fronteira dos sentidos: dan¢a e corpo
A ja ultrapassada desconfian¢a do cinema enquanto arte (em

comparagdo as artes cldssicas) e a critica relacionada a sua pureza
ndo estiveram sozinhas no recorrente julgamento das artes ao longo
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da historia. Villaga (2007) explica que a danca, frequentemente
ndo figurava entre as artes e ha apenas algumas décadas recebe um
tratamento especifico no campo comunicacional. “Tanto a danca pode
criar linguagens alternativas, gestos corporais fora das estereotipias
coreograficas quanto pode afirmar-se em alianga ou contraponto com
as ditas novas midias” (VILLACA, 2007, p. 120). A autora aponta
que a danga, o teatro, o cinema, a fotografia e outras narrativas
contemporaneas, textuais e visuais ndo podem fugir do didlogo com
0 imagindrio tecnoldgico e se inserem nessa reflexao, apresentando
diversos sintomas em suas produgoes.

Assistimos a multiplicagdo e a mutacdo do corpo em paradoxais
metaforas identitarias que pdem em cena nao mais a representacao
mimética do corpo, mas sua constante invengdo diante de condigdes
de acdo frequentemente desafiantes. O corpo, que a época das
narrativas legitimadoras ocupava o polo negativo da dicotomia
classificatoria, agora se libera e se inventa em discussdes, em
produgdes que reconfiguram os estatutos de real e irreal, privado e
publico, natureza e cultura. A discussdo leva a pensar os limites do
corpo e suas possibilidades de significar. (VILLACA, 2007, p. 1).

Em seus estudos sobre corpo, Villaga (2007, p. 118) apropria-se
da visdo de Frank (1990), de que os corpos existem em trés instancias:
discursos, institui¢des e corporeidade. E, resume: “Um discurso ¢
dito, ¢ ato. Uma institui¢do ¢ um lugar onde alguém pode ir e que
pode ou ndo ainda existir”. J& a corporeidade, refere-se aos corpos que
emergem de outros corpos. Sobre comportamento corporal, Villaga
(2007 apud Frank, 1990) descreve quatro estilos: controle versus
contingéncia — em que medida o corpo pode ser previsivel por meio
da adocao de disciplinas; desejo em oposicao a falta — a falta justifica
a subordina¢do que, por sua vez, reproduz a falta; relagdo com os
outros — monodiatica ou diatica; relagdo consigo mesmo — associagao
ou dissociacdo do corpo com sua corporeidade. “O importante na
determinagdo dos diferentes usos do corpo ¢ que este seja analisado
em acao, pois € diante das resisténcias que ele se torna mais consciente
de si” (VILLACA, 2007, p. 118).

Em conformidade com as categorias expostas, quatro tipologias
sao apontadas: corpo disciplinado, corpo narcisico, corpo dominador
e corpo comunicativo. Dentro dessa atmosfera de corpos, o que mais
nos interessa na abordagem que pretendemos ¢ o ultimo. Villaga
(2007 apud Frank, 1990) revisa em seus estudos que a danca € um dos
lugares em que melhor se manifesta o corpo comunicativo.

Para o autor, o corpo disciplinado, o corpo espelhado ¢ o corpo
dominador podem ser discutidos no nivel da descrigdo empirica,
enquanto o corpo comunicativo ¢ menos uma realidade do que uma
pratica. Trata-se da emergéncia do corpo comunicativo nas praticas
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estéticas da danga e da performance e as praticas dos cuidados
médicos, ou seja, a relagdo entre o corpo doente e quem o atende.
A qualidade essencial do corpo comunicativo ¢ que ele ¢ um corpo
em processo. Nessa configuracao, a contingéncia do corpo nao ¢ um
problema, mas uma possibilidade. (VILLACA, 2007, p. 118-119).

Destacamos ainda, segundo Villaca (2007), que ¢ por meio do
corpo comunicativo e suas expressdes no contemporaneo, afetado
pela multiplicagdo de imagens e desdobramentos favorecidos pelas
novas tecnologias que se abre um espaco de leitura ndo nostalgica das
mudangas na vida contemporanea, instigando “para além da disciplina,
do controle ou das identifica¢des narcisicas, a criagao e novas relagoes
que, no limite, serdo estéticas” (VILLACA, 2007, p. 119). Assim,
nessa Otica, a autora aponta que o corpo comunicativo “se deixa abrir
ao outro e a si mesmo”. Uma linha que vem sendo desenvolvida por
grupos de danca contemporanea, por exemplo.

Buscando uma relagdo além do que estd posto nas imagens,
mais ancorada na produgdo de sentidos pelo imaginario, alinhada com
a filosofia e o sensivel, entendemos como pertinente a abordagem
de Badiou (2002, p. 79). Ele trabalha a danca como metafora do
pensamento, alinhado com os apontamentos nietzschianos. Apresenta
a danga, ndo como uma consequéncia, mas como a origem da
mobilidade, uma intensificagao.

A danga é inocéncia porque é um corpo antes do corpo. E
esquecimento, porque ¢ um corpo que esquece sua prisdo, seu peso.
E um novo comego, porque o gesto da danga deve sempre ser como
se inventasse seu proprio comego. Brincadeira, € claro, pois a danca
liberta o corpo de qualquer mimica social, de qualquer coisa séria, de
qualquer convengdo. (BADIOU, 2002, p. 80).

O autor se debruca sobre Nietzsche para afirmar que o que
chamamos de “imagem da danca” ou “certa visao” da danga ¢ algo natural
dentro da intensidade do pensamento efetivo, um poder ativo. Para ele,
a metafora entre danga e pensamento so vale se nos desprendermos da
ideia da danga como “coerc¢ao exterior imposta a um corpo flexivel”, ou
seja, pensarmos a danga como uma mobilidade vinculada a ela mesma,
como expansao de seu centro. Em seu raciocinio, ele trata o movimento
nao como um deslocamento ou uma transforma¢do, mas como um
tracado que atravessa e sustenta a unicidade eterna de uma afirmagao,
como uma impulsdo corporal, “ndo principalmente para ser projetada
no espago fora de si, mas, antes, para ser apanhada em uma atragdo
afirmativa que a retém”. E destaca que a danga, sob essa perspectiva, ¢
o que, além dos movimentos e exteriorizacdo, revela de sua retencdo. A
esséncia do movimento, assim, estaria no que esta fora do movimento
propriamente dito, no ndo efetivo ou retido.
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A danga ¢ o pensamento como refinamento. Estamos no oposto de
qualquer doutrina da danga como éxtase primitivo ou agitagdes
descuidadas do corpo. A danca metaforiza o pensamento leve
e sutil, precisamente porque mostra a retencdo imanente ao
movimento e assim se opde a vulgaridade espontanea do corpo.
(BADIOU, 2002, p. 83).

Badiou (2002, p. 86) relaciona ainda, brevemente, danca e
musica — assim como Aumont (1995) relaciona imagem e musica.
Para ele, antes mesmo do som, a danca ¢ o que suspende o tempo
no espaco. A funcdo da musica, no caso, seria de marcar o siléncio.
Em sua tese, ¢ a danga que comanda a musica. “Apreendida como
metafora da dimensdo de acontecimento de todo o pensamento, a
danca ¢ anterior a musica da qual se sustenta”.

A partir das exposi¢des anteriores, o autor desenvolve o que
chama de principios da dan¢a — ndo da danca como técnica, mas dela
como filosofia, regida por uma comparagdo inexplicita com o teatro.
Sao seis: 1) a obrigagdo do espaco; 2) o anonimato do corpo; 3) a
onipresenca apagada dos sexos; 4) a subtracdo a si mesmo; 5) a nudez;
e 6) o olhar absoluto.

Sobre o primeiro principio — a obrigagcdo do espago —, ele
argumenta que, partindo da ideia de que a danca representa o
tempo no espaco, entdo existe uma obrigacdo de espaco. Ela seria
a Unica das artes obrigada a ele. A danga ¢ o acontecimento antes
da denominacgdo, ao contrario do teatro, que ¢ a consequéncia de
uma denominagdo representada. “A danca integra o espaco em sua
esséncia. E a Gnica figura do pensamento que faz isso, de modo
que seria possivel sustentar que a danga simboliza o espago do
pensamento” (p. 87). Sobre o anonimato do corpo, ele considera
que o corpo dangante € um corpo-pensamento, ou seja, jamais sera
alguém: ¢ um sujeito impessoal, um simbolo.

O terceiro principio — a onipresenga apagada dos sexos
— refere-se a conjungdo e disjun¢do das posi¢des sexuadas e da
energia disjuntiva, relacionadas ao homem e a mulher/ dangarino
e dangarina, que se movimentam a todo tempo, entre o ser € o
desaparecer. “A onipresenca da diferenca dos sexos se apaga ou se
suprime, ndo sendo a finalidade representativa da danca, mas uma
abstracdo formal da energia cujo tracado convoca no espago a forga
criadora do desaparecimento”. (p. 89). Na subtra¢do de si mesmo, o
autor postula a dimensao subtrativa do pensamento. A “dancarina”,
alguém que executa uma danga, tem seu saber atravessado, como
nulo, pelo puro do gesto. Nao se trata de um saber, mas de uma
supressdo em torno do corpo que gera o espetaculo. Nesse caso, a
nudez — quinto principio — fica mais evidente, uma vez que o tal
corpo esta, portanto, nu em esséncia.
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Nudez, compreende-se, entdo, desta forma: a danga, como metafora
do pensamento, apresenta-a sem relagdo com outra coisa senio
consigo mesma, na propria nudez de seu surgimento. A danga ¢
o pensamento sem relacdo, o pensamento que nada traz, que nada
relaciona. (BADIOU, 2002, p. 90).

No ultimo principio, Badiou (2002) foca no espectador. Para
ele, da mesma maneira que o dancarino, que ¢ simbolo — nunca
alguém —, o espectador deve ser impessoal, nunca a singularidade
daquele que assiste. Neste caso, os principios sé serdo efetivos se o
espectador renunciar ao que o seu olhar pode comportar de singular
ou desejante.

Ao analisar cada um dos principios, o autor defende que ¢
possivel estabelecer que o contrario da danga ¢é o teatro e mais, que
ele ¢ o contrario positivo da danga, uma vez que transgride os seis
principios. Além disso, acreditamos que quando ele aponta que
“a danga ndo ¢ uma arte porque ¢ o signo da possibilidade da arte
como inscrita no corpo”, ele eleva a fung¢do da danga como corpo-
pensamento. “Se a capacidade do corpo, na maneira da capacidade
de arte, ¢ mostrar o pensamento inato, essa capacidade de arte ¢
infinita, e o corpo dangante € ele proprio infinito” (BADIOU, 2002,
p. 94). Portanto, ¢ entre o cinema e a danca que tentaremos entender
a coreografia dos corpos em acdo quando se fundem, buscando um
sentido ampliado da obra em si.

Um olhar axiomatico da obra

A critica cinematografica atual traz no seu desenvolvimento
uma nova forma de ver as imagens. Assim como no imaginario da
imagem-pensamento da danga, Badiou (2002), um dos representantes
dessa corrente, relaciona cinema e filosofia para discorrer sobre a
representacdo, o sentido e a percepcdo no movimento por meio da
singularidade de cada obra, ndo de sua estrutura. Para ele, existe uma
“poética do cinema”. Nessa esfera, a ideia visita o sensivel e a operagao
evidente do cinema aponta para a organizagao do afloramento interno
do visivel para a passagem da ideia (p.103-105). Assim, os movimentos
no cinema, segundo o autor, tém um carater de falsos movimentos e
sao entendidos, nessa concepcao, de trés maneiras diferentes: global,
local e impuro.

O movimento global refere-se a “eternidade paradoxal de uma
passagem”. Nele, a ideia é sempre apenas sua passagem.

A subestrutura técnica organiza um movimento discreto e uniforme,
em que toda a arte ¢ ndo lhe atribuir nenhuma importancia. As
unidades de montagem, como os planos ou as sequéncias, sdo
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finamente compostas, ndo na medida de um tempo, mas em um
principio de proximidade, de lembranga, de insisténcia ou de ruptura,
cujo pensamento verdadeiro ¢ bem mais uma topologia do que um
movimento. (BADIOU, 2002, p. 105).

O movimento local realiza a subtracdo da imagem de si mesma
e apresenta a ideia diferente da sua imagem. “O que hd é uma
visibilidade for¢ada que, ndo sendo reproducdo do que quer que
seja (...), cria um efeito temporal de percurso para que esse proprio
visivel seja atestado de certa forma ‘fora da imagem’, atestado pelo
pensamento” (BADIOU, 2002, p. 107). Dessa percep¢ao, desenvolve-
se€ 0 movimento impuro. E o movimento de uma arte a outra, que na
percepcao de Badiou (2002), é uma transi¢cao impossivel, uma vez que
resulta apenas na subtragdo e na passagem da ideia.

As artes sdo fechadas. Nenhuma pintura jamais transformar-se-a em
musica, nenhuma dang¢a em poema. Todas as tentativas diretas nesse
sentido s@o inuteis. E, contudo, o cinema ¢ de fato a organizagdo
desses movimentos impossiveis. (BADIOU, 2002, p. 108).

Diante das reflexdes anteriores, o autor afirma que “o cinema
¢ uma arte impura. E o mesmo mais-um das artes, parasitario e
inconsistente. Mas sua forca de arte contemporanea ¢ justamente
imaginar, no intervalo de tempo de uma passagem, a impureza de
qualquer ideia” (BADIOU, 2002, p. 108). Com isso, defende que ¢
preciso um olhar diferente para entender as imagens ou uma nova
forma de juizo para pensé-las, que ndo seja nem indistinta, nem
diacritica: o juizo axiomadtico.

Se ¢ verdade que o cinema trata a ideia & maneira de uma visitagao
ou de uma passagem, ¢ que o faz em um irremediavel elemento de
impureza, falar axiomaticamente de um filme seria examinar as
consequéncias do proprio modo como uma ideia ¢ assim tratada por
esse filme. As consideragdes formais, de corte, plano, movimento
global ou local, de cor, atuantes corporais, som, etc., s6 devem ser
citadas na medida em que contribuem para o “toque” da ideia e para a
captura de sua impureza inata. (BADIOU, 2002, p. 111).

Seria, portanto, trazer a tona quais os efeitos do filme para o
pensamento, ou como ele nos leva a uma ideia em seu universo. A
subtracdo antes citada seria “falar do filme como filme”, dentro da
organizacdo da visitacdo da ideia. Assim, segundo o juizo axiomatico
“um filme € o que expoe a passagem da ideia de acordo com a tomada
e a montagem” e € por esse viés que trabalharemos a analise de uma
cena de Pina (2011).
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A danca de Pina Bausch no cinema de Win Wenders

Philippine Bausch (Pina Bausch) nasceu em 1940, em Solingen,
na Alemanha. Em sua biografia para o filme, uma caracteristica
¢ ressaltada: sua capacidade de observar as pessoas e, acima de
tudo, o que move as pessoas no seu intimo — oriunda talvez, da sua
infancia no hotel da familia. Representante do movimento de danga
moderna alema, foi antes bailarina classica. Acredita-se que toda a
sua constru¢do artistica tenha fortes lacos com a infancia e, também,
com sua experiéncia relacionada a Segunda Guerra Mundial: o som,
as pessoas indo e vindo, o desejo de felicidade, as explosdes subitas de
panico e o medo de uma ameaga anoénima. Além disso, a coreodgrafa e
dancarina aproximou-se de outras artes para desenvolver seus métodos
e, assim, o seu legado.

Win Wenders ja estava produzindo o filme sobre Pina Bausch
quando ela faleceu, em 30 de junho de 2009. Sem sua protagonista,
chegou a pensar que seria o fim do projeto. No entanto, apés um
periodo de reflexdo, incentivado pela equipe de dangarinos e com
o consentimento da familia, retoma o documentario com um novo
conceito: as memorias individuais dos dangarinos em coreografias. A
obra ¢ construida com a memoria de Pina, em coreografias/trechos
de suas principais pecas, em um palco/espaco pré-determinado,
como o Caf¢ Miiller, e breves testemunhos em off dos dangarinos e
representacdes solo especiais para o filme. O diretor filmou os solos
de danca em diferentes locais em torno da cidade de Wuppertal — sede
da Companhia de Danga.

Dentre as inimeras cenas apresentadas no documentario,
escolhemos trazer para a andlise justamente um solo em locagdo
externa, que acontece aos 53 minutos de filme, que dura 1 minuto
e 6 segundos. Nao a pensando isoladamente, mas buscando o seu
significado na passagem da ideia, descreveremos a cena.

No primeiro quadro, uma mulher de vestido branco estd
sentada em um canteiro com grama, de costas para o espectador,
na beira do que imaginamos ser uma estrada — ha asfalto e uma
faixa junto ao meio-fio — com um aparelho de som proximo de
seus pés descalgos. Ela faz um movimento para ligar o aparelho e
os primeiros acordes de uma musica comegam a tocar — My one
and only love, interpretada por Thom Hanreich. E possivel escutar
também o som ambiente. Quatro segundos depois, entra em cena,
em direcdo a mulher, corpo — s6 vemos nesse primeiro momento,
pernas ¢ maos — de terno preto e pés descalgos. Sua sombra chega
antes e quando dé o terceiro passo, a letra da musica se inicia. Ele (ja
podemos ver que ¢ um homem), estica o brago esquerdo da mulher,
“abocanha” parte de sua mao, proximo ao polegar, gira-a em torno de
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si mesma — ela segue sentada na grama, ele esta um pouco agachado
e faz a volta junto com ela. Neste momento, ja& podemos ver mais
do que esta no espaco da cena e entender o som ambiente: uma rua
e carros passando. Apds o giro, ambos levantam-se ¢ olham para
os lados com um giro leve de reconhecimento. Colocam-se de lado
para o espectador. O homem atrds da mulher. Ela gira 90 graus, eles
juntam os rostos, ficam lado a lado, dao as maos e em um movimento
relativamente rapido ele a langa para a posi¢do inicial, sentada na
grama, e sai correndo. Na loca¢do, vemos que eles estio em um
canteiro, em um cruzamento — carros passam em diversas diregdes.
H4 também uma estacao de aero-trem/aeromével no fundo e, quando
ele estd prestes a sair correndo, o trem passa. Além disso, uma loja
do McDonald’s igualmente encontra-se ao fundo, contrastando com
o cinza do asfalto e da cidade.

Apos essabreve descrigcdo, ancorados nos principios de Badiou
(2007) sobre a danga, tragcaremos algumas relacdes. Entendemos
que o solo dos dois dangarinos representa imediatamente o tempo
no espaco. No espaco da obra filmica como um todo e no espaco
da vida de Pina, hd uma passagem pelo consciente-inconsciente
da presenga, mas, e principalmente, do pensamento, que nao pode
ser traduzido em palavras. Sem duvidas, ndo ha uma obrigacao de
espacgo para o sentimento dos gestos delicadamente ali desenhados.
Com isso, os corpos presentes naquelas imagens, ndo sao um
homem e uma mulher, mas uma mistura de simbolos expressivos
que, a0 nosso ver, remetem a paixao, ao partir, a intensidade, a
saudade, ao amor e, também, a soliddo - uma ligacdo que nao
estd no corpo em si, mas em uma esfera quase da alma. A espera,
a chegada e a ruptura, com a partida, ndo s3o de um casal, mas
de um movimento energético angustiante de ser e desaparecer.
Os gestos ndo remetem a técnica de improviso, remetem a uma
viagem flutuante em torno do sensivel. A “poética do cinema”, com
isso, ao entrelagcar os movimentos global, local e impuro, destaca
os simbolos expostos anteriormente.

Axiomaticamente, diriamos que a escolha de Wenders pelo dizer
aquilo que so aparece pela passagem da ideia, ou pela visitagdo ou
passagem, por meio de uma dan¢a em um lugar improvavel, mas ao
mesmo tempo comum, desenvolve a ideia de saudade e tranquilidade,
com uma poética que evoca uma esfera de pureza sublime e sutil.
Tomada e montagem conspiram para isso, em conformidade com o
postulado por Badiou (2002, p. 113): “A duragdo filmica, composta
da harmonia de muitas artes entregues a seus defeitos, ¢ a visitagao de
uma imobilidade subjetiva”.
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Consideracoes

O cinema ¢ soberano ao reunir diversas artes e possibilitar o
alcance do que mais se busca na sociedade atual: sensibilizar por meio
da imagem. E também, o que quem assiste procura: ser sensibilizado e
encontrar significados para sua existéncia. Diferente do que entendemos
por emogao, a arte do sensivel — se assim podemos denominar —, aponta
para uma busca da vida. Conforme Badiou (2014, comunicag¢do oral),
em diversas ocasides ja afirmou, “o destino do cinema é também o
destino da totalidade da arte”. Existe uma singularidade entre o
cinema e a filosofia, de onde emergem novas formas de entendimento
da arte. O que estd posto ndo mais consegue representar o sentimento
que toca para além do que palavras podem expressar e imagens podem
mostrar. E por esse caminho que brevemente buscamos transitar nosso
pensamento neste material.

A impureza do cinema, além da condensacdo de diversas artes,
ligada a um complexo mecanismo de infinidade, definitivamente nao
¢ uma arte da contemplagdo. A danga, nesse aspecto, também nao é. O
conflito e a ideia estardo sempre presentes em diferentes planos: vocé
e a imagem, a imagem e as imagens e elas mesmas. O que € traduzido
como a passagem da ideia eleva qualquer interpretagao daquilo que
estd sendo visto para um patamar que real¢a ou suprime, de acordo
com a relacdo intima/interna do que se consegue codificar/traduzir
para si ou para o todo. Assim, 0 corpo-comunicativo € 0 corpo-
pensamento na contemporaneidade constroem a estética do sensivel
e nos presenteiam com espacos de ideias que clamamos por explorar.
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