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RESUMO

O presente trabalho intitulado: lluminacéao e Espacialidade em Adolphe Appia, se
propde a fazer uma abordagem histérica e bibliografica sobre as contribuicdes
do referido tedrico para a transformacao do espago cénico teatral a partir de uma
reformulacéo cenografica que tem como elementos formadores a iluminacéo e a
espacialidade cénica. Contribuicdes estas inspiradas na encenacao do drama
Wagneriano e na Ginastica Ritmica. A pesquisa faz uma breve exposicao
histdrica sobre a vida e as praticas teéricas de Richard Wagner e Jaques-
Dalcroze, visto serem estas duas personagens de suma importancia para o
trabalho tedrico desenvolvido por Appia. Feitas a correlacdes pertinentes entre
os tedricos abordados, dedicou-se as proposituras tedricas de Adolphe Appia
acerca da reformulacdo do espacgo cenografico teatral, expondo os elementos
constituintes de sua proposta a partir da analise de sua obra: A Obra de Arte
Viva; trazida a cena teatral no inicio do século XX.

Palavras-Chave: Appia, lluminacdo, Espacialidade, Ginastica Ritmica, Obra de
Arte Total.

ABSTRACT

The following work is entitled: Lighting and spatiality in Adolphe Appia. It aims to
make a historical and bibliographical approach about the contributions of his work
to the transformation of theatrical scenic scene. For that reason, the analyses
here were done from a scenic makeover that has as forming elements the lighting
and spatiality scenic. These contributions were inspired by Wagnerian's drama
staging and Rhythmic Gymnastics. However, this research is a brief historical
exhibition on the life and theoretical practices of Richard Wagner and Jaques-
Dalcroze, once these two characters are crucial to the theoretical work of Appia.
Therefore, after discussing the relevant correlations between the authors
approaches | discuss the theoretical suggestions of Adolphe Appia about
reshaping theatrical scenic space, exposing the elements of its proposal by
analyzing his work: The Work of Living Art; brought to the theater scene in the
early twentieth century.

Keywords: Appia, Lighting, spatiality, Rhythmic Gymnastics, Total Art Work.
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INTRODUCAO

Toda area de conhecimento tem seus desafios, profundidades e seus marcos.
N&o poderia ser diferente com as Artes, em especial o teatro. A histéria do teatro
apresenta-se dindmica, sendo seu espago, suas praticas e suas técnicas, alteradas
com o tempo.

Dentro desta perspectiva, o cenario e o repensar de varios elementos que o
compdem foram, também, sofrendo modificacdes significativas, reais rupturas com os
modos anteriormente adotados. Aqui, entdo, se situa Adolphe Appia e seus estudos
inovadores; sendo relevante a discussao, entendimento e aprofundamento em sua
obra e pensamentos.

Durante meu estudo na universidade, no curso de Direcédo de Arte, me deparei
com Adolphe Appia. O estudo de Appia trata sobre o espaco cénico de forma original
e pioneira, e posiciona a iluminagéo e a cenografia como duas bases fundamentais
para seu projeto de reformulacdo do espacgo cenogréfico teatral. E importante dizer,
neste ponto, que estes sdo temas discutidos cada vez mais; vide a producéao
académica atual.

Ele foi um tedrico surgido na passagem do século XIX para XX com ideias sobre
a reformulacéo do espaco cénico. Em contato com seu livro A Obra de Arte Viva, vi
que suas ideias tinham na iluminacdo um elemento forte e preponderante no
remodelamento da estética da caixa cénica. Discorria seu texto sobre uma importancia
ainda ndo dada a iluminacao cénica, que era a de dar forma e espacialidade ao espaco
cenogréfico do palco teatral. Devo dizer que estes elementos, a saber lluminagéo e
espacialidade, que Appia escolheu para dar vida a estrutura cénica me despertou
atencao e desejo de estuda-lo a fim de conhecer melhor o trabalho realizado por ele.
Ademais, houve também a necessidade de ampliar a pesquisa no tema proposto
diante da experiéncia profissional vivida por mim ao longo de vinte anos em iluminacéo
cénica e cenotecnia.

Durante esse tempo tenho exercido essas duas atividades, elaborando planos
de iluminagéo e executando projetos cenograficos para producdo de artes cénicas e
musicais. Dessa forma, a presente pesquisa encontra motivagdo em sua relevancia
cientifica, mas também pessoal, diante da minha vivéncia pratica e afinidade com o

assunto, onde a espacialidade e iluminacdo em Adolphe Appia em muito se justifica.
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No entanto, os Ultimos anos tenho me dedicado mais a area da iluminacao
cénica, estudando seus conceitos tedricos e historicos, assunto que tem me chamado
bastante atencéo. Trabalhando como Illuminador em Goias tive uma formacao mais
pratica do que tedrica, ou seja, aprendendo diretamente com alguém que praticava a
atividade, assimilando a profissdo através da pratica e da observacdo, com erros e
acertos. Em oposi¢ao ao inicio de minha atividade profissional, e em contato com o
exercicio do estudo tedrico orientado dentro da universidade, fase na qual me vejo
hoje, no curso de Direcdo de Arte (ainda novo na universidade), fui despertado para o
estudo desse tema, dada sua relevancia, aqui ja apresentada, na esfera cientifica e
pessoal.

Para o fim de apresentar as ideias centrais de Appia no que se refere a
iluminacdo e espacialidade, e vislumbrar sua importancia, partiu-se de algumas
questdes: o marco de origem de seus estudos sobre o assunto e rela¢des verificaveis
possiveis; a ginastica ritmica e o impacto trazido para suas ideias; e a organizagao
desses fatos no tempo, com seus sujeitos determinantes, que se imaginava serem
Wagner e Dalcroze. Obtendo-se as respostas cabiveis, pretendeu-se, entéo,
apresentar a importancia e inovacado da proposta de Appia, principalmente com
relagéo a iluminagéo e a espacialidade.

Nesse sentido, de modo introdutério, tem-se que o espaco teatral do final do
século XIX era um espaco cheio de elementos ornamentais sem importancia ativa
para as representacdes teatrais. Tinha-se nos teldes pintados e elementos
cenogréficos realisticos uma ideia de ornamentacao do espacgo cénico. Appia durante
toda a sua pesquisa fez uma contundente critica a este pictorialismo cénico.

Trouxe para a cena uma outra forma de utilizacdo da iluminacdo cénica e
propds um outro modelo desta se relacionar com a cenografia, formatando o palco
com outra arquitetura cénica em contraponto com a vigente; blocos e planos em niveis
diferentes para que o ator pudesse explorar toda a sua espacialidade. A iluminagéo
trazida a cena ndo € mais um simples elemento iluminante. Agora, em Appia, ela
interfere no espaco criando sombras, claridade, formando um ambiente de sugestbes
simbdlicas, juntamente com esta arquitetura cénica imprime outro modelo para a
espacialidade da cena teatral, completamente livre da pintura de telées e ornamentos
decorativos.

Os espacos ritmicos de Appia foram a ruptura com a espacialidade cénica
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vigente. O cenario e a iluminacg&o tinham que se apresentar a cena para a exploracéo
do ator. Os blocos de tamanhos diferentes, as escadas; tudo fornecia aos atores
espacos para serem ocupados, diferentemente dos cenarios pictoricos, onde eles nédo
passavam de uma figura presa em uma cena estatica.

O presente trabalho segue o método dedutivo e baseou-se em uma pesquisa
com abordagem histérica e essencialmente bibliografica. Parte-se da concepc¢éo de
gue a cena teatral atual é resultado de mudancas e praticas verificadas ao longo do
tempo, onde Appia tem sua importancia.

Justifica-se tal opcdo em raz&o da enorme influéncia que a Obra de Arte Viva
teve sobre a sua geragcdo e as futuras, bem como em razdo das mudancas que
provocou no ambiente teatral no decorrer das décadas seguintes. Orientados pelas
guestdes tomadas como norteadoras, organizamos o trabalho ordenando no tempo
os fatos que tiveram ligacdo direta para a elaboracéo tedrica de Adolphe Appia. Assim,
partimos de Richard Wagner, com quem Appia teve influéncia diretamente inspiradora.
O drama wagneriano e suas contribuicdes para o teatro foram a base da elaboracéo
tedrica de Appia. Em seguida, situamos Jaques-Dalcroze que teve, também, grande
influéncia em nossa pesquisa dado a parceria de longos anos estabelecida entre os
dois tedricos. O trabalho de Dalcroze para o ensino da musica e a criagdo da Ginastica
Ritmica foram preponderantes para Appia formatar o que ele denominou de Espacos
Ritmicos.

Por fim, Appia é colocado em cena para que possamos abordar seus estudos
sobre iluminagcao e espacialidade para a cena teatral. Fizemos uma investigacéo a
partir do livro A Obra de Arte Viva de Appia, perquirindo os conceitos basicos, os
elementos formadores da reestruturacdo da cena teatral: a arte viva, pretendida por
ele. Essa obra foi a fonte base para toda a exposicdo abordada neste trabalho. E a
partir do referido livro que levantamos os elementos da reformulagcdo do espaco
cenogréfico proposto pelo autor, sobre a iluminacdo e espacialidade, que sao
apontadas aqui.

As obras de Appia sobre a Arte Viva sdo ao todo trés, e ndo estdo todas
traduzidas e editadas para o portugués. No entanto, o livro aqui tomado como
referéncia fornece informacgdes suficientes para exposicéo da pesquisa de forma clara
e consciente sobre o projeto de Appia para a reforma do espaco cénico. Nesse

momento, a abordagem foi mais focada na obra especificamente, visitando-a em seu
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interior na tentativa de saber como Appia queria o0 espaco e quais eram suas propostas
para a cena a partir da iluminagcédo e a cenografia, para a reformulagcdo do espaco
cénico. Ainda, como necessario para pesquisa, identificados Wagner e Dalcroze,
respectivamente, como o ponto de partida para seus estudos e propostas e 0 ponto
de implementacdo de mudancas. Para isso, recorremos a uma vasta bibliografia.

A pesquisa foi levantada a partir de livros sobre teoria e histéria teatral, assim
como textos académicos: monografias, dissertacbes e teses, além de artigo
publicados em revistas cientificas. Cabe ressaltar a relevancia dos estudos
académicos que explanam sobre a interface, relagéo e contribuicdo verificada entre
Appia e os outros dois estudiosos. Foi imprescindivel recorrer a trabalhos
académicos, principalmente com relacdo a Jaques-Dalcroze, diante da inexisténcia de
literatura traduzida para o portugués, embora muito se produza sobre o Dalcroze em

sede de pos-graduacao.

RICHARD WAGNER - O INICIO E A INSPIRACAO

A ideia de arte proposta por Richard Wagner (1813-1883), a Obra de Arte

Total, € o elemento fundamental a partir da qual Adolphe Appia desenvolve seu

trabalho. Wagner contribuiu brilhantemente para as artes da cena de sua época,

deixando tracos importantes na histéria da evolucao da técnica e estética teatral, como
aponta Cavalcanti:

Wagner concentrou seus esforcos na construcdo do teatro de

Bayreuth, criando um mundo operistico alternativo, que permitiria, pela

primeira vez, a encenacdo plena de suas obras [...] Bayreuth era um

verdadeiro teatro experimental: a arquitetura do edificio, a plateia em

plano inclinado, a dissimulacdo da orquestra, que dava a impressao

gue a musica nascia do siléncio, contribuia para criar uma atmosfera

de recolhimento préxima a um ritual sagrado (CAVALCANTE. 2011, p
105).

Wagner foi um compositor inquietante com seu oficio, buscou sempre
aprofundar suas pesquisas sobre a arte de seu tempo. Insatisfeito com a forma

industrial da producéo artistica de entédo, contestou duramente a técnica, a plastica e
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o conteudo social inerente as o6peras do século XIX. Considerava a arte de seu tempo
um produto de industria cultural sem nenhum envolvimento com as rela¢des da vida
e as experiéncias do individuo. Sinalizava que a 6pera estava banalizada, assim como

o0 artista que se vendia facilmente aos desejos sociais.

Para entender esta critica de Wagner devemos lembrar que a 6pera, em parte
do século XIX, era a principal diversdo das pessoas da sociedade. Ela funcionava
como uma espécie de divertimento e local para a ocorréncia de encontros sociais e
negociais. Para a sociedade da época, ter um minimo de conhecimento operistico e

frequentar tais eventos era requisito importante para uma boa apresentagéo pessoal.

Wagner era um visionario e tinha um projeto para recuperar essa arte banal,
gue seria parcialmente concretizado com a construgéo do teatro idealizado por ele e
nominado de teatro Bayreuth. Ele acreditava que a arte grega poderia revitalizar a
cultura estéril de seu tempo, levando as pessoas a compreenderem seu papel, no que
diz respeito a revitalizacao cultural moderna. Para ele, essa revitaliza¢do implicaria a
busca/encontro do sentido e funcdo da arte na sociedade, ajudando também a clarear
0s objetivos da atividade cultural humana. Com isso, ele esperava mudar este estado
de esterilidade de arte monumental, que se mantinha presa a um ciclo repetitivo e

imitativo das realizacdes artisticas do passado.

O projeto artistico de Bayreuth testemunha a profunda insatisfagéo
com as instituicbes modernas, a partir da qual nasce a luta “ contra o
poder, a lei e toda a ordem estabelecida [...] Os participantes do festival
ndo sdo, desse modo, meros espectadores da nova arte, mas através
dela vivem a experiéncia de ruptura em relagdo a época moderna.
Bayreuth é descrito como um teatro fundamentalmente distinto do
teatro moderno, capaz de despertar o que Nietzsche chama de
“sensacdo auténtica” (NIETZSCHE apud CAVALCANTI, 2011, p 110).

Wagner buscou reformular a arte de seu tempo a partir da arte grega, porém,
com um pensamento nacionalista. “N&o uma copia ou uma releitura, mas uma criacdo
inspirada, uma juncédo de todas as artes em uma sé que a transformasse na arte
nacional Alem&” (MACEDO apud PEREIRA. 2008, p104).

Ainda, podemos acrescentar que:

O nacionalismo de Wagner enquadra-se no padrdo encontrado entre
compositores russos e tchecos, pelo qual a ideia servia como um meio
de ajudar uma cultura musical nacional a competir em melhores termos
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com poderosos idiomas cosmopolitas. O nacionalismo wagneriano
estava estritamente ligado também da critica do compositor a cultura
musical (MILLINGTON apud PEREIRA 2008, p 68).

A Gesamtkunstwerk ou A Obra de Arte Total, como é normalmente traduzida,
foi resultado de uma busca continua por formular um novo conceito para arte
operistica que pudesse dar nova forma a estética de sua época, que ele considerava,
de certa forma, ultrapassada.

A Obra de Arte Total € um ideal wagneriano de unido das artes. Ele
teoricamente afirmava que sua épera era a grande juncdo de mausica, teatro, danca,
iluminacao e cenografia em prol de uma so arte: o drama musical. “Para esta juncéo
era necessario que cada uma destas artes se colocasse a mercé de uma ideia
integradora, que transpasse a propria individualidade de cada uma destas artes”
(PEREIRA apud PEREIRA, 2008, p 69).

PEREIRA apresenta em sua pesquisa que no estudo de Wagner podemos
compreender que 0 musico considerava necessario rejeitar a melodia operistica tipica,
que atrai a atencdo por si mesma independentemente do texto, substituindo-a por uma
outra que nasca do discurso e seja a expressao natural das ideias e dos sentimentos

contidos no drama (2008).

PEREIRA, cita que Bruno Kiefer! afirmara que, ao contrario da o6pera
convencional, o modelo proposto por Wagner dava tanto importancia a arte dramatica
qguanto a musica. Na diviséo de recitativo, aria e dueto, elementos da Opera-bel-canto,
0 cantor tem uma primazia absoluta e o desempenho da orquestra se caracteriza na
funcdo de sustentidculo para dar ritmo e criar clima para a 6pera tradicional,
caracterizando, assim, que as éperas wagnerianas nédo sao 6peras, mas sim dramas
musicais (2008).

Outra inovacéo no drama wagneriano foi o Leitmotiv, ou motivo condutor, criava
uma teia melddica que dava ordem e desenvolvimentos para os didlogos das Operas
de Wagner. Este recurso utilizado pelo musico foi uma tentativa de dar uniéao e clareza

no desenrolar das acdes da Opera, criando elos de relacdo e continuidade.

1 Bruno Kiefer (1923-1989) foi professor, compositor, musicélogo e critico musical. Nascido em Baden-Baden na
Alemanha, imigrou para o Brasil — Rio Grande do Sul quando crianca fugindo da segunda grande guerra. Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bruno_Kiefer, acesso 11/02/2016



15

Um leitmotiv € um tema ou motivo musical associado a uma
determinada pessoa, objeto ou ideia do drama. A associagéo é criada
mediante a exposi¢ao do /eitmotiv momento da primeira apari¢gao ou
referéncia ao objetivo ou tema em aprego e mediante a sua repeticao
a cada ulterior aparicdo ou referéncia (GROUT,; PALISCA apud
PEREIRA, 2008, p 72).

Wagner foi um compositor/autor, ou seja, ele produzia seus proprios libretos.
Participava ativamente de todo o processo de produ¢do de suas obras. Foi um
compositor/autor total, parafraseando sua concepgao de obra de arte. Ele rompe com
a opera lirica e poética e passa a trabalhar com o modelo romantico de composicéao.
Inspirado pelo grande interesse que tinha de escrever sobre as lendas e mitos
medievais germanicos, cria, arduamente, seus dramas. Cavalcanti explica este

interesse da seguinte forma:

Wagner entra em contato com a filosofia de Schopenhauer passando
a compreender de forma mais profunda o universo do mito e sua
prépria criagdo artistica, especialmente a relagdo entre o drama e a
musica, o que o leva a reformulagédo de sua concepgao da obra de arte
total. Inspirado na filosofia de Schopenhauer, ele coloca a musica no
centro de sua reflexdo sobre a arte, considerando-a o mais claro e
completo comentario de um acontecimento, excedendo em clareza a
propria poesia, dado que a musica € um modo imediato de expressao
(WAGNER apud CAVALCANTE, 2001, p 104).

Figura 01: Projeto do Teatro Bayreuth - fonte: http://tresiyo.com/blog/2012/04/18/evolucion-historica-
del-teatro/bayreuth/ acesso 15/10/2015 as 17:12h
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O TEATRO BAYREUTH

A maior realizacao arquitetural e cénica de Wagner, dentro da sua concepgao
de Arte Total, foi a realizacdo do seu Festspielhaus de Bayreuth? e a construcédo do
seu Teatro Bayreuth, inaugurado no ano de 1876. Foi resultado de anos de tentativas
frustradas por falta de recursos, sO se concretizando com o mecenato do Rei Ludwig
Il da Baviera. As propostas arquiteturais de Wagner para este projeto fazem parte dos

estudos da Gesamtkunstwerk (Obra de Arte Total).

O Teatro Bayreuth pensado por Wagner favorece o anfiteatro em detrimento do
modelo cénico italiano; dispde a plateia frontalmente em relag&o ao palco em degraus
subsequentes, de forma a deixar o publico confortavel visualmente; ultrapassa um
pouco a linha da boca de cena possibilitando maior quantidade de poltronas;
abandona os camarotes laterais e frontais e estabelece divisao total entre plateia e
palco, como sinaliza Norton Dudeque:

Para Wagner era importante assegurar a separagdo total entre o
mundo do ideal cénico do mundo real representado pelo espectador,
era necessario que nao houvesse qualquer obstaculo entre o
espectador e o drama, que O universo dramatico aparecesse
claramente e que o publico pudesse concentrar toda sua atencado
somente no espetaculo. Para alcancar este objetivo Wagner renuncia
ao espaco cénico italiano e favorece a construcdo de um grande
anfiteatro, originalmente com 1460 lugares e um palco com 32 metros
de largura e 23 metros de profundidade, para onde a atencéo visual do
espectador é voltada diretamente sem sofrer com perturbagfes vindas
das laterais do teatro, sendo que as galerias e camarotes s&o
rejeitados. Ainda a iluminacdo foi retirada da plateia, deixando-a no
escuro, fazendo com que o espectador perca, pelo menos
parcialmente, o contato com a realidade cotidiana e tenha sua atencao
concentrada no palco (NEW GROVE, apud DUDEQUE, 2009, p5-6).

O projeto deste teatro tinha sido idealizado sem os rebuscamentos decorativos
normalmente usados nos teatros europeus. Principalmente nos teatros de Opera
esses elementos ornamentais perturbadores eram abundantes. O compositor deu
preferéncia a retirada destes detalhes decorativos dando maior valorizagdo as suas

concepcOes para a arquitetura cénica. Wagner introduziu elementos diversos e pouco

2 A Bayreuth Festspielhaus (Teatro do Festival de Bayreuth) ou Richard-Wagner-Festspielhaus é uma casa de
Opera situada no norte de Bayreuth, Alemanha, usada principalmente para apresentagdes de 6peras compositor
alemdo Richard Wagner. E a sede do Festival de Bayreuthe a meca dos wagnerianos. Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bayreuth_Festspielhaus. Acesso em 20/01/2016
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usuais para a época, que viraram marcas do teatro wagneriano. Uma dela foi o Abismo

Mistico como podemos ver a seguir:

A orquestra é retirada do palco, e se cria 0 vao para a orquestra entre ele e
a plateia, abaixo e a frente do proscénio. A distancia entre o palco e a plateia
é aumentada. E com tudo isso o carater ilusionista do espetaculo é
acentuado. A proposta € que se estabelega urna relagédo magica entre publico
e cena, que foi chamada de Golfo Mistico ou Abismo Mistico. Uma vez com
a atencgao direcionada s6 para o palco, o publico é envolvido com o que esta
acontecendo: a agdo e a atuagdo dos atores, a musica, os cenarios
(MANTOVANI, 1989, p 21).

O referido Abismo Mistico podemos perceber na ilustragdo abaixo, logo apés
ao final do palco tem-se um fosso onde os musicos estao reservados e invisiveis ao

publico.

Figura 02 - Teatro Bayreuth. Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bayreuth-Rheingold-
1876.jpg (acesso 15/102015 as 17:24h)

Outra modificagao trazida foi o desligamento da iluminagéo da plateia durante
a apresentacao do espetaculo. Na época, ndo se desligava a iluminagédo da plateia.
Nas oOperas, assim como nos espetaculos teatrais, a iluminacdo sobre o publico

permanecia durante todo o tempo da apresentacdo, pois, como foi dito, as
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apresentacdes eram acontecimentos sociais e negociais. Com a inovacao, Wagner
fez com que o publico se concentrasse na cena desenvolvida no palco.

No entanto, ndo foi somente em relacédo a procedimentos, como a iluminagao
arquitetural do teatro, que se definiram as modificacbes trazidas por Wagner. O
Compositor trouxe também inovagbes com relacdo a iluminagédo cénica, como a
introducdo do sentido de Leitmotiv utilizado na composicdo musical de Wagner,

aplicado também na iluminac&o, como podemos verificar:

N&o se contentando com uma iluminacdo que reproduzisse os fendmenos
naturais, ele introduz um certo estilo de iluminacdo simbélica onde uma
determinada atmosfera do drama € simbolizada por uma iluminacao
especifica. Além disso, Wagner se utiliza da ideia do leitmotiv musical, onde
uma determinada ideia musical acompanha um personagem durante a épera
inteira. Assim, transpondo esta ideia para a iluminacdo, determinados
personagens sao identificados com um certo tipo de iluminacdo (DUDEQUE,
2009, p 06).

Todas estas inovacdes trazidas por Wagner modificaram consideravelmente as
relagdes entre o espetaculo e o publico, transformando enormemente o contato dos
espectadores com a cena teatral. Um exemplo claro, ja apresentado, € a criagdo do
Leitmotiv, assim como efeitos ilusionistas e dramaticos propostos no drama operistico.

No entanto, como sinaliza Norton Dudeque, apesar das inovacdes
apresentadas, podemos dizer que Richard Wagner continuou preso a realidade
técnica da representacao de seu tempo com modelos ultrapassados de que fazia uso,
como os decorativos painéis realisticamente pintados. Suas produgdes iniciais sdo
pesadamente decorativas e rebuscadas, com elementos fortemente ilustrativos como
eram comumente empregados nas cenografias realistas do continente europeu do
final de XI1X (2009).

O convencionalismo do espago cénico de Wagner torna-se insuficiente para dar
conta de sua teoria musical. A grandiosidade das inovacdes de Wagner permaneceu
presa a uma cena inerte, estanque. A extrema realidade pictorica das producbes
cenogréficas corroborava com uma tradicdo espetacular da encenacdo sem dar ao
espaco cénico um efeito maior que contribuisse para a dramatizacgéo.

Como expbe Mota, as criticas tecidas por Appia a respeito da limitacdo da

evolucdo cenografica verificada na obra de Wagner tem-se que:

Para as obras performativas ndo basta mudar os temas, as imagens ou a
estruturacdo. Ndo basta mudar o texto sem alterar o aparato cénico. A obra
nova de Wagner necessita de um novo espaco. O alargamento das
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dimensfes imaginativas proporcionados pela dramaturgia musical de Wagner
reivindica uma correlata extensdo representacional. Foi o que Appia viu. A
emergéncia do encenador esta diretamente relacionada com a mudanca de
nossas concepcdes de obra de arte, sempre associadas com a literatura, com
a escrita. O efetivo modo de ser da encenacéo ilumina o além-texto, a
presenca irrefutavel de um contexto de producado de sentido. A faticidade do
gue nao é sb linguagem e estados mentais torna-se determinante. A
dramaturgia defronta-se com esse intervalo entre obra e realizacdo. A
materialidade e suas irremediaveis contingéncias saltam aos olhos ndo s6
como dificuldades e apéndices a ideia artistica (MOTA, 2012, p 46).

Desse modo, Appia, motivado por esta descontinuidade identificada entre texto
e espaco cenografico no drama wagneriano, tenta reorganizar as especificidades
estética e de representacao cénica, questionando as rela¢des entre o drama musical
de Wagner, vivo e vibrante, e sua conexao com o0 espago cénico bidimensional e

estanque, como apresenta Mota:

Com a crise do espaco de representacéo baseado no chamado palco italiano,
gue preconizaria uma relacdo frontal, unidirecional, estatica e apassivadora
entre palco e plateia em um lugar fechado, todo o processo de se conceber e
fazer espetaculos entra em crise [...] O espago de representagdo necessita
ser reestruturado, levando em conta a constituicdo do espetaculo e sua
realizacdo. A pluralidade de formas de representacdo € correlativa a
diversidade de espagos de exibicdo (MOTA, 2012, P 47).

Appia questionou a relacdo da pintura com o espago cénico e o exercicio do
ator. Para ele, a pintura como era utilizada ndo dialogava com o espaco, a luz e a
movimentag&o do ator no ambiente cénico.

A llustragdo a seguir nos da uma nocdo sobre o questionamento de Appia
acerca da cenografia utilizada por Wagner em sua obra. Aimagem é a cenografia de
Parsifal — 1882, com um teldo pintado ao fundo. Segundo Appia, este cenario nao

consegue dar vida a representacdo do drama Wagneriano.
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Figura 3: Cenografia de Paul von Joukovski, pintura de teldo de fundo. Aquarela executada pelos
irmé&os Bruckner. Fonte: http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/15.180/5548 - acesso em

12/01/2016

Acerca do modelo cenografico utilizado por Wagner; Appia aponta que:

O corpo nao é apenas movel: é plastico também. Essa plasticidade coloca-o
em relacdo direta com a arquitetura e aproxima-o da forma escultural, sem
poder, no entanto, identificar-se com ela, porque € mével. Por outro lado, o
modo de existéncia da pintura ndo pode convir-lhe. A um objeto plastico
devem corresponder sombras e luzes positivas, efetivas. Diante de um raio
de luz, de uma sombra, pintados, o corpo plastico conserva-se na sua propria
atmosfera, nas suas proprias luz e sombra. E 0 mesmo que se passa com as
formas indicadas pela pintura; essas formas nao sao plasticas, ndo possuem
trés dimensdes; o corpo tem trés; a sua aproximagao nao & possivel. As
formas e a luz pintadas nao tém, pois, lugar na cena; o corpo humano recusa-
as. Que restara entéo, da pintura, uma vez que, apesar de tudo, parece que
ela pretende a sua parte na arte integral? A cor, provavelmente. Mas a cor
ndo é apandagio exclusivo da pintura; poderia mesmo afirmar-se que, na
pintura, a propria cor é ficticia, na medida em que lhe compete imobilizar um
instante de luz, sem poder seguir o seu raio nem a sua sombra no seu curso
(APPIA, 1921, p 33).
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Os questionamentos que Appia fez sobre a obra de Wagner séo da ordem da
relacdo que ela estabelece com a cenografia e o espaco da representacédo cénica.
Esses questionamentos sdo os topicos que Appia ird contrapor duramente em todos
0S seus estudos teoricos sobre o drama wagneriano.

Podemos afirmar que para Adolphe Appia somente quando suas ideias fossem
postas em pratica a grandiosidade de fato da encenac¢do do Drama Wagneriano se
confirmaria. No entanto, essas ideias so iriam tomar corpo real alguns anos ap0s sua
morte pelas maos do neto de Wagner, Wieland Wagner®, admirador declarado das

ideias de Appia.

Esperou-se por meio século para que estas novas ideias fossem implantadas
por Vilar, na Franca, e Wieland Wagner, quando livrou o palco do teatro de
Bayreuth dos velhos cenérios e incorporasse 0s novos conceitos de luz e
espaco que os reformadores simbolistas do palco haviam planejados [...] A
contribuicdo de Wieland, a partir da obra de Appia, foi fazer da encenacéo
lirica uma totalidade significativa, um sistema coerente. Articulava a
representacdo do cantor, da arquitetura cénica, a propria esséncia dos
elementos constituintes, dos gestos, dos figurinos, da iluminacdo. O conjunto
cénico tirava sua forca de uma interpretacao holistica da obra (URSSI, 2006,
p44).

Cosima Wagner (1837-1930)*, apés a morte de Wagner em 1883, passou a
dirigir o teatro Bayreuth até 1930. Durante o periodo que dirigiu o Teatro manteve a
Opera de Wagner intocada nas questdes de praticas estéticas renovadoras. As
representacfes das Operas eram uma espécie de rito religioso, as encenacdes eram
produzidas nos mesmos moldes e padrdes estéticos que foram deixados por Wagner.
Essa arte estéatica produzida por Cosina era, com certeza, radicalmente contra as

praticas e as teorias de Wagner em vida.

Esta postura de Cosima Wagner criou um impedimento a mais para que as
teorias de Appia, sobre a encenacao do drama wagneriano, nao se realizassem em
vida, privando-o de ver seus estudos serem colocados em pratica. Somente depois

da morte de Cosima em 1930, e quando assumiu a administracao do teatro Bayreuth,

3 Wieland Wagner (51917 - 1966) foi um diretor de 6pera alemao. Dirigiu o Teatro Bayreuth apés a morte de Cosina
Wagner, juntamente com seu irmao Wolfgang Wagner. Fonte: ttps://pt.wikipedia.org/wiki/Wieland_Wagner - acesso
dia 26/01/2016.

4 Cosima Francesca Gaetana Wagner — Bellagio - provincia de Como- Italia. 24 de dezembro de 1837 — Bayreuth
- Alemanhal de abrilde 1930, foi a segunda esposa do compositor aleméo Richard Wagner, filha
do pianista hingaro Franz  Lisztcom a Condessa Marie d'Agoult, (Marie de Flavigny). Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cosima_Wagner.- acesso dia 21/01/2016.
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que Wieland Wagner pode colocar em pratica grande parte das ideias de Appia para
as encenacoes das obras de Richard Wagner.

EMILE JAQUES-DALCROZE

Figura 4: Fonte: Tese de Doutorado - Emile Jaques-Dalcroze: Sobre a Experiéncia
Poética da Ritmica - Uma Exposicdo em 9 Quadros Inacabados — Jose Rafael
Madureira, Campinas SP 2008.

Emile Henri Jaques (Jaques-Dalcroze®) foi um musico, ator e pedagogo,
nascido na Austria no ano de 1865 e falecido em Genebra no ano de 1950. Mudou-se
para Genebra na Suiga quando tinha apenas 6 anos, pois seus pais eram de origem
suica. Em Genebra “Dalcroze frequentou o colégio, o ginasio e logo ingressou no
curso de Letras da Universidade de Genebra. Ao mesmo tempo em que estudava

5 Raymond Valcroze, um colega francés dos tempos de colégio, de quem emprestou o sobrenome, alterando a
primeira consoante. A criagdo de um nome artistico foi necessaria por exigéncia de uma editora francesa
interessada em publicar as suas cangdes pois ja havia em Paris outro Jaques compositor. A partir desse momento,
Emile Henri Jaques passou a se chamar Emile Jaques-Dalcroze. (MADUREIRA, 2008, p 48)



23

literatura, entrou no Conservatério de Musica de Genebra, onde estudou piano”
(ANDRADE, 2005, p21).

Dalcroze teve duas grandes vocacdes que foram a arte dramatica e a musica.
Sua mae era professora de musica e desde muito cedo, dentro do seio familiar,
Dalcroze teve contato diariamente com a mauasica. Sob a orientacdo de sua mae
revelou um talento especial para o piano. No ano de 1883 fez a opc¢ao de estudar
direcédo e arte dramética, e no ano seguinte, 1884, iniciou seus estudos. No mesmo
ano, vai para Paris onde estuda técnicas de atuacdo com os integrantes da Comédia
Francesa. “Notamos que de uma forma ou de outra, estas duas tendéncias artisticas
permaneceram durante todo o percurso do seu trabalho como exemplo na parceria
perfeita feita com Adolphe Appia” (ANDRADE, 2005, p21).

No trabalho de Dalcroze uma questéo conflituosa se apresentara ao longo dos
anos de sua pesquisa, que é a relacdo entre a musica e as artes cénicas. “E este
paralelismo entre ritmos musicais e 0s ritmos corporais estara sendo posto em cheque
a todo momento, por vezes encontrando 0s pontos de convergéncia, por outras
apontando as especificidades de cada um” (ANDRADE, 2005, p22).

Ap0s sua formacdo em arte dramatica Dalcroze retorna para Genebra e volta a
dedicar-se novamente aos estudos sobre musica. Inicia em 1887 estudos sobre
composicado, 6rgao e piano. Ao fim dos anos de aprendizagem, e em pleno dominio
de seus estudos em piano, atuacao, direcdo, canto, composi¢cao e poesia, Dalcroze
retorna a Suica ap0s uma breve passagem pela Argélia, onde a convite do compositor
Ernest Adler, dirigiu a orquestra de um teatro local®. Neste periodo ele teve contato
com a musica Arabe, com seus ritmos irregulares e diversos. “Ele mais tarde escreveu
que foi durante a sua breve carreira de diretor (referindo-se ao cargo na Argélia) onde
descobriu que o gesto e a musica devem estar integrados” (ANDRADE, 2005, p 24).

De volta a Suica, Dalcroze “assume, apos o falecimento de Hugo von Senger’
o cargo de professor de harmonia do Conservatério de Genebra“ (ANDRADE, 2005,
p 24). Neste periodo em que professa harmonia no Conservatorio de Genebra

percebe em seus alunos uma deficiéncia na aprendizagem da musica. A partir de

6 Nas pesquisas textuais levantas ndo encontrei o nome do teatro nem o nome da orquestra, na qual Dalcroze teria
trabalhando neste periodo na Argélia. Varios textos consultados citam a passagem por este teatro na Argélia, mas
nenhum cita o nome do referido teatro. A pesquisa feita exclusivamente em textos académicos deixa sem
informacgdes alguns pontos como este.

7 Franz Ludwig Hugo de Senger — 1835 a 1892 — foi um compositor, maestro e musico-pedagogo Alemao. Foi
fundador da Orquestra de Genebra. (https://de.wikipedia.org/wiki/Hugo_de_Senger - acesso as 15:12 do dia
18/01/2016)
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entdo, comega a elaborar um método de ensino que mais tarde denominara de

Ginastica Ritmica.

No periodo que decorre entre 0os anos de 1903 e 1910 Dalcroze cria a
Ginastica Ritmica ou simplesmente Ritmica — como encontramos
denominada em diversos estudos -, objetivando uma educacdo musical para
a juventude. Porém, tratava-se de um sistema musical de ensino inovador e,
em decorréncia disto, o0 maestro sofre a resisténcia de uma ala conservadora
do Conservatério (ANDRADE, 2005, p24).

Esta resisténcia ao Método de Dalcroze foi duramente aplicada pela ala mais

conservadora da escola de Genebra e pela sociedade local, como podemos ver:

Os pés descalcos, os bracos descobertos e sobretudo a nudez das axilas
provocavam interjeicées de espanto e repulsa, e quase conduziram Dalcroze
para o banco dos réus se nao fosse um documento assinado por 35 pessoas
influentes, entre artistas, médicos, professores e psic6logos, que atestava a
salubridade das ligBes de Ritmica. Os estudos expressivos do corpo puderam
seguir adiante, mas sob a supervisdo das autoridades eclesiasticas, o que
provocou sentimentos de célera em sua irma (MADUREIRA, 2008, p54).

Depois de sua saida do Conservatorio, Dalcroze dedica-se a desenvolver seus

estudos com um grupo de jovens estudantes voluntarios. Passou entdo a divulgar seu

meétodo por varias cidades e Paises. Estes estudantes/discipulos de Dalcroze tiveram

éxito em conferéncias e demonstracdes do Método em varias cidades da Alemanha:

Em outubro de 1909 Dalcroze faz uma demonstracdo, com alguns alunos
treinados por ele em Eurritimia8, em Dresden. Nesta plateia havia um homem
de 32 anos, rico e bem-sucedido, chamado Wolf Dohrn. Este homem, que
havia estudado economia, era o0 secretario geral de uma organizagdo
dedicada a desenvolver e promover as artes de iluminagéo para as inddstrias
alemds. Encantado com o trabalho de Dalcroze [..] conectando-se
intimamente a filosofia da Ritmica, Dohrn faz um convite para que Jaques-
Dalcroze viesse a dirigir um centro de Ritmica em Hellerau (ANDRADE, 2005,
p25).

Dalcroze muda-se para Hellerau, um vilarejo pertencente a cidade de Dresden

—Alemanha. Funda o Instituto de Ginastica Ritmica de Hellerau. O instituto tem grande

atividade até o seu fechamento repentino em 1917 em decorréncia da primeira grande

guerra.

8 Método criado por Jaques-Dalcroze Palavra contréaria a arritmia, apresentada por Dalcroze para explicar seu
método de ensino musical, conhecido como Ginastica Ritmica ou Ritmica. Que consiste em um sistema de ensino
da musica a partir da percepgao corporal de sons, tempos, movimentos e expressdes ritmicas
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Jose Rafael Madureira, em sua dissertacdo Emile Jaques-Dalcroze: Sobre a
Experiéncia Poética da Ritmica, discorre sobre a importancia da Ritmica na danca.
Alerta para a inexisténcia de traducédo dos textos originais de Dalcroze, apesar da
intensa evocacdo em teses académicas no Brasil. Isso, certamente, € um elemento

de dificuldade para a pesquisa, pois, como se |é: (2008)

A referéncia a sua pessoa e a sua obra limita-se ao formato enciclopédico —
notas de rodapé — que em nada contribuem para o entendimento estético-
filosofico de seu pensamento. Se ndo bastasse a insuficiéncia de dados
concretos, as cita¢cbes apresentam-se num conjunto de informacg@es vagas e
contraditérias (MADUREIRA, 2008, p3).

Dessa forma, a pesquisa sobre Dalcroze e sua Ritmica, fundamental para
aprofundar o estudo do espaco cénico de Appia - objeto central deste trabalho - foi
possivel apenas atraves de textos académicos, afirmando-se um exercicio bastante
dificultoso. Entre estes textos, a tese de Madureira se mostrou de suma importancia
para obter informacdes sobre a relagéo existente entre eles e o impacto do encontro
verificado na obra de ambos.

Appia foi parceiro de Dalcroze desde os primérdios de seus estudos sobre a
Ginastica Ritmica, participando de varios projetos do Festspielhaus Helleraul®,

A interferéncia de Dalcroze em Appia é inegavel e precisa ser trazida para o
presente trabalho, para que se tenha um bom resultado na analise do espaco cénico
proposto pelo ultimo.

Diante desta dificil tarefa, fez-se necesséario expor uma breve notacéo historica
sobre Jaques-Dalcroze, como fizemos, a fim de melhor identifica-lo e situa-lo
historicamente; e, posteriormente, se tratando especificamente da presente pesquisa,
facilitar a apresentacdo de seu método de ensino musical, a Ritmica, possibilitando a
verificacdo das relacdes estabelecidas entre seu método e os estudos elaborados por

Adolphe Appia sobre os espacos ritmicos.

10 Casa dos Festivais de Hellerau, cidade-jardim de Hellerau, situada em Dresden (Alemanha), foi construido o
Centro de Formacédo para Musica e Ritmo Jaques-Dalcroze, um instituto inteiramente destinado a pesquisa da
Ritmica. (MADUREIRA, 2008, p 57).
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O METODO

Segundo Ana Lucia lara Gaborim Moreira, em seu trabalho académico, Método
de Dalcroze, Educacdo Musical para o Corpo e a Mente; o Método de Jaques-
Dalcroze se divide em trés partes: a Eurritmia, o Solfejo e a Improvisagdo. Os alunos
que se desenvolvem nessas trés areas teriam condicbes de se tornarem bons
musicos, o que para Dalcroze consiste em: possuir percepcao auditiva, sensibilidade
nervosa, sentido ritmico que seriam os sentidos das relacfes existentes entre tempo
e espaco, e a faculdade de exteriorizar estas as sensacdes. Essas qualidades
poderiam se desenvolver de forma potencializada na prépria pratica, afirmando que a

musica esta dentro do individuo, sendo parte de seu organismo (2008).

No concurso de suas investigacdes, Dalcroze organizou um sistema de rela-
¢Oes entre a misica e a gestualidade, uma espécie de solfejo corporal, deno-
minado como Plastica Animada (Plastique Animée). O solfejo sempre ocupou
um lugar preponderante na educacao musical da crian¢ca como instrumento
eficaz para fazé-la perceber a duracdo dos sons, os intervalos harménicos,
as escalas e tonalidades. Enquanto o solfejo tradicional educa os olhos e ou-
vidos numa leitura fluente, a Plastica Animada, ao incitar o corpo em sua in-
teireza, conduz a percepcao fisica dos elementos constitutivos da arte musi-
cal, quais sejam o ritmo, a melodia e a harmonia. Ao serem realizados em
grupo, os estudos de Plastica Animada poderiam traduzir toda complexidade
de uma obra sinfénica, seus jogos de polifonia e contraponto. Cada compo-
nente musical encontra no corpo uma possibilidade de expressdo (MADU-
REIRA, 2008, p71).

No entanto, neste trabalho ndo abordaremos sobre Solfejo e Improvisagéo,
somente sobre a Ritmica, que € a parte que nos implica quanto ao trabalho realizado

por Adolphe Appia.

Dentro do Método de Dalcroze a Ritmica é formulada como um processo de
aprendizagem musical a partir da percepcao corporal, estimulando a percepcao de
tempos, movimentos e escalas ritmicas. “Corpo humano é a fonte de todas as ideias
musicais e que o0 movimento afeta a percepgédo musical [...] enfatiza a importancia de
desenvolver a sensibilidade em primeiro lugar, para depois expressar os elementos
da musica” (MOREIRA, 2003, p10).

Apliquei-me em inventar exercicios destinados ao reconhecimento da altura
dos sons, a mensuragao dos intervalos, a investigagdo dos sons harménicos,
a individualizacao das diversas notas dos acordes, ao acompanhamento dos
desenhos contrapontisticos das polifonias, a diferenciacao das tonalidades, a
analise das relac6es entre as sensacgdes auditivas e as sensacdes vocais, ao
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desenvolvimento das qualidades receptivas do ouvido e — gragas a um novo
tipo de ginastica que se destina ao sistema nervoso — a criagdo, entre o
cérebro, o ouvido e a laringe, de correntes necessarias para fazer de todo o
organismo aquilo que poderiamos denominar como ouvido interior (JAQUES-
DALCROZE apud MADUREIRA, 2008, p72).

Dalcroze afirmava que toda compreenséo do aprendizado musical poderia ser
realizada através de estimulos ou de uma representagéo corporal, tais como: altura,
intensidade, movimento, acorde, tonalidade, harmonia, estruturas musicais como
frases, periodos, etc. Todos esses conceitos poderiam ser constituidos atraves de
estimulos e inten¢cdes dados aos movimentos, tanto em sentidos horizontais como
verticais, tanto isolado como em grupos, tanto introspectivos como expandidos. A
juncdo da memdéria auditiva e da expressao corporal, por meio de movimentos
coreograficos simples e exercicios ritmicos, pode formular os meios de desenvolver e

aprender os conceitos elementares da musica.

“Dalcroze propos e elaborou a exploracao de varios modos de aprendizagem:
auditivo, cenestésico e visual. Introduzia a leitura de partitura tardiamente e estimulava
gue fosse deixada de lado” (SILVA, 2008, p40). “A experiéncia sensorial deve preceder
0 pensamento intelectual, e da mesma forma a pratica deve sempre anteceder a
teoria, preceito oposto aos paradigmas da educacdo musical de sua época”
(MOREIRA, 2010, p10).

Os sentidos e as percepc¢des incorporadas nos alunos por meio dos exercicios
ritmicos corporais poderiam fazer com que o aluno desenvolvesse melhor sua
aprendizagem da musica. Suas aulas de Ritmica eram elaboradas em grupos, faziam
movimentos corporais, caminhavam em linhas retas ou em circulos, em dire¢cdes
opostas ou similares, alternando tempos e espac¢os. “O movimento corporal é o fator
essencial para o desenvolvimento ritmico do ser humano e a execucao de ritmos
corporais contribui para o desenvolvimento da musicalidade. Na pratica, é pelo
movimento corporal que se toma consciéncia do valor plastico do ritmo” (SILVA, 2008,
p39)

Portanto, para compreendermos o processo desenvolvido por Dalcroze com a
Ritmica, necessitamos entender que o movimento corporal passa a ocupar um lugar
de destaque, onde a musica muda de elemento final para se tornar um meio a se

chegar. No desenvolvimento da Ritmica aprende-se com musica e movimento, fala e
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movimento, e também com o emprego de diversos objetos e materiais, mas é
primordial o entendimento de que o aprendizado musical passa, na Ritmica,
necessariamente, pela compreensao interiorizada da musica no corpo, pelo “ouvido

interno” (grifo meu), como denominou Dalcroze.

DALCROZE E APPIA

A Ginastica Ritmica parece ter se revelado para Appia como elemento que
melhor possibilitaria a profunda reformulacéo da espacialidade cénica, pretendida por

ele.

Animado pelas ideias da Ritmica, Appia se vé diante de um sentimento euférico
e de grande elaboracéo teorica do que viria a ser sua grande contribuicdo para o
espaco teatral: a revitalizacdo viva e musical da utilizacdo da caixa cénica. “Tudo
aquilo que ele havia sonhado para a arte draméatica: um corpo Vivo, expressivo,
gracioso, consciente dos principios organicos do movimento, enfim, uma humanidade
corporal viva” (MADUREIRA, 2008, p92).

O primeiro encontro entre os dois se deu em 1906, por ocasido de uma
demonstracao da Ritmica, num Casino em Saint-Pierre. “Adolphe Appia acabou por
compor a audiéncia da primeira demonstracdo publica da Ginastica Ritmica, um
sistema revolucionario de educac¢do musical. O criador do sistema, Emile Jaques-
Dalcroze, encontrava-se ao piano” (MADUREIRA, 2008, p89). Neste dia Appia ficou
tdo impressionado com a apresentacao conduzida por Dalcroze e seu grupo que lhe
enviou uma carta naquela mesma noite onde demonstrou grande apreciacao pela

experiéncia recebida. Abaixo exponho um trecho da carta recebida por Dalcroze:

Genebra, maio de 1906
Senhor E. Jaques-Dalcroze,
Depois da demonstragdo que dirigistes na noiteati@do, eu gostaria de ter me sentido em

condicOes de me aproximar de vos. Apesar dessa fatmita-me escrever estas despreten-
siosas linhas.
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A exteriorizacdo da musica (quer dizer, antes desmada, recuperar o seu vigor!) é, ha lon-
gos anos, a ideia central de minhas investigagGasla um possui um ponto de partida parti-
cular e faculdades especiais; as vossas faculdpdesitiram a vos conquistar a perfeicao

da ideia e a conducdo plena de sua realizacdo a@sala via pedagdgica; e tudo isso conce-
bido com a tenacidade indispensavel e a gragaualigente indispensavel. E impossivel que
vOs ndo sintais (deixemos o0 sucesso a parte) madcquase imensuravel de vossa influéncia.
Censurando minha emocéao eu vos segui até o Cassaemdo para mim mesmo, sem cessar:
Sera que ele é capaz de pressentir aquilo que faz?

Vés compreendereis melhor este entusiasmo se metiba vossa apreciagdo as minhas
consideracfes: a Musica, ao desenvolver sem modermasg seus recursos técnicos enquanto
0 objeto de sua expressao permanece estacionadiayse tal como um vicio solitario.
Nada podera salva-la desta suntuosa decadénciabasegatravés de sua exteriorizacao; €
preciso esparrama-la no espaco, com todas as salsifamitacdes que isso acarreta para
ela. Por outro lado, a vitalidade do corpo tendar@arquia e, portanto, a degradacéo; e é a
musica que devera desprendé-lo desses grilhdesnisioplhe a disciplina que |he é pecu-
liar]...]
O reconhecimento esta a caminho e logo o encong;are
0 meu reconhecimento, no entanto, ja conquistastesamente.
Com meus mais calorosos votos,
Adolphe Appi&.

Dalcroze em seguida responde a carta recebida, agradecendo as palavras ditas
por Appia, demostrando grande apreco pela atitude cordial daquele que seria seu

grande parceiro intelectual.

Ainda, sobre o encontro dos dois, Madureira diz bem:

N&o seria possivel discutir a vida e a obra de Emile Jaques-Dalcroze sem
evocar a figura de Adolphe Appia. A amizade entre os dois artistas
impulsionou o génio criativo de cada um. Appia surgiu para Dalcroze como
um sopro providencial num momento em que este se encontrava sufocado
pela animosidade de uma burguesia calvinista, tdo bem representada pelos
diretores do Conservatério de Musica de Genebra, indiferentes aos seus
esforgos em fazer da musica uma experiéncia de plenitude. Dalcroze, por sua
vez, conduziu o0 amigo numa verdadeira experiéncia estética que inspirou em
Appia um grande desejo de auto expresséo. Se Adolphe Appia ndo houvesse
encontrado Jaques-Dalcroze, em suas palavras um “homem de ac¢éo”, a
nogdo de uma “obra de arte viva” talvez estivesse condenada a mera
especulacao filoséfica, ndo conquistando os seus contornos. Se Dalcroze
fosse privado da sensibilidade e da perspicacia do amigo que esteve sempre
ao seu lado, a encenacéo de Orfeu e Euridice de Gluck néo teria marcado a
histéria do espetaculo (MADUREIRA, 2008, p89).

11 Trecho de uma carta enviada a Dalcroze por Adolphe Appia logo apds seu primeiro contato com a Ginastica
Ritmica. Extraida da tese de doutorado em Educacéo de Jose Rafael Madureira. (In MADUREIRA, 2008, p 90).
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Appia passa a desenvolver trabalhos em parceria com Dalcroze, que o pede

para elaborar os projetos de construcédo da Escola de Ritmica, o Instituto de Hellerau,

em Dresden. Todo o projeto do teatro de Hellerau foi acompanhado por Appia

seguindo padrdes inovadores para a época, visto que ele foi um dos primeiros a

guestionar a necessidade exclusiva da caixa cénica, da utilizagdo exclusiva da cena

italiana, da representacdo exclusivamente frontal.

bi? bildarchiv preussischer

kulturbesitz

Figura 5:

Appia comeca por recusar a arquitetura do teatro italiano, numa época em
gue um tal questionamento ndo era nada corriqueiro. Ele ndo pde em causa
- 0 teatro musical, alias, ndo o admitiria - a relacdo frontal estatica entre palco
e plateia, mas o seu referencial é o espaco da Antiguidade, conforme teste-
munha o Instituto de Hellerau, construido em 1911 segundo suas concepg¢des
arquitetdnicas. E que a estrutura a italiana é, para ele, responsavel pelo des-
vio ilusionista em que se enfiou o espetaculo ocidental. A inadequagédo do
ilusionismo salta aos olhos quando se trata de um universo mitolégico, como
o de Wagner. Seria dificil dizer qual das caracteristicas do pseudo-realismo.
Com que se costuma disfargar as encenacgdes das Operas wagnerianas me-
reciam ser denunciada em primeiro lugar: a sua ingenuidade ou a sua inefici-
éncia. E o mais grave é que essa auséncia de imaginacdo cenografica con-
dicionou o publico a habitos e gostos desastrosos para a prépria vida do es-
petaculo (ROUBINE, 1998, p133-134).

. 4 e LN & y o i
Instituto de Hellerau — Dresden Alemanha. Fonte: -http://germanhistorydocs.ghi-

dc.org/sub_image.cfm?image_id=2155. Acesso 21/01/16 — 15:30h
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Com ainauguracéao do teatro no instituto de Hellerau, Appia pode pér em pratica
seus primeiros projetos cenograficos em parceria com Dalcroze, onde ja se podia ver,
e ou sentir, os tracos das ideias proposta por ele, em conjuncédo com as de Dalcroze.
“As licbes presididas por Dalcroze inspiraram em Appia uma profusdo de escritos
estético filoséficos sobre a relacdo da Ritmica com a arte draméatica” (MADUREIRA,
2008, p94). Ele elaborava uma cenografia feita para que o ator a ocupasse de forma
viva, onde ele pudesse se relacionar com os elementos ali dispostos de forma ativa e
musicalmente. Livre de telGes pintados, cortinas pesadas, e elementos decorativos

sem valor simbodlico.

Atendendo ao pedido de Dalcroze, Appia criou uma série de cenarios que
valorizavam o corpo humano e sua relacdo com a madsica, incorporando a
eurritmia. Essa relacdo com Dalcroze foi fundamental para sua criatividade,
influenciando-o a desenvolver, a partir de 1909 e empregando a danca e o
ritmo, uma série de desenhos denominados “espacos ritmicos”. Trabalhava o
conceito musical e o corpo do ator, demonstrando uma ideia de “espaco vivo”,
baseado em plataformas, rampas, esteiras, cortinas e pilares de diferentes
alturas, que possibilitavam ao ator maior variabilidade nos movimentos (RA-
MOS, 2013, p161).

Segundo MADUREIRA, Apés a inauguracao do Instituto de Hellerau,
Appia e Dalcroze continuaram com intensos debates sobre os projetos que realizavam
juntos. No entanto, Appia quase nunca era visto no Instituto, seu contato com Dalcroze
era exclusivamente por meio de cartas trocadas por ambos. De seu escritério, Appia
participou ativamente de todos os projetos cénicos de Hellerau como a montagem da
sala de apresentacdes, os planos de luz, a cenografia e até mesmo os figurinos a

serem utilizados pelos rythmiciens (2008).

Apesar de estar distante do instituto de Hellerau, onde era raramente visto, 0
que era bastante questionado por Dalcroze, Appia parecia ter completo entendimento
do projeto que estavam elaborando. “Dalcroze ndo dava um passo sem recorrer aos
conselhos do amigo, embora nem sempre estivesse disposto a segui-los. Appia, no
entanto, jamais permitiu que se alterasse uma linha de seus projetos” (MADUREIRA,
2008, p 95). Ele se declarava totalmente consciente de seu entendimento sobre como
empregar as ideias de Dalcroze a arte dramatica, tinha compreendido o sentido de

como aplica-las a cena.
Ainda que Dalcroze ndo tenha inicialmente consentido com as imposicdes de

Appia, ele foi obrigado a se render diante da genialidade do amigo que, em
todas as situaces, tinha sempre razdo. As provas que Appia realizou em
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Hellerau, sobretudo a encenagao de Orfeu e Euridice, foram de importancia
capital para a estruturacao dos conceitos-chave presentes em sua obra prima
intitulada “A Obra de Arte Viva” (OEuvre d’Art Vivant), publicada em 1921, e
dedicada a Emile Jaques-Dalcroze, “amigo fiel ao qual eu devo ter uma patria
estética”. O titulo da obra refere-se precisamente ao corpo, matéria poética
do fazer dramatico (MADUREIA, 2008, p 95-96).

ADOLPHE APPIA

Figura 6: Foto de Adolphe Appia c. 18902 Figura 7: Foto de Adolphe Appia c. 192812

Adolphe Appia (1862 — 1928) foi um dos maiores tedricos da cenografia teatral
do século XX. Ele deixou contribuicbes de grande importancia que repercutem até os
dias de hoje. Foi um dos primeiros teéricos do teatro moderno, escreveu artigos,
ensaios e trés obras completas sobre suas ideias acerca do que podemos chamar de
revitalizagao do espago cénico. Seus principais escritos foram: La Mise en Scene du

Drame Wagnérien - A Encenagdo do Drama Wagneriano (1895), La Musique et la

12 |magens retiradas do livro: A Obra de Arte Viva de Adolphe Appia. Autora Luiza Marques. Editora Eugénia
Vasques. Amadora. Portugal, 12 Edigdo. 2002. Versao digital, feita a partir de A Obra de Arte Viva, tradugéo e notas
de ensaio de Redondo Junior, Lisboa, Arcadia, s/d (c. 1959), da edicéo original L'Oeuvre d’art vivant, Genéve, Atar,
s/a, 1921, e de The Work of Living Art and Man is the Measure of All Things, tradug&o e edi¢cdo de Barnard Hewitt,
Florida, University of Miami Press, 1997
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Mise-en-Scéne — A Musica e a Encenacéo (1897), La Gymnastique Rythmique et le
Théatre (1912), L'Oeuvre d’art Vivant - A Obra de Arte Viva (1921) (ROUBINE, 1998,
p 133).

Contrario as praticas teatrais de seu tempo, reagiu de forma romantica e
ativa ao procurar criar uma arte que fosse independente das légicas realistas
praticadas a sua época, transformando-a em uma inspiracdo artistica independente
das convencdes sociais de entdo, tornando-a criativamente viva. Reinventou a
estética cenografica teatral, até entdo presa a formulas ultrapassadas, como 0s
grandes teldes de fundo dos pintores da época, com imagens realistas e rebuscadas,
extremamente decorativas e desconectadas com o texto dramaturgico. Appia desejou
levar a representacédo a um grau de elaboracdo inovador, a frente de sua época. “
Encenadores tais como Copeau®®, ou Gémier'4 saudaram Appia como um dos
tedricos mais importantes do teatro moderno” (ROUBINE, 1998, p 132). Apesar de
toda contribuicdo de Appia para o teatro, ndo podemos afirmar que ele tenha sido
largamente conhecido fora do circulo especializado, talvez isto se deva pelo fato de
Appia ter seus estudos cenograficos quase exclusivamente, sendo exclusivamente,
focados no drama wagneriano. Entretanto, ndo impediu que outros grandes
profissionais e pensadores das artes cénicas, ao longo de seus trabalhos e dos anos,

nao experimentassem e/ou colocassem em pratica as ideias de Adolphe Appia.

E bem verdade que Appia foi mais tedrico do que préatico. Suas realizagdes
foram poucas, seus escritos teéricos nao foram, de fato, postos em pratica totalmente
em sua época. Podemos dizer que o mais elevado momento de sua pratica se deu
nos anos de sua atuagdo junto a Jaques-Dalcroze, com quem teve grande
aproximacao, tornando possivel a elaboragéo tedrica de ambos, que era o desejo de
reformulacéo das praticas artisticas e pedagogicas de suas épocas tomasse corpo e

evoluisse.

No entanto, toda a inspiracao para o pensamento de Adolphe Appia veio do seu

contato com a obra de Richard Wagner. “Admiracédo na obra de Wagner, na qual vé,

13 Jacques Copeau 1879-1949 - Foi diretor, autor, dramaturgo e ator de teatro francés. Fundador do
importante théatre du Vieux-Colombier em Paris. Fonte (https://pt.wikipedia.org/wiki/Jacques_Copeau, acesso dia
22/01/2016 as 14:55.)

14 Firmin Gémier 1869-1933 ator e diretor francés, foi diretor de um Teatro Popular de Trocadéro.
(http://ciaminhanossa.blogspot.com.br/2011/01/linguagem-da-encenacao-teatral-cap-vi.html, acesso dia
21/01/2016 as 15:00)
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no plano poético como no musical, o futuro do teatro” (ROUBINE, 1998, P133). No
entanto, em contrapartida, “foi sua admiracdo pela dramaturgia e pelas teses do
compositor de Tristdo sobre a arte que paradoxalmente levou Appia a contestar sua
aplicacao” (ROUBINE, 2000, p159-160). Era contrassenso para Appia confirmar que
a obra idealizada por Wagner fosse avalizada por préticas estéticas presas a tradi¢coes
vencidas. Praticas cenogréficas ultrapassadas, presas a representagfes liricas do
século XIX, entulhadas de cenarios sem vida e desconectadas com as ambicdes

tedricas da representacdo do drama Wagneriano. Nas palavras de Appia temos:

Richard Wagner sé operou uma Unica reforma essencial. Por meio da musica,
péde conceber uma acao dramatica de que todo o peso — centro de
gravidade- repousava no interior das personagens e que, contudo, pdde ser
completamente exprimido para o auditor e isto ndo apenas por palavras e
gestos indicadores, mas por um desenvolvimento plastico que esgotava, sem
reservas, o conteldo passional dessa acao. Quis, entéo leva-la a cena, isto
é, oferecé-la aos nossos olhos; e foi ai que fracassou! Dotado, como ninguém
antes dele, de uma poténcia absolutamente incomensuravel no que diz
respeito a técnica dramatica fora da representacdo, Wagner julgou que a
encenacdo resultaria automaticamente; ndo imaginava uma técnica
decorativa diferente da dos seus contemporéneos. Maior cuidado e maior
luxo pareciam-lhes suficientes. Sem duvida, os atores, como portadores da
nova accdo, foram objeto de uma atencdo especial. Mas — coisa
verdadeiramente estranha se fixava minuciosamente a sua representacdo e
purificava, assim as nossas tristes convencgdes de Opera, achava natural, em
seguida, colocar em torna e atras deles teldes verticais e pintados, cuja
contrassenso reduzia a nada qualquer esforco para a harmonia e a verdade
estética do seu drama representado. Teve consciéncia disto? Sera dificil
afirma-lo, ainda que, num opuUsculo em 1882 (alguns meses ates da sua
morte) tenha escrito que sentia que a sua arte dramatica representada estava
ainda na infancia (APPIA, 1921, P 212-213).

OS ELEMENTOS DA ARTE VIVA

O pensamento de Appia para a reformulacéo do espaco cénico teve como base
de elaboracdo primordial os ensinamentos de Dalcroze para musica: a Ginastica
Ritmica. Foi determinante que Appia se deparasse com a Ritmica de Dalcroze para,
assim, tentar um modelo de representacdo cénica que reformulasse a estética da
encenacdo Wagneriana. Foi a partir destes ensinamentos que ele criou 0s espacos
ritmicos, que € a estrutura base de seu projeto para a criacdo de uma nova arquitetura

cénica, para a constituicdo da Obra de Arte Viva.
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Ele considerava que a arte dramética ndo encontrava lugar entre as outras
artes. Que era preciso repensar esta arte, pois ela encontrava reflgio somente na
técnica do dramaturgo, e esta técnica precisava ser repensada, reformulada. Appia
apontava, talvez sem a completa consciéncia que temos hoje, a necessidade do
surgimento de um outro personagem na arte dramatica: o encenador. O dramaturgo

parecia ndo ter técnica suficiente para o exercicio da representacao

Adolphe Appia queria que 0 espaco da encenacdo da arte dramatica fosse
repensado, que segundo suas concepg¢oes, necessitava de um espaco reformulado
para poder se tornar uma obra de arte nova, musicalmente viva. Para isto, era
necessario reunir um conjunto de elementos a fim de constituir este novo espaco; era
preciso que esta transformacdo comunicasse com o ator e este novo lugar deveria ser

posto a exploragéo do ator.

Ele afirmava que para uma arte dramatica viva era preciso dos seguintes
elementos: a obra literaria poética ou dramatica, o ator, a masica, a arquitetura, a
pintura e a iluminacdo. Segundo ele era da combinacdo hierarquizada destes

elementos que surgiria a nova obra de arte, a obra de arte viva.

A arte dramatica comporta, antes de tudo, um texto (com ou sem musica); é
a sua parte de literatura (e de musica). Esse texto é confiado a seres vivos
gue o recitam ou o cantam, representando a vida em cena, [...]. Enfim, a
arquitetura pode ser também mais ou menos evocada em torno do ator, tanto
como em torno do espectador, porque a sala faz parte da arte dramatica,
pelas suas exigéncias Opticas e acusticas. No entanto, neste caso, a
arquitetura € absolutamente subordinada a fins precisos, que so0
indiretamente Ihe dizem respeito. A arte dramatica parece, pois, ir buscar as
outras artes alguns elementos [...] A arte dramatica dirige-se, como todas as
artes representativas, aos nossos olhos, aos nossos ouvidos, ao nosso
entendimento em suma, a nossa presenca integral (APPIA, 1921, p 20 e21).

Assim, como podemos ver, para Appia a obra de arte busca ter um sentido de

valor essencial.

A obra de arte tem por objetivo manifestar qualquer caracter essencial e
saliente, portanto qualquer ideia importante, mais claramente e mais
completamente do que o fazem os objetos reais. Consegue-o empregando
um conjunto de partes ligadas cujas relacdes ela modifica sistematicamente.
A prépria arte é, pois, uma modificacdo dos valores naturais (APPIA, 1921, p
7).
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A obra de arte draméatica para Appia deveria ser uma expressao em movimento
no espaco, deveria exprimir-se por formas e mobilidade, sustentada por palavra e
sons, alternando tempos e duracdes, isto €, por tempos/ritmicos musicais que
determinariam a duracdo dos movimentos da cena. “O movimento, a mobilidade, eis
o principio diretor e conciliatorio que regulara a unido das nossas diversas formas de
arte, para fazé-las convergir, simultaneamente, sobre um ponto dado, sobre a arte
dramatica” (APPIA, 1921, p31). A musica seria 0 elemento que daria mobilidade a
cena. Aliada com a palavra alteraria o ritmo e a duragc&o da cena. Afirma que, “quando

a musica atinge seu mais nobre poder, torna-se forma no espacgo” (APPA, 1921, p 63).

Appia formulou seu pensamento sobre uma arte viva considerando a uniao
organica de trés elementos: ator-muasica-cena. Para termos melhor compreenséo
deste trinbmio devemos entender o0 que era cena para Appia, pois grande parte da
critica dos questionamentos de Appia vem do modelo aplicado a cena, questionando
esta tendéncia a pintura, na qual a cena dramatica estava pressa. Appia tinha uma

definicdo sobre cena que era:

A cena é um espago vazio, mais ou menos iluminado e de dimensdes
arbitrarias. Uma das paredes que limitam esse espaco é parcialmente aberta
sobre a sala destinada aos espectadores e forma, assim, um quadro rigido,
para além do qual a ordenacéo dos lugares € rigidamente fixada. S6 0 espago
da cena espera sempre uma nova ordenacéo e, por consequéncia, deve ser
apetrechado para mudangas continuas. E mais ou menos iluminado; os
objetos que la se colocam esperam uma luz que os torne visiveis. Esse
espaco [da cena] ndo estd, portanto, de qualquer maneira, mas em poténcia
(latente) tanto para o espa¢o como para a luz. Eis dois elementos essenciais
da nossa sintese, o espaco e a luz, que a cena contém em poténcia e por
definicdo (APPIA, 1921, p 32).

Deste modo, a cena era um espaco a ser ocupado por um ator, portador de um
texto, num cenario que o possibilitasse ocupa-lo de todas as formas e angulos. O
espaco cenografico deveria ser um local que dialogasse com a tridimensionalidade do
ator moével, dando mobilidade a cena. Esta mobilidade seria estabelecida pela
presenca no espaco do tempo da musicalidade e a duracdo da palavra declamada.
No pensamento de Appia estes eram 0s espacos ritmicos. Compostos por elementos
com volumes horizontais e verticais, com escadas e planos inclinados, mapeados por
zonas de iluminacdo e sombra, que deveriam dialogar com a vivacidade ritmica do
ator. Deveria também proporcionar ao espectador uma sensacao plastica de

movimento visual e sugestdes simbdlicas. Desta forma, este espaco privilegiava “a
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cena flexivel onde o drama pudesse desenvolver-se com todos os elementos
integrantes do espetaculo seguindo o pensamento criador Unico transcendendo a
propria representacdo”. (URSSI, 2006, p46). “O teatro deixou de ser apenas um texto
a ser lido; por sua natureza tornou-se um espetaculo envolvente onde o encenador
assumiu o papel polarizador de todas as acdes e elementos do espetaculo em uma
visao artistica unica” (CARLSON apud URSSI, 2006, p46).

Adolphe Appia afirmava que o0 espaco cénico para se tornar ritmico deveria em
primeiro lugar ter duas linhas; a horizontal, onde o corpo pudesse descansar e imprimir
seu peso, repousando, conferindo-lhe gravidade; e outra linha vertical. Planos
inclinados que Ihe sugerisse movimento criando uma relacdo que correspondesse
este estar do corpo com a oposicao aos planos. Esta relacéo seria dada por juncao
de linhas horizontais e verticais, esta oposicdo animaria 0 corpo no espago, COmo 0S
movimentos dos bailarinos que se soltam e se prendem no espago. Afirmava que,
“para receber do corpo vivo a sua parte da vida, o espaco deve opor-se a esse corpo
[...] O espaco vivo € a vitdria das formas corporais sobre as formas inanimadas”
(APPIA, 1921, p33).

Appia afirma também que o corpo do ator neste espaco vivo se mede pelos
movimentos combinados de seus membros e o0s objetos, se mede no sentido de sua
ocupacao e exploracéo cénica espacial. Este conjunto de movimentos, combinado no
espaco, penetra-se, um ao outro, e lhe confere mobilidade. Os planos dao a esta
marcha obstaculos mais ou menos interrompidos. Estes obstaculos, criados por
angulos retos, e de superficies sélidas e duras, inquietam o corpo, animando-o no

espago.

Segundo Appia (1921), nossa vida quotidiana e o repouso do Nn0Sso corpo sao
combinados para atenuar nosso contato com os materiais. Temos molas, almofadas,
linhas curvas que se adaptam as nossas formas; arredondamos os angulos,
amolecemos as superficies rigidas. E este contato amolecido nos torna estaticos.
Assim era nas representacoes liricas. O corpo se perde nestes objetos, se torna

totalmente corrompido por eles, como podemos ler:

O primeiro principio, talvez mesmo o Unico de que todos os outros derivam
em seguida, automaticamente, sera, entdo, para a arte viva, que as formas
gue nao sdo as do corpo procuram pdr-se em 0oposigdo com estas Ultimas,
nunca se harmonizando com elas. Se se apresentam, porém, casos em que
a leveza de uma linha seja desejavel para atenuar momentaneamente a
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expressdo de um movimento ou de uma atitude, o simples facto desta
afirmacgédo excepcional sera, em si mesmo, um objeto de expresséo. Mas, se
isto se prolonga, a presenca efetiva do corpo sera cada vez mais aniquilada
até a sua completa supressao: o corpo sera presente, mas sem efeito
corporal: 0os seus movimentos tornar-se-ao supérfluos e, portanto, ridiculos,
ou reduzir-se-ao a indices; recairemos, entao, na vida quotidiana e no Teatro
de costumes. Da mesma maneira, em arquitetura, ja vemos que a gravidade
€ a condicao sine qua non da expresséao corporal. A gravidade e ndo o peso!
A gravidade é um principio; é por ela que a matéria se afirma (APPIA, 1921,
p 86).

Assim, entendemos que Appia considerava que para a existéncia do espaco
vivo, do espaco ritmico, o principio da gravidade e a rigidez sdo fundamentais. S&o
elas que criam as condi¢cdes da matéria se apresentar na cena cenicamente e em
oposicdo ao ator. Nesta arquitetura cénica, a expressao corporal ndo pode ser
identificada sendo pelo movimento, dai resulta numa escolha de linhas para isto, que
é interpretada no espago por sua duracdo, duragdo que € impressa em cena pelos
sons das palavras e da musica. Arquiteturalmente, estas linhas estardo sempre ao
nosso alcance se realcarmos a gravidade dos materiais, gravidade ndo na forma de
peso, mas de presenca cénica. E a imobilidade solida em oposi¢cdo ao corpo movel
que as criam. Esta composic¢do, hierarquica, da arte viva estard sempre a mercé de
nossa imaginacgdao, criando as relagdes entre o espaco, o tempo e o corpo vivo e movel
do ator, assim como entre a musica e as relacdes por ela interpretadas com a palavra.
Todos os elementos da obra de arte, confiantes e conscientes, exprimem vivamente

seus sentimentos interiores, tornando o espaco ritmico e vivo a cena (APPIA, 1921).

Segundo afirma Camargo, acerca das consideracdes de Appia, a respeito da
relacdo entre luz e cor, é bastante esclarecedor entendermos os questionamentos

da tendéncia apresentada pelo teorico da iluminagéo ao pictorialismo:

Preocupava-se com o predominio da cenografia pictorica até mesmo sobre o
ator, fato que nao péde ser evitado quando grandes pintores da época, como
Braque, Picasso, Matisse, Lautrec e Chirico foram requisitados para a pintura
de cenarios, impondo seus estilos. Fazia restricdes ao teldo pintado principal-
mente por tratar-se de imagem plana, bidimensional, que bem poderia ser
substituido pela iluséo de espago criado pela luz (CAMARGO, 2006, p 51,52).

Camargo em seus escritos constatou que Adolphe Appia afirmava que a luz é
Nno espago uma expressao perfeita da realidade viva, assim como 0S sons sdo no

tempo.
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A cor, no entanto, é um derivado da luz. E dependente dela sob dois aspectos
para a realidade cénica, que diferem enormemente. Uma que é a representacao por
meio da visibilidade projetada numa superficie que aparentemente se limita a
realidade do objeto, e deste modo a cor € uma realidade do objeto e ligada ao objeto,
sem conexao externa que a torne viva fora da representagdo pictorica, como € nos
teldes dos pintores. Ela s6 pode agir por reflexos e absor¢des, esta presa ao objeto e
se se move o faz por causa do objeto e néo por ela. E a outra, que é a luz viva, passeia
pelo espaco cénico restituindo-o movel, permeia por toda a cena conferindo-lhe
luminosidade ambiente, deste modo a cor participa da existéncia da luz. E um
elemento vivo que estd em contato direto com a cena. Esta luz viva participa do
ambiente criando sombras, volumes, tornando-se parte integrante do espaco cénico,
interagindo com os elementos presentes, gerando movimento a cena, conectando-se
intimamente com o espaco, 0s objetos e o0 corpo do ator presentes na cena. Sua vida,
no entanto, ndo é ficticia, como nas pinturas, mas € realidade dependente (APPIA,
1921).

Appia ressaltava que a cor ndo se prestava a arte viva se se portasse como
uma realidade pictorica, presa a uma dimensdo plana. A arte dramatica deve se
sacrificar em relacéo a pintura, pois a pintura tem por principio a imobilidade, a cor
nao poderia fixar-se a este principio. A cor deve tomar lugar de acdo no espaco,
deveria ser distribuida de forma efetiva, dando vida presente ao espac¢o. Renunciar a
esta perfeicdo pictérica era necessario para a constituicdo da arte viva. Podemos
perceber esta tentativa de Appia de sacrificar a arte cénica em detrimento a pintura na

citacdo abaixo:

O sacrificio, quase completo, que a arte cénica deve fazer da pintura é um
dos mais sensiveis e, para alguns, dos mais duros que exigird a nossa
economia. Pede-nos uma profunda transposicdo das nossas nogles
habituais e dos nossos desejos; e os argumentos mais sérios sao bastante
fortes para nos convencerem. Analisando o caracter préprio da pintura, vimos
gue ndo tem nada de comum com 0 espaco e a duragdo vivos. Convém,
portanto, distinguir inteiramente a ideia da pintura agrupamentos ficticios de
cores e aideia da cor em si propria[...]. Porque ndo é s6 ao encanto da pintura
gue é preciso renunciar, mas sobretudo a um namero incalculavel de objetos
gue sO ela pode apresentar-nos. O empobrecimento €, assim, extraordinario
e supbe uma compensacgdo proporcional ao nosso sacrificio. A menor
concessao do artista criador recusar-nos-ia a vida da arte; a sua revelagao
seria ilusodria; limitar-se-ia a cobrir de ouropéis as nossas muralhas, em vez
de penetra-las de luz (APPIA, 1921, p 111).
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A pintura na arte cénica, como queria Appia, seriam as formas, a luz, entre
outras. Numa forma de expressao parente do texto poético. Qualificada para assumir
seu papel visivel na orientacdo espacial simbdlica. Seu papel serd necessariamente
presente na hierarquia dos elementos cénicos. A luz e a cor viva participardo da
indicagcdo cénica, em muitos casos, marcando sua expressao pela forma, pelo
movimento de uma Sombra, ou a indicagédo de claridade e cor ambiente. Estas
indicacdes sado indispensaveis a justa realizacdo da encenacao, ao manejo dos fatores
da representacdo. Sao a idealidade do lugar do simbolo visivel, e o corpo vivo &
arrastado por este simbolo. Os pormenores do espago cénico, como as demarcacdes
de luz e de cor ambiente, parcialmente obstruidas, projetam sombras que fazem do
espaco movimento vivo de sugestdes simbdlicas, nada tém de precisos, mas
contribuem para a elaboracéo da vida em cena. Sempre com a condi¢cdo de o corpo
e as formas se agregarem, sendo partes ordenadas na espacialidade cénica. O
dramaturgo/encenador, assim, seria 0 pintor de uma paleta viva, livre do principio da
imobilidade da pintura (APPIA, 1921).

Appia mais uma vez afirma a necessidade da ocupac¢ao do espaco de forma a
criar vida, onde a iluminagéo seja elemento indispensavel para substituir esta nogcao

pictorica ultrapassada do espaco cénico, como podemos ler:

O actor guia a sua méo na escolha das cores vivas, na sua mistura, ha sua
disposicao; depois, penetra ele préprio nessa luz e realiza, em duragao, o que
0 pintor so teria podido conceber no espaco. Renunciando ao seu papel
ficticio na pintura, a cor obtém vida no espago; mas torna-se, entéo,
dependente da luz e das formas plasticas que determinam a importancia
variavel. A sua realidade viva priva-a dos objetos que representaria
ficticiamente numa tela; ndo sera a ela que devera recorrer-se para a
representacdo dos objetos em cena (APPIA, 1921, p 120).

Entretanto, podemos perceber na obra de arte viva, modelo proposto por
Adolphe Appia para a reformulacdo da espacialidade cénica, a iluminagdo como
elemento bastante precioso. Sua pesquisa teérica tem no encadeamento harmonioso
do trinbmio Ator-musica-cena “uma compreensédo inovadora do conceito de “verdade”
na cena, ao vislumbrar novas fungdes para a luz, exigindo uma diferente relacédo entre
o corpo do ator e o dispositivo cenografico” (TUDELA, 2013, p 567). Suas pesquisas
relacionavam a luz para a cena, ressaltando a expresséo da forma do corpo do ator

para a mesma, tendo a musica, de forma singular, como orientador do ator e a cena.
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“Expandir a compreensao do papel da luz na praxis cénica depois de Appia, por
conseguinte, requer mais do que inferéncias meramente intuitivas, no que se refere

as relacdes entre a masica, as artes visuais e a luz” (TUDELA, 2013, p 568).

PROJETOS CENOGRAFICOS DE APPIA 15

Trago neste momento algumas imagens de projetos elaborados por Adolphe
Appia, que acredito serem de grande importancia para que possamos ter, de forma
clara, o que eram as propostas da Arte Viva trazidas pelo referido teérico. Nas imagens
a seguir podemos identificar os elementos que Appia formulou para a cena viva. Nos
projetos vemos, se detivermos o olhar atentamente, a forma arquitetural e a
iluminacdo empregadas pelo cendgrafo respaldando toda a argumentacédo, do
mesmo, acerca dos elementos que fazem com que a cena tenha ritmo e plasticidade

a servico da tridimensionalidade do ator.

Nas imagens podemos identificar os espacos ritmicos propostos por Appia, ao
percebermos os planos em niveis diferente, escadas, as linhas marcadas no espaco
pelos objetos e a iluminagdo empregados a cena, revelando toda condi¢cdo que o
espaco possui para a possibilitar a exploracdo do ator, como era idealizada por ele.
Os planos e escadas sdo perspectivados, o que cria pontos de fuga em diversos
angulos. Este formato cenografico transforma a cena em um espaco ciclico e exposto

a exploracdo do ator durante a representacao.

A iluminacéo é tratada de forma a invadir a cena modelando-a. Podemos ver o
quanto a iluminagdo estd presente nas imagens dos projetos de modo que nédo se
pode pensa-las em separado da formatacao espacial idealizada. No entanto ela ocupa
a cena de forma equilibrada, deixando pequenos espacos desenhados com sombras

fortes e suaves criando profundidade a cena. A lluminacdo n&o parece ser um

elemento colocado para o simples enxergar, mas sim, um elemento modelador do

15 Imagens retiradas do A Obra de Arte Viva de Adolphe Appia. Autora Luiza Marques. Editora Eugénia Vasques.
Amadora. Portugal, 12 Edicao. 2002. Versao digital, feita a partir de A Obra de Arte Viva, tradu¢éo e notas de ensaio
de Redondo Junior, Lisboa, Arcadia, s/d (c. 1959), da edicao original L'Oeuvre d'art vivant, Geneve, Atar, s/a, 1921,
e de The Work of Living Art and Man is the Measure of All Things, tradug&o e edi¢cdo de Barnard Hewitt, Florida,
University of Miami Press, 1997



42

espaco. Appia explora, como ninguém, o poder sugestivo da iluminagéo nao revelando
0 espago completamente, criando zona de claro/escuro deixando-o aberto ao
imaginario.

Nos projetos de Appia vemos a total ruptura que ele fez com a cena pictérica
do drama wagneriano. Como pretendeu em todos os seus textos tedricos, vemos
claramente os elementos da Obra de Arte Viva defendidos por ele nas imagens dos
projetos que expomos a seguir. A iluminagdo e o modelo da espacialidade nos

trabalhos sdo cuidadosamente elaboradas a fim de proporcionar a cena a vitalidade
pretendida.

Figura 8 — Cenario para Orpheus de Glick



Figura 10 - Cenario para Parsifal de Wagner, acto 1, c. 1896- 1906
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Figura 11 — Cenario para Parsifal de Wagner, ato 2, c. 1896- 1906

Figura 12 — Cenario para Parsifal de Wagner, ato 3, c. 1896-

1906
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Figura 13 — Desenho para cenario de Prometheus, ato 1 Instituto Dalcroze 1910

Figura 14 - Espacos ritmicos, Instituto Dalcroze, 1909
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Figura 16 — Cenario para Orpheus und Euridice de Gliick, 1912
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Figura 18 — Espectaculo La Féte de Juin, 1914, enc. F. Gémier, musica de Dalcroze
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CONSIDERACOES FINAIS SOBRE A ARTE VIVA.

Portanto, podemos concluir que Adolphe Appia vislumbrava uma arte dramatica
viva, que tivesse nos elementos visuais, uniformemente orgéanicos, parte constituinte
de uma obra repleta de vivéncias cénicas que transformasse a arte dramatica numa
obra de arte de colaboracg&o, hierarquica e plena de seus elementos. Uma vivéncia
era a da musicalidade, que pela temporalidade ritmica e pela relacdo intima com a
palavra e em alto grau de atividade cénica se tornasse forma no espaco. Outra
vivéncia era a atividade ator, portador do texto dramatico, que por sua vivacidade
tornasse o0 espago cénico um exercicio vivo e de exploracdo, transformando a cena
em um ambiente tridimensional, ativo e musical. E por fim, a vivéncia cénica, dada por
uma arquitetura equilibrada e grave, com suas plataformas, escadas, planos e linhas
diversas, pintada por uma luz que invade o ambiente cénico, se relacionando com o
corpo do ator, criando formas, sombras, claridades e dando cor ao ambiente aos
objetos e ao espaco, transformando a cena em um lugar cheio de sugestdes

simbdlicas prontas a investigacao dos espectadores.

Appia propunha a criagdo de um espaco livre da bidimensionalidade e da
imobilidade da pintura. Uma estrutura plastica e escultural a servigo do ator. Foi um
tedrico aguerrido no exercicio de livrar a arte dramatica das ideias, por ele consideras,
ultrapassadas do século XIX. Muitos dos seus projetos ndo foram experimentados,
postos em pratica, isto é certo; porém, suas colaboragdes para os tempos seguintes
foram importantes. Suas ideias foram pioneiras e por muitos consideradas
extremamente relevantes para uma evolucéo efetiva do espaco cénico, de como este
espaco iria ser remodelado a partir de entdo. “Appia abordava a exceléncia da
expressao visual, na praxis cénica, com especial atencdo para as relacdes entre a
cenografia e a luz. Isso gerou um primeiro principio plastico-critico” (TUDELA, 2013,

p570). Como podemos ler:

Hoje, o ressurgimento do corpo como um meio de expressdo essencial para
a nossa cultura estética, € um conceito que se apossa de muitas mentes,
anima a imaginacéo, e da origem a diversos experimentos, ndo de igual valor,
sem duavida, mas todos voltados para a mesma reforma (APPIA apud
TUDELA, 2013, p 570).

A compreenséo na totalidade da obra de Appia talvez sugira que o leitor esteja
aberto, flexivel, para se deixar levar pelas possibilidades e sugestbes, e para pensar
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e adentrar o intimo visual da cena Appiana. Assim, havera maiores chances de ter
afinidades com as formulagdes tedricas de Appia, evitando o enceramento de seus
textos numa estrutura rigida, em molduras de preconceito formal, e se incorporar em
uma leitura aberta dos processos de experimentacdes visuais, determinada por um
grau de educacao e de entendimento apreendidos pela experimentacéo (TUDELA,
2013).

Por fim, para uma pesquisa histérica acerca das estéticas teatrais ao longo dos
tempos, é de suma importancia para uma boa documentagao a presenca do trabalho
tedrico de Adolphe Appia, para que tenhamos uma reputacdo positiva deste
historiador. E preciso n&o negligenciar Adolphe Appia, excluindo as contribuicdes
historicas que ele teve para a pratica teatral, dada relevancia por elas alcancada. Mas
ao contrario, “deixou espaco para a observacdo de sua obra como uma teoria
abrangente” (TUDELA,2013, p 571). Appia foi um teérico aguerrido em estudar,
pesquisar e propor a cena cénica sob uma otica plastico/visual. Elaborou todo um
arcabouco tedrico para solucionar problemas estéticos da cena teatral, por ele
considerado ultrapassados, e nos deixou textos teéricos de consideravel importancia
histérica.
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