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“Lighting and Spaciality in Adolphe Appia”
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RESUMO: O presente trabalho intitulado: Ilumina¢ao e Espacialidade em Adolphe Appia se
propde fazer uma abordagem histdrica e bibliografica sobre as contribui¢des do referido teérico
para a transformacgado do espago cénico teatral a partir de uma reformulagdo cenografica que
tem como elementos formadores a iluminagdo e a espacialidade cénica. Contribuigdes estas
inspiradas na encenagao do drama Wagneriano e na Ginastica Ritmica. A pesquisa faz uma
breve exposicao historica sobre as praticas tedricas de Richard Wagner e Jaques-Dalcroze, visto
serem estas duas personagens de suma importancia para o trabalho teérico desenvolvido por
Appia. Feitas a correlagdes pertinentes entre os tedricos abordados, dedicou-se as proposituras
tedricas de Adolphe Appia acerca da reformulagao do espago cenografico teatral, expondo os
elementos constituintes de sua proposta a partir da anélise de sua obra: A Obra de Arte Viva;
trazida a cena teatral no inicio do século XX.

Palavras-Chave: Appia, Iluminac¢ao, 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 JaquesDalcroze, once these two characters are crucial to the theoretical
work of Appia. Therefore, after discussing the relevant correlations between the authors
approaches I 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.
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Toda area de conhecimento tem seus desa-
fios, profundidades e seus marcos. Nao poderia
ser diferente com as Artes, em especial o teatro.
A histéria do teatro apresenta-se dinamica, sendo
seu espago, suas praticas e suas técnicas alterados
com o tempo. Dentro desta perspectiva, o cenario
e o repensar de véarios elementos que o compdem
foram, também, sofrendo modificagdes significa-
tivas, reais rupturas com os modos anteriormente
adotados. Aqui, entdo, se situa Adolphe Appia e
seus estudos inovadores; sendo relevante a dis-
cussdo, o entendimento e aprofundamento em

sua obra e pensamentos.

Seus estudos tratam sobre o espago cénico
de forma original e pioneira, e posiciona a ilumi-
nagdo e a cenografia como bases fundamentais
para seu projeto de reformula¢do do espago ce-
nografico teatral. Ele foi um teérico surgido na
passagem do século XIX para XX com ideias sobre
a reformula¢do do espago cénico. Em contato
com seu livro “A Obra de Arte Viva’, vi que suas
ideias tinham na ilumina¢do um elemento forte
e preponderante no remodelamento da estética
da caixa cénica. Discorria seu texto sobre uma
importéncia ainda ndo dada a iluminagao cénica,
que era a de dar forma e espacialidade ao ambiente

cenografico no palco teatral.

As ideias de Appia, no que se refere a ilu-

minagdo e espacialidade, partiram de algumas
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questdes: o marco de origem de seus estudos
sobre o assunto e relagdes verificaveis e possiveis;
a ginastica ritmica e o impacto trazido para suas
ideias; a organizacdo desses fatos no tempo, com
seus sujeitos determinantes, que sio Wagner e
Dalcroze. Nesse sentido, de modo introdutdrio,
tem-se que o espaco teatral do final do século XIX
era um espago cheio de elementos ornamentais
sem importancia ativa para as representagoes
teatrais. Tinha-se nos teldes pintados e elementos
cenograficos realisticos uma ideia de ornamenta-
¢d0 do espago cénico, que para Appia nao era um
espago cénico adequado para as representagdes

do drama wagneriano.

Appia durante toda a sua pesquisa fez con-
tundentes criticas a este pictorialismo cénico.
Trouxe para a cena outra proposta de utilizacdo da
iluminagdo cénica, e propds outro modelo desta
se relacionar com a cenografia, trazendo para o
palco uma nova estrutura de arquitetura cénica;
blocos e planos em niveis diferentes para que o
ator pudesse explorar toda a sua espacialidade.
A iluminagéo trazida a cena nao é mais um sim-
ples elemento iluminante, agora, em Appia, ela
interfere no espago criando sombras, claridade,
formando um ambiente de sugestoes simbolicas,
juntamente com esta arquitetura cénica propoe
outro modelo de utilizacdo da espacialidade céni-
ca, em contraponto com a vigente, livre da pintura

de teloes e ornamentos decorativos.
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Contrario as praticas teatrais de seu tempo,
reagiu de forma roméntica e ativa ao procurar
criar uma arte que fosse independente das logicas
realistas praticadas na sua época, transformando-
-a em uma inspiragao artistica independente das
convengdes sociais de entdo, tornando-a criati-
vamente viva. Remodelou a estética cenografica
teatral, até entdo presa a formulas ultrapassadas,
como os grandes teldes de fundo dos pintores da
época, com imagens realistas e rebuscadas, extre-
mamente decorativas e desconectadas com o texto
dramaturgico. Appia levou a representacao cénica

aum grau de elaboragao inovador para sua época.

Os espagos ritmicos, criados por Appia, foi
uma ruptura com a espacialidade cénica vigente,
onde o cenario e a ilumina¢ao tinham que estar
em cena para a exploracao do ator. Os blocos de
tamanhos diferentes, as escadas; tudo fornecia aos
atores espagos para serem ocupados, diferente-
mente dos cendrios pictdricos, onde eles nao pas-

savam de uma figura presa em uma cena estatica.

No entanto, 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, senao exclusivamente, focados no
drama Wagneriano. Entretanto, tal fato ndo impe-

diu que outros grandes profissionais e pensadores

das artes cénicas, ao longo de seus trabalhos e dos
anos, ndo experimentassem e/ou colocassem em

pratica as ideias de Adolphe Appia.

E bem verdade que Appia foi mais tedrico
do que pratico. Suas realizagdes foram poucas,
seus escritos tedricos nao foram, de fato, postos
em pratica totalmente no seu tempo. 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.
Aproximagao esta que tornou possivel a elabora-
¢do teodrica de ambos, que era o desejo de reformu-
lagao 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. “Admiragao na obra de Wagner, na qual
vé,no plano poético como no musical, o futuro
do teatro” (ROUBINE, 1998, P133). Contudo, em
contrapartida, “foi sua admiragéo pela dramatur-
gia e pelas teses do compositor de Tristdo sobre a
arte que paradoxalmente levou Appia a contestar
sua aplicagao” (ROUBINE, 2000, p159-160). Era
contrassenso para Appia confirmar que a obra
idealizada por Wagner fosse avalizada por praticas
estéticas presas a tradi¢des vencidas. Praticas ce-
nograficas ultrapassadas, presas a representacdes
liricas do século XIX, entulhadas de cenarios sem
vida e desconectadas com as ambicoes tedricas da

representa¢ao do drama Wagneriano.
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Wagner contribuiu brilhantemente para
as artes da cena de sua época, deixando tragos
importantes na histéria da evolugdo da técnica e
estética teatral. Ele foi um compositor inquietante
com seu oficio, buscou sempre aprofundar suas
pesquisas sobre a arte de seu tempo. Insatisfeito
com a forma industrial da producao artistica de
entdo, contestou duramente a técnica, a plastica
e o contetdo social inerente as dperas do Século
XIX. Considerava a arte de seu tempo um produto
de industria cultural sem nenhum envolvimento
com as relacoes da vida e as experiéncias do in-
dividuo. Sinalizava que a dpera estava banalizada,
assim como o artista que se vendia facilmente aos

desejos sociais.

A GesamtKunstWerk ou A Obra de Arte
Total, como é normalmente traduzida, foi resul-
tado de uma busca continua por formular um
novo conceito para arte operistica que pudesse
dar nova forma a estética de sua época. A Obra
de Arte Total ¢ um ideal Wagneriano de uniao das
artes. Ele teoricamente afirmava que sua dpera era
a grande jungdo das artes como a musica, teatro,
danga, iluminagao e cenografia, em prol de uma
s6 arte: o drama musical. “Para esta jungao era ne-
cessario 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 o
musico considerava necessario rejeitar a melodia
operistica tipica, que atrai a aten¢ao por si mesma
independentemente do texto, substituindo-a por
outra que nas¢a do discurso e seja a expressao
natural das ideias e dos sentimentos contidos no

drama (2008).

Wagner 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 revitaliza¢do cultural moderna.
Essa revitalizagdo implicaria na busca/encontro
do sentido e fungdo da arte na sociedade, aju-
dando também a clarear os objetivos da atividade
cultural humana. Com isso, esperava mudar este
estado de esterilidade de arte monumental, que
se mantinha presa a um ciclo repetitivo e imita-
tivo das realizagoes artisticas do passado. Buscou
reformular a arte de seu tempo a partir da arte
grega. “Nao uma copia ou uma releitura, mas uma
criagdo inspirada, uma jungdo de todas as artes
em uma s6 que a transformasse na arte nacional

Alema” (MACEDO apud PEREIRA. 2008 p104).

A maior realizagdo arquitetural e cénica de
Wagner, dentro da sua concepgao de Arte Total,
foi a realizagdo do seu Festspielhaus de Bayreuth,
e a construcdo do seu teatro, o teatro Bayreuth,

inaugurado no ano de 1876, que depois de anos
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de tentativa, sé se concretizou com o mecenato

do Rei Ludwig II da Baviera.

As propostas arquiteturais de Wagner para
este projeto fazem parte dos estudos da Gesa-
mtKunstWerk (Obra de Arte Total). O Teatro
Bayreuth, pensado por Wagner, favorece o anfi-
teatro em detrimento ao modelo cénico italiano;
dispde a plateia frontalmente em relagdo 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 e abandona os
camarotes laterais, e estabelece divisao total entre

plateia e palco.

O projeto deste teatro tinha sido idealizado
sem os rebuscamentos decorativos normalmente
usados nos teatros europeus. Principalmente nos
teatros de Opera esses elementos ornamentais
eram abundantes. O compositor deu preferéncia a
retirada destes detalhes decorativos dando maior
valorizagao as suas concepgdes para a arquitetura
cénica. Wagner introduziu elementos diversos e
pouco usuais para a época, que viraram marcas
do teatro wagneriano. Uma dela foi o Abismo

Mistico como podemos ler a seguir:

A orquestra é retirada do palco, e se cria o vdo para a
orquestra entre ele e a plateia, abaixo e a frente do pros-
cénio. A distancia entre o palco e a plateia é aumentada.

E com tudo isso o caréter ilusionista do espetaculo é

acentuado. A proposta é que se estabeleca urna relagdo
magica entre publico e cena, que foi chamada de Golfo
Mistico ou Abismo Mistico. Uma vez com a aten¢ao
direcionada so para o palco, o ptiblico é envolvido com
0 que esta acontecendo: a agdo e a atuagdo dos atores,
a musica, os cenarios. (MANTOVANI, 1989, p 21).

Outra modificagdo trazida foi o desligamen-
to da iluminac¢ao da plateia durante a apresenta-
¢ao do espetaculo. Na época, ndo se desligava a
iluminagdo da plateia. Nas dperas, assim como
nos espetaculos teatrais, a iluminagdo sobre o
publico permanecia durante todo o tempo da
apresenta¢do, com a inovagao, Wagner fez com
que o publico se concentrasse na cena desenvol-

vida no palco.

No entanto, nao foi somente em relagdo a
procedimentos, como a iluminagdo arquitetural
do teatro, que se definiram as modificagoes tra-
zidas por Wagner. O Compositor trouxe também
inovagoes com relacao a iluminacéo cénica, como
a introducéo do sentido de leitmotiv utilizado na
composicao musical de Wagner, aplicado tam-
bém na iluminacéo: “ele introduz certo estilo de
ilumina¢ao simbolica onde uma determinada
atmosfera do drama é simbolizada por uma ilu-
minagao especifica, Wagner se utiliza da ideia do
leitmotiv musical, onde uma determinada ideia
musical acompanha um personagem durante a

opera inteira” (DUDEQUE, 2009, p.06).
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Todas estas inovagdes trazidas por Wag-
ner modificaram consideravelmente as relagoes
entre o espetaculo e o publico, transformando
enormemente o contato dos espectadores com a

cena teatral.

No entanto, como sinaliza Norton Dude-
que, apesar das inovagdes apresentadas, podemos
dizer que Richard Wagner continuou preso a rea-
lidade técnica da representagao de seu tempo com
modelos ultrapassados de que fazia uso, como
os decorativos painéis realisticamente pintados.
Suas produgdes iniciais sdao pesadamente deco-
rativas e rebuscadas, com elementos fortemente
ilustrativos como eram comumente empregados
nas cenografias realistas do continente europeu

do final de XIX (2009).

O convencionalismo do espago cénico de
Wagner torna-se insuficiente para dar conta de
sua teoria musical. A grandiosidade das inova-
¢oes de Wagner permaneceu presa a uma cena
inerte, estanque. A extrema realidade pictdrica
das produgdes cenograficas corroborava com
uma tradicdo espetacular da encenagdo sem dar
a0 espago cénico um efeito maior que contribuisse
para a dramatizagdo. Foi exatamente neste ponto,
no aparato cenografico da cena Wagneriana, que
Appia questionou a relagao da pintura com o espa-
¢o cénico e o exercicio do ator. Para ele, a pintura

como era utilizada nao dialogava com o espaco, a

L0

luz e a movimentagao do ator no ambiente cénico.
Segundo Appia, este cenario ndo consegue dar
vida a representagao do drama Wagneriano. “Para
as obras performativas ndo basta mudar os temas,
as imagens ou a estruturagao. Nao basta mudar o
texto sem alterar o aparato cénico. A obranova de
Wagner necessita de um novo espago” (MOTA,
2012, p. 46). “O espago de representagdo necessita
ser reestruturado, levando em conta a constitui¢ao
do espetaculo e sua realizagao” (MOTA, 2012, p.
47).

O primeiro encontro entre Appia e Jaques-
-Dalcroze 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 demonstracao publica da
Ginastica Ritmica, um sistema revolucionario de
educacio musical. O criador do sistema, Emile
Jaques-Dalcroze, encontrava-se ao piano” (MA-
DUREIRA, 2008, p.89). Neste dia Appia ficou tdo
impressionado com a apresentagdo conduzida por
Dalcroze e seu grupo que lhe enviou uma carta
naquela mesma noite onde demonstrou grande

apreciacao pela experiéncia recebida.

A Ginastica Ritmica parece ter se revelado
para Appia como elemento que melhor possibi-
litaria a profunda reformulac¢éo da espacialidade
cénica pretendida por ele. Animado pelas ideias

da Ritmica, Appia se vé diante de um sentimento
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euforico e de grande elaboragao tedrica do que
viria a ser sua grande contribuicdo para o espago
teatral: a revitalizacdo viva e musical da utiliza-
¢do0 da caixa cénica. “Tudo aquilo que ele havia
sonhado para a arte dramatica: um corpo vivo,
expressivo, gracioso, consciente dos principios
organicos do movimento, enfim, uma humani-

dade corporal viva” (MADUREIRA, 2008, p.92).

A pesquisa sobre Dalcroze e sua Ritmica,
fundamental para aprofundar o estudo do espago
cénico de Appia, a relagdo existente entre eles e
o impacto do encontro é verificado na obra de
ambos. Appia foi parceiro de Dalcroze desde
os primoérdios de seus estudos sobre a Ginasti-
ca Ritmica, participando de varios projetos do
FestspielhausHellerau. A interferéncia de Dalcroze
em Appia ¢ inegavel e precisa ser trazida para o
presente trabalho, para que se tenha um bom
resultado na andlise do espago cénico proposto

por ele.

Segundo Ana Lucia Iara Gaborim Moreira,
em seu trabalho académico, Método de Dalcro-
ze, Educacao Musical para o Corpo e a Mente;
o Método de Jaques-Dalcroze se divide em trés
partes: a Eurritmia, o Solfejo e a Improvisagao.
Os alunos que se desenvolvem nessas trés areas
teriam condi¢des de se tornarem bons musicos, o
que para Dalcroze consiste em: possuir percep¢ao

auditiva, sensibilidade nervosa, sentido ritmico

L0

que seriam os sentidos das relacdes existentes
entre tempo e espaco, e faculdade de exteriorizar
estas sensacoes. 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).

Dalcroze organizou um sistema de relagdes entre a mu-
sica e a gestualidade, uma espécie de solfejo corporal,
denominado como Plastica Animada (PlastiqueAni-
mée). O solfejo sempre ocupou um lugar preponderan-
te na educagdo musical da crianga como instrumento
eficaz para fazé-la perceber a duragdo dos sons, os
intervalos harmonicos, as escalas e tonalidades. En-
quanto o solfejo tradicional educa os olhos e ouvidos
numa leitura fluente, a Plastica Animada, ao incitar o
corpo em sua inteireza, conduz a percepgao fisica dos
elementos constitutivos da arte musical, 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 expressao (MADUREIRA, 2008, p. 71).

Dentro do Método de Dalcroze a Ritmica é
formulada como um processo de aprendizagem
musical a partir da percep¢do corporal, estimu-
lando a percepg¢do de tempos, movimentos e
escalas ritmicas. “O corpo humano ¢é a fonte de
todas as ideias musicais e que o movimento afeta
a percep¢do musical [...] enfatiza a importancia
de desenvolver a sensibilidade em primeiro lugar,
para depois expressar os elementos da musica’

(MOREIRA, 2003, p.10).
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Pode-se dizer que: “Dalcroze propos e ela-
borou a explora¢ao de varios modos de aprendi-
zagem: auditivo, cinestésico e visual. Introduzia a
leitura de partitura tardiamente e estimulava que
fosse deixada de lado” (SILVA, 2008, p.40). Sabe-se
ainda que: “A experiéncia sensorial deve preceder
o pensamento intelectual, e da mesma forma a
pratica deve sempre anteceder a teoria, preceito
oposto aos paradigmas da educagiao musical de

sua época’ (MOREIRA, 2010, p.10).

Assim sendo, para compreendermos o
processo desenvolvido por Dalcroze com a Rit-
mica, 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 movimento, e também com o emprego de
diversos objetos e materiais. Deste modo, ¢ pri-
mordial o entendimento de que o aprendizado
musical passa, na Ritmica, necessariamente, pela
compreensdo interiorizada da musica no corpo,
pelo “ouvido interior” (grifo meu), como deno-

minou Dalcroze.

Apliquei-me em inventar exercicios destinados ao
reconhecimento da altura dos sons, a mensuracio
dos intervalos, a investigagdo dos sons harmonicos,
a individualizagdo das diversas notas dos acordes, ao
acompanhamento dos desenhos contrapontisticos das
polifonias, a diferenciagdo das tonalidades, a analise

das relagoes entre as sensa¢des auditivas e as sensagoes
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vocais, ao desenvolvimento das qualidades receptivas
do ouvido e — gragas a um novo tipo de ginastica que se
destina ao sistema nervoso — a criago, entre o cérebro,
o ouvido e alaringe, de correntes necessarias para fazer
de todo o organismo aquilo que poderiamos denomi-
nar como ouvido interior (JAQUES-DALCROZE apud
MADUREIRA, 2008, p.72).

Appia passa a desenvolver trabalhos em
parceria com Dalcroze, que o pede para elaborar
os projetos de construgao da Escola de Ritmica,
o Instituto de Hellerau, em Dresden. Todo o pro-
jeto do teatro de Hellerau foi acompanhado por
Appia seguindo padrdes inovadores para a época,
visto que ele foi um dos primeiros a questionar a
necessidade exclusiva da caixa cénica, da utiliza-
¢do exclusiva da cena italiana, da representagdo

exclusivamente frontal.

Appia comega por recusar a arquitetura do teatro
italiano, numa época em que tal questionamento nao
era nada corriqueiro. Ele ndo pde em causa - o teatro
musical, alids, ndo o admitiria - a rela¢do frontal es-
tatica entre palco e plateia, mas o seu referencial é o
espaco da Antiguidade, conforme testemunha o Ins-
tituto de Hellerau, construido em 1911 segundo suas
concepgdes arquitetdnicas. E que a estrutura a italiana
é, para ele, responsavel pelo desvio ilusionista em que
se enflou o espetdculo ocidental. A inadequagio 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 disfarcar as encenagdes das Operas
wagnerianas mereciam ser denunciadas em primeiro
lugar: a sua ingenuidade ou a sua ineficiéncia. E o mais
grave é que essa auséncia de imaginagdo cenografica

condicionou o publico a habitos e gostos desastrosos
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para a propria vida do espetdculo (ROUBINE, 1998,
p.133-134).

Com a inauguragao do teatro no instituto de
Hellerau, projeto realizado por Jaques-Dalcroze,
Appia pdde por em pratica seus primeiros projetos
cenogréficos em parceria com Dalcroze, onde ja
se podia ver, e ou sentir, os tracos das ideias pro-
posta por ele em conjungdo com as de Dalcroze:
“As licoes presididas por Dalcroze inspiraram em
Appia uma profusao de escritos estético filoséficos
sobre a relacdo da Ritmica com a arte dramatica”
(MADUREIRA, 2008, p. 94). Ele elaborava uma
cenografia feita para que o ator a ocupasse de
forma viva, onde pudesse se relacionar com os
elementos ali dispostos de forma ativa e musical-
mente. Livre de teldes pintados, cortinas pesadas

e elementos decorativos sem valor simbdlico.

O pensamento de Appia para a reformula-
¢do do espago cénico teve como base de elabora-
¢do primordial os ensinamentos de Dalcroze para
musica: a Gindstica 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 encenagédo
Wagneriana. Foi a partir destes ensinamentos que
ele criou os espagos ritmicos, que é a estrutura
base de seu projeto para a criagdo de uma nova
arquitetura cénica, para a constituigdo da Obra

de Arte Viva. Afirmava, assim como Wagner, que

parauma arte dramatica era preciso dos seguintes
elementos: a obra literaria poética ou dramatica, o
ator, a musica, a arquitetura, a pintura e a ilumi-
nagao, porém se distinguiam na forma pratica de
aplica¢ao do conceito. Para Appia era da combina-
¢do hierarquizada destes elementos que surgiria a

nova obra de arte, A Obra de Arte Viva.

A obra de arte dramatica para Appia deve-
ria ser uma expressao em movimento no espago,
deveria exprimir-se por formas e mobilidade,
sustentada por palavra e sons, alternando tempos
e duragoes, isto é, por tempos/ritmicos musicais
que determinariam a duragdo dos movimentos da
cena: “O movimento, a mobilidade, eis o principio
diretor e conciliatério que regulara a unido das
nossas diversas formas de arte, para fazé-las con-
vergir, simultaneamente, sobre um ponto dado,
sobre a arte dramatica” (APPIA, 1921, p.31). A
musica seria o elemento que daria mobilidade a
cena. Aliada com a palavra alteraria o ritmo e a
duragdo da cena. Afirma que, “quando a musica
atinge seu mais nobre poder, torna-se forma no
espaco‘ (APPA, 1921, p 63). Appia formulou a
arte viva considerando a unido organica de trés
elementos: ator-musica-cena. Para termos melhor
compreensdo deste trinomio devemos entender
0 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
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estava presa.

Segundo Appia, cena era um espago a ser
ocupado por um ator, portador de um texto, num
cenario que o possibilitasse ocupa-lo de todas as
formas e angulos. O espago cenografico deveria
ser um local que dialogasse com a tridimensiona-
lidade do ator mével, dando mobilidade a cena.
Esta mobilidade seria estabelecida pela presenca
no espaco do tempo da musicalidade e a duragdo

da palavra declamada (1921).

Assim, eram os espagos ritmicos, compos-
tos por elementos com volumes horizontais e
verticais, com escadas e planos inclinados, ma-
peados por zonas de ilumina¢do e sombra, que
deveriam dialogar com a vivacidade ritmica do
ator. Deveria também proporcionar ao especta-
dor uma sensagdo plastica de movimento visual
e sugestoes simbolicas. Desta forma, este espago
privilegiava “a cena flexivel onde o drama pudesse
desenvolver-se com todos os elementos integran-
tes do espetaculo seguindo o pensamento criador
unico transcendendo a propria representacao”
(URSSI, 2006, p.46). “O teatro deixou de ser ape-
nas um texto a ser lido; por sua natureza tornou-
-se um espetaculo envolvente onde o encenador
assumiu o papel polarizador de todas as agoes e
elementos do espetdculo em uma visdo artistica

unica” (CARLSON apud URSSI, 2006, p.46).

Adolphe Appia afirmava que o espago cé-
nico para se tornar ritmico deveria em primeiro
lugar ter duas linhas; a horizontal, onde o corpo
pudesse descansar e imprimir seu peso, repou-
sando, conferindo-lhe gravidade; e outra linha
vertical. Planos inclinados que lhe sugerisse mo-
vimento criando uma relagao que correspondesse
este estar do corpo com a oposigdo aos planos.
Esta relacdo seria dada por esta jungdo de linhas
horizontais e verticais, pois seria esta oposi¢ao que
animaria o corpo no espago, Como os movimentos
dos bailarinos que se soltam e se prendem no es-
paco. Afirmava que, “para receber do corpo vivo
a sua parte da vida, o espago deve opor-se a esse
corpo [...] O espaco vivo é a vitoria das formas
corporais sobre as formas inanimadas” (APPIA,

1921, p. 33).

Deste modo, o corpo do ator neste espago
vivo se mede pelos movimentos combinados de
seus membros e os objetos, se mede no sentido de
sua ocupacao e explora¢do cénica espacial. Este
conjunto de movimentos, combinado no espago,
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 solidas e duras,

inquietam o corpo, animando-o no espago.

Segundo Appia, nossa vida quotidiana e

o repouso do nosso corpo sao combinados para
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atenuar nosso contato com os materiais. Temos
molas, almofadas, linhas curvas que se adaptam
as nossas formas; arredondamos os angulos,
amolecemos as superficies rigidas. Estecontato
amolecido nos torna estatico. Assim era nas repre-
sentagdes liricas. O corpo se perde nestes objetos,

se torna totalmente corrompido por eles (1921).

Appia considerava que para a existéncia
do espago vivo, do espago ritmico, o principio da
gravidade e a rigidez sdo fundamentais. Sao elas
que criam as condi¢des da matéria se apresentar
na cena cenicamente e em oposi¢do ao ator. Nes-
ta arquitetura cénica, a expressao corporal nao
pode ser identificada sendao pelo movimento,
e dai resulta numa escolha de linhas para isto,
que ¢ interpretada no espago por sua duragio,
duragdo que ¢é impressa em cena pelos sons das
palavras e da musica, como dito anteriormente.
Arquiteturalmente, estas linhas estarao sempre
ao nosso alcance se realcarmos a gravidade dos
materiais. E a imobilidade sélida em oposigdo
ao corpo movel que as criam. Esta composicao,
hierarquica, da arte viva estara sempre a mercé
de nossa imaginacao, criando as relagdes entre o
espago, o tempo e o corpo vivo e mével do ator,
assim como entre a musica e as relagdes por ela in-
terpretadas com a palavra. Todos os elementos da
obra de arte, confiantes e conscientes, exprimem
vivamente seus sentimentos interiores, tornando

0 espago ritmico e vivo a cena (1921).

L0

Acerca das consideracdes de Appia, a
respeito da relagao entre luz e cor, é bastante es-
clarecedor entendermos os questionamentos da
tendéncia apresentada pelo tedrico da iluminagao

ao pictorialismo:

Preocupava-se com o predominio da cenografia picté-
rica até mesmo sobre o ator, fato que ndo pdde ser evi-
tado quando grandes pintores da época, como Braque,
Picasso, Matisse, Lautrec e Chirico foram requisitados
para a pintura de cendrios, impondo seus estilos. Fazia
restri¢oes ao teldo pintado principalmente por tratar-
-se de imagem plana, bidimensional, que bem poderia
ser substituido pela ilusdo de espaco criado pela luz
(CAMARGO, 2006, p. 51,52).

Em seu estudo, Appia afirma que a luz é
no espago uma expressao perfeita da realidade
viva, assim como 0s sons sao no tempo. A cor, no
entanto, ¢ um derivado da luz, que somente pela
luz podemos ver a for¢a simbolica da cor. Que a
cor é dependente da luz em dois aspectos para a
realidade cénica, que diferem enormemente. Uma
que é a representacdo por meio da visibilidade
projetada numa superficie que aparentemente se
limita a realidade do objeto, a pictorialidade do
objeto e da cor, e deste modo ¢ uma realidade do
objeto e ligada ao objeto, sem conexdo externa
que a torne viva fora desta representacao picto-
rica, como é nos teloes dos pintores. Ela sé pode
agir por reflexos e absor¢des provocadas pela luz.
Assim a cor esta presa ao objeto e se se move o faz

por causa do objeto e ndo por ela. E a outra, que é
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aluz viva, passeia pelo espago cénico restituindo-
-0 movel, permeia por toda a cena conferindo-
-lhe luminosidade ambiente, deste modo a cor
participa da existéncia da luz. E um elemento
vivo que esta em contato direto com a cena. Esta
luz viva participa do ambiente criando sombras,
volumes, tornando-se parte integrante do espago
cénico, interagindo com os elementos presentes,
gerando movimento da cena, conectando-se
intimamente com o espago, os objetos e o corpo
do ator presente na cena. Sua vida, no entanto,
ndo é ficticia, como nas pinturas, mas ¢é realidade

dependente (1921).

Ressaltava que a cor ndo se prestava a arte
viva se se portasse como uma realidade pictdrica,
presa a uma dimensio plana. A arte dramatica
deveria se sacrificar em relagdo a pintura, pois a
pintura tem por principio aimobilidade, a cor nao
poderia fixar-se a este principio. A cor deve tomar
lugar de agdo no espago, deveria ser distribuida
de forma efetiva, dando vida presente ao espago.
Renunciar a esta perfei¢ao pictorica era necessario
para a constituicao da arte viva. “Porque néo é sé
ao encanto da pintura que é preciso renunciar,
mas, sobretudo a um numero incalculdvel de
objetos que sé ela pode apresentar-nos. O empo-
brecimento é, assim, extraordindrio e supde uma
compensagdo proporcional ao nosso sacrificio”

(APPIA, 1921, p.111).

L0

A pintura nas artes cénicas, como queria
Appia, seriam as formas, a luz, a arquitetura, a
sombra. Numa forma de expressio parenta do
texto poético. Qualificada para assumir seu papel
visivel na orientagao espacial simbolica. Seu papel
sera necessariamente presente na hierarquia dos
elementos cénicos. A luz e a cor viva participarao
da indicagdo cénica, em muitos casos, marcando
sua expressdo pela forma, pelo movimento de
uma Sombra, ou a indicagdo de claridade e cor
ambiente. Estas indica¢des sdo indispensaveis a
justa realizacdo da encenagdo, ao manejo dos fa-
tores da representa¢do. Sdo a idealidade do lugar
do simbolo visivel, e o corpo vivo é arrastado por
este simbolo. Os pormenores do espago cénico,
como as demarcagdes de luz e de cor ambiente,
parcialmente obstruida, projetam sombras que
fazem do espago movimento vivo de sugestdes
simbdlicas, nada tém de precisos, mas contribuem
para a elabora¢ao da vida em cena. Sempre com
a condig¢do de o corpo e as formas se agregar em
partes ordenadas na arte cénica. O dramaturgo/
encenador, assim, seria o pintor de uma paleta

viva, livre do principio da imobilidade da pintura.

Podemos perceber na obra de arte viva,
modelo proposto por Adolphe Appia que para
a reformulagao da espacialidade cénica, tem na
iluminagdo elemento bastante precioso. Sua pes-
quisa tedrica tem no encadeamento harmonioso

do trindmio ator-musica-cena “uma compreensao
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inovadora do conceito de “verdade” na cena, ao
vislumbrar novas fungoes para a luz, exigindo
uma diferente relagdo entre o corpo do ator e o
dispositivo cenografico’ (TUDELA, 2013, p.567).
Suas pesquisas relacionavam a luz para a cena,
ressaltando a expressao da forma do corpo do ator
para a mesma, tendo a musica, de forma singular,
como orientador do ator e da cena: “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 relagcdes entre a musica, as artes visuais

ealuz” (TUDELA, 2013, p. 568).

Concluimos assim, que Adolphe Appia
vislumbrava uma arte dramatica viva, que tivesse
nos elementos visuais, uniformemente organicos,
parte constituinte de uma obra repleta de vivén-
cias cénicas que transformasse a arte dramatica
numa obra de arte de colaboragao, hierarquica e
plena de seus elementos. Uma vivéncia era a da
musicalidade, que pela temporalidade ritmica e
pela relagdo intima com a palavra e em alto grau
de atividade cénica se tornasse forma no espago.
Outra vivencia era a atividade ator, portador do
texto dramatico, que por sua vivacidade tornasse
0 espago cénico um exercicio vivo e de exploragao
espacial, transformando a cena em um ambiente
tridimensional, ativo e musical. E por fim, a vivén-
cia 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 espago,
transformando a cena em um lugar cheio de
sugestoes simbolicas prontas a investigagdo dos
espectadores. Appia propunha a criagdo de um
espaco livre da bi dimensionalidade e da imobi-
lidade da pintura, uma estrutura plastica e escul-
tural a servigo do ator. Foi um tedrico aguerrido
no exercicio de livrar a arte dramatica das ideias,
por ele consideradas, ultrapassadas do século
XIX. Muitos dos seus projetos ndo foram experi-
mentados, 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 evolugao efetiva do espago cénico, de
como este espago iria ser remodelado a partir de
entdo: “Appia abordava a exceléncia da expressao
visual, na praxis cénica, com especial aten¢do para
as relacoes entre a cenografia e a luz. Isso gerou
um primeiro principio plastico-critico” (TUDE-

LA, 2013, p.570).

Segundo Eduardo Tudela, a compreenséo
na totalidade da obra de Appia talvez sugira que
o leitor esteja aberto, flexivel, para se deixar levar
pelas possibilidades e sugestdes e para pensar
e adentrar no intimo visual da cena Appiana.

Assim, haverd maiores chances de ter afinidades
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com as formulag¢oes tedricas de Appia, evitando o
enceramento de seus textos a estrutura rigida, em
molduras de preconceito formal e se incorporar
em uma leitura aberta dos processos de experi-
mentagdes visuais, determinada por um grau de
educacdo e de entendimento apreendidos pela

experimentagao (2013).

Por fim, para uma pesquisa historica acerca
das estéticas teatrais ao longo dos tempos, ¢ de
suma importancia para uma boa documentacéo,
que tenhamos uma reputacdo positiva deste
historiador. E preciso ndo negligenciar Adolphe
Appia, excluindo as contribui¢ées historicas que
ele teve para a pratica teatral, dada relevancia por
elas alcancada. Mas ao contrario, “deixou espago
para a observagao de sua obra como uma teoria
abrangente” (TUDELA, 2013, p. 571). Appia foi
um tedrico pioneiro ao tratar a cena sob uma 6tica
determinadamente plastico/visual. Elaborou todo
um arcabougo tedrico para solucionar problemas
estéticos da cena teatral e nos deixou textos
tedricos de consideravel importancia estética e

historica.
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