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Resumo

Realizar pesquisas sobre o balé pressupde estudar a relagao das artes que o
compdem - musica, coreografia, figurinos, acessorios e iluminagao. Analisar
as relacbes entre a musica e a danca é algo cada vez mais comum.
Entretanto tecer uma reflexao sobre o fendmeno da cor neste contexto é
algo menos freqliente. O que nos interessa aqui é estudar a cor na sua
funcdo dramaturgica e sua relagdo com o movimento dancado; a musica e o
sujeito da obra. A partir dos trabalhos da Johannes Itten e de Claude
Romano, propomos um ensaio sobre a linguagem das cores utilizadas em
guatro balés e no qual abordaremos os temas: ldgica, gramatica e

arquétipo das cores que constroem a dramaturgia.
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Abstract

To research ballet presupposes the study of the arts that accompany it:
music, choreography, costumes, props and lighting. It is increasingly
common to analyze the relationship between music and dance. However, is
somewhat less frequent to reflect on the phenomenon of color in this
context. What is of interest here is the study of color in its dramaturgical
function and its relationship with dance movement, with the music and the
subject of the piece. Focusing on the works of Johannes Itten and Claude

Romano, this essay studies the language of color in four ballets and covers
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the following topics: logic, grammar and archetype of the colors that build

the drama.
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CORPO CENICO A CORES: UM ENSAIO SOBRE A LINGUAGEM DAS
CORES NO BALE

Charlotte Riom

Realizar pesquisas sobre o balé pressupde estudar a relagao das artes
gue o compdem: musica, coreografia, figurinos, acessérios e iluminagao; e
os meios utilizados para atingi-los: fotografia, videos/DVD, partituras
musicais e coreograficas e, eventualmente, desenhos. Porque é a partir da
representacdo e da interpretacdo de uma obra que uma andlise e uma nova

interpretacdo, cénica ou filoséfica, sao possiveis.

Analisar as relacdes entre a musica e a danca é algo cada vez mais
comum. Entretanto, parece mais rara uma reflexao sobre o fendbmeno da
cor num contexto como o do balé. As cores se unem ao dancarino e aos
seus movimentos. O que o olho do expectador percebe em cena é um corpo
em evolucdo e um corpo em cores. O que o espirito retém ¢é, de fato, um
movimento colorido. O jogo de luzes e a matéria modificam constantemente

nossa percepgao.

O que nos interessa aqui é estudar o fenbmeno da cor como
elemento dramaturgico na sua relacdo com o movimento dancado, a musica
e o tema da obra. Existem poucas pesquisas no género e é por isso que
este trabalho deve ser compreendido como um ensaio, uma tentativa cujo
objetivo é estudar a cor numa perspectiva filoséfica. O que podemos dizer
sobre as cores? As cores podem ser analisadas como sao analisadas a
musica e a danga? Estamos aqui diante de um campo pouco explorado no
mundo académico, no que se refere as artes cénicas, como, alids, o foi a

danga durante muito tempo.

Em seu livro dedicado a L’art des couleurs, Johannes Itten cita o
pintor Delacroix que declarou: “Os elementos de ensino das cores nunca
foram analisados nem ensinados nos ateliés de arte, porque na Franca
acha-se inutil estudar as leis da cor; como diz o provérbio: pode tornar-se

desenhista, mas nasce-se colorista” (Itten, 1990, p. 8).

Itten comenta essa declaracao interrogando-se sobre o mistério que
existe em torno das cores e mostra a necessidade de conhecer as leis da

criagdo artistica a fim de dominar melhor o seu valor relativo, visto a
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complexidade e a irracionalidade dos efeitos da arte, e neste caso, das

cores.

Nosso trabalho objetiva compreender o fendbmeno da cor no balé e
ver se é possivel imaginar um corpo cénico em termos de cores; pensar a
danca de forma colorida. A idéia é apreender diferentemente esse universo
cénico, e se permitir pensar a obra através das cores. E interessante,
também, procurar perceber a relagao entre as artes, se uma domina mais

que as demais ou se elas se equilibram.

Uma observacao de Wilfride Piollet, intérprete de Geoge Balanchine
nos anos 70, nos esclarece a respeito dessa relacdo complexa. Ela se
lembra que o coredgrafo ndo estava satisfeito com seu balé Orpheus, cuja
musica foi composta por Igor Stravinsky, porque era a primeira vez que ele
devia pensar uma coreografia em colaboragcdo com o seu cendgrafo,
Noguchi, para quem matéria, forma e cores estdo muito presentes. Esta
coreografia de Balanchine estd longe de ser a mais interessante;
aproximando-se mais de uma pantomima. Pode-se dizer a mesma coisa da
musica de Stravinsky. E na relacdo deles com a cenografia, cores e luzes -
como é o caso da atmosfera vermelha para representar os Infernos, o azul
para a terra e o amarelo para a apoteose - que a danga e a musica

adquirem um sentido. Veremos isso mais adiante.

Vou me limitar as cores do corpo cénico, mas ha muito o que dizer
sobre os cenarios. O risco que corre-se neste tipo de trabalho é o de cair
na descricdo. Ela é inevitavel, da mesma maneira que ndo se pode
prescindir de uma primeira andlise, mas as vezes sem objetivo e sem
problematica. Outra dificuldade é a de ndo deixar-se dominar pelas
impressdes que as cores causam. Enquanto os escritos musicoldgicos sobre
o balé quase nunca falam de cenografia e coreografia, os escritos dos
pesquisadores da danca questionam pouco o jogo das cores numa obra
coreografica. (talvez o teatro |he desse mais atencdo...) Entretanto,
questionar as luzes e as cores no balé ndo é algo completamente novo
porque existem estudos sobre o balé romantico e sua iluminacdo que, com
os tutus romanticos e bandejas, sdo chamados de “balé branco”. O alcance
das cores também ndo é esquecido pelas pesquisas sobre o balé de corte;

contudo, em nossa época contemporanea, pouca atencdo lhes é dispensada
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pelas artes cénicas no meio académico. Muitas vezes, é necessario procurar
centros coreograficos ou o setor privado, que propdem seminarios e
workshops sobre cores, luminosidade e iluminagcdo. O que aqui nos
interessa é legitimar, de certa maneira seu estudo sistematico, mostrando a
ténue relacdo que elas mantém com as outras artes do balé, e que vem a

ser o estudo de sua dramaturgia.

Os trabalhos de Itten e de Claude Romano foram de grande valia e
também a fonte a partir da qual construi minha analise. No seu livro, Itten
ajuda a entender os problemas artisticos da cor e nele aborda a fisica das
cores, sua harmonia, seus acordes subjetivos, o ensino de sua construcao,
composicdo, expressao e espacialidade. Escolhemos também Romano

porque sua obra apresenta uma filosofia e uma teoria possiveis das cores.

Os textos cientificos sobre as cores despertam o interesse pela
filosofia e fenomenologia, pelo estudo dos fen6menos, assunto tratado por
Romano. Esta é a razao pela qual, antes de apresentar nosso estudo sobre
a linguagem, expressao e dramaturgia das cores no balé, é necessario
entender a posicdao da filosofia frente ao mundo das cores, apresentando a
obra de Claude Romano, cuja leitura suscitou o desejo de fazer este
trabalho. Ndo faltam textos filosoficos sobre a danca e a musica, mas,
guando se trata das cores, a situacdo é diferente. Tal obra merece alguns

instantes de nossa atencgao.

O titulo do livro, De la couleur, un cours de Claude Romano,
subentende, a meu ver, duas coisas. Primeiro, o ponto de partida do seu
estudo trata efetivamente da cor. Mas o autor ndo quis restringir seu estudo
a um campo particular que podia ter tido como titulo A linguagem das cores
ou A filosofia das cores. Em sua analise e percepcao, foi a partir das
perguntas sobre a cor que Romano chega aos poucos a questionamentos
mais precisos, como a estética das cores, por exemplo. Trata-se portanto
de um trabalho em evolugdao que leva a querer saber como é possivel
ensinar a cor pela filosofia quando esta é, em geral, reservada a ciéncias

tais como a otica e a fisica.

O livro divide-se em trés partes. A primeira trata da subjetividade das
cores; procura-se saber se as cores estdao ou ndao na natureza; se elas sao

propriedade das coisas ou fruto de nossa percepcdao. A segunda parte trata
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da légica das cores; se as relagdes entre as cores procedem de uma
experiéncia, de um costume, ou seja, de uma ldégica ou se elas sdao
necessarias. Poder-se-ia dizer entdao que elas provém de uma gramatica,
de uma escolha arbitraria. Ou entdo, serd que é uma necessidade ja inscrita
em noés? E o que procuraremos entender a partir de nosso primeiro
exemplo. Uma necessidade natural, que poderia ser a cor como arquétipo,
tal como tratado elaborado por René-Lucien Rousseau, em seu livro sobre
as linguagens das cores. Daremos um exemplo mais adiante. Finalmente,
uma terceira parte consagrada a “estética”, ou teoria das cores adaptada a

pintura, derivada de uma ldgica possivel das cores.

Na introducao do seu livro, Romano mostra como os textos cientificos
interessam ou podem interessar-se pela filosofia. Ele cita o trecho da obra
Traité des couleurs (Romano, 2010, p. 19), publicado na imprensa cientifica
de Lausane em 2001, cujas trés teses - as cores ndo estdo nas coisas;
estas possuem a capacidade de produzir cores; essa propriedade
disposicional é intrinseca a coisa como estrutura atébmica e molecular do
corpo em questao - ja haviam sido tratadas pelo filésofo Locke no seu
ensaio sobre as cores, este Ultimo tendo se inspirado nos trabalhos de Boyle
e Descartes. De fato, estamos frente a uma dificuldade conhecida nos
estudos de arte que é a de sempre estar encurralado entre a objetividade

da ciéncia e a subjetividade da arte.
Linguagem, expressao e dramaturgia das cores no balé

E através do exemplo de quatro balés que gostaria de me arriscar
numa pequena analise de uma linguagem possivel das cores em cena.
Quatro balés que chamam a atencdo pela utilizacdo que fazem das cores,
dentre os quais dois constituem verdadeiros quadros coloridos em
movimento. Pode-se questionar o interesse nesse tipo de pesquisa. Por que
interessar-se pelas cores num balé? Nosso principal objetivo é de
aprofundar nosso conhecimento nesse campo, que parece inevitavel para
enriquecer nossas pesquisas sobre a dramaturgia do balé e sua relagdo com
as artes. Tentar interpretar um balé tendo o mesmo nivel de conhecimento

de cada arte.

A linguagem ¢é a "“funcdo de expressao do pensamento e da

comunicagao entre os homens colocada em palavras ou escrita”. E uma
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primeira definicdo que nos é proposta pelo dicionario Le Petit Robert. Uma
possivel linguagem das cores nos leva a interessar-nos pela sua expressao,
0 que elas expressam. De fato, Romano e Itten pouco utilizam a palavra
linguagem. Itten dedica um capitulo sobre o ensino da expressao das cores.
O conteldo estd proximo do proposto por Virginie Neuville, Pauline
Clermont, e René-Lucien Rousseau nos seu livro A linguagem das cores. Eo
que leva a dizer que haveria pouca diferenca entre linguagem e expressao
no campo das cores. Ndo tenho resposta para isso, nem tempo ou

competéncia para aprofundar este assunto.

No meu estudo, recorri ao trabalho destes autores, mas tenho
duvidas quanto a conveniéncia dessas expressdes das cores que, muitas
vezes, sao transmitidas sob a forma de definicdes, ou como uma lista do
qgue as cores poderiam produzir em termos de feito, ou qual influéncia
teriam sobre o0 nosso psiquismo. Seria necessario uma teoria para dar conta

disso?

Tratam-se no caso de sensagoes do tipo: o vermelho proporciona
uma sensacdo agradavel, e por esta razao se atribuiu para cada cor uma
relacdo com o mundo, criando-se portanto uma espécie de -cultura.
Encontramos referéncias de todo tipo, o que nos leva a selecionar o que
melhor atende nossas expectativas. Itten e Romano concordam em dizer
gue as cores nao contém o que Romano chama de qualia, quer dizer, as
sensagoes sentidas pelos empiristas, e mostram que as cores sé podem ser
compreendidas na relagdao entre elas. E desta forma que um e outro
introduzem o capitulo sobre “A Expressdo das cores” para Itten, e a critica
dos gualia para Romano na parte dedicada a “L’esthétique des couleurs”.
Parece que expressdo e estética teriam aqui a mesma definicdo. Expressao
ou influéncia da cor sobre nossa psique, sobre nossa percepgao,
conscientemente ou nao; ou seja, nossa compreensao das cores. A palavra
estética, para Romano, significa levar em consideracdo problemas de
percepcao ou de sensibilidade. Nao se trata de estética como beleza, como
€ costumeiro entender esse termo. Trata-se de duas visdes filoséficas no
sentido em que elas tentam fornecer uma compreensao do mundo, neste
caso o mundo das cores. E a partir da pintura que Itten e Romano expdem

suas analises. O que é interessante em Romano é que essa parte é tratada
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no final do seu livro. Parece que ele achava primordial falar primeiramente
da subjetividade das cores e depois de sua ldgica para chegar a sua
expressdo ou estética, citando observagdes de pintores como Cézanne.
Outro ponto importante é que ele nunca cita em sua obra, ainda que rica
em referéncias, Itten, Neuville, Clermont ou Rousseau. Certamente, ele
gueria chegar a uma teoria possivel das corres através de uma trajetoria
essencialmente filoséfica e pessoal. Esta passagem da ldgica das cores para
a estética é interessante e responde, em parte, a perguntas colocadas por
mim anteriormente no que se refere a pertinéncia dessas expressdes das
cores. De agora em diante, as mesmas atenderdao a uma logica e serdo de

fato legitimas.

No caso do balé, género interdisciplinar cuja coeréncia so6 pode ser
entendida através do estudo das relacdes das artes, parece natural levar
em conta um jogo de cores, na medida em que essas cores estdo sempre
em movimento e evoluindo hum dado espago ou criando este espaco em
relacdo a musica. As cores sdao compreendidas umas conforme as outras,
conforme seu modo de aparicdo - forma, matéria e qualidade - em relagao
com a danca e a musica. Elas aparecem através do corpo cénico, ou seria o
inverso, o corpo aparece através da cor. Mais uma vez, tudo depende da
obra. Mas o simples fato de parar para pensar nisso nos leva a refinar nossa

observacao.

Em vez de linguagem, tal vez seria melhor falar de expressdes das
cores e nao de sensacdOes. Mas, expressao de quem? De que? E o que
estamos tentando compreender associando as cores as artes do balé e ao
mito. Expressdo, linguagem ou estética das cores no balé define uma
dramaturgia. As cores ndao tém uma funcao decorativa, mas dramatica. Elas
carregam o drama nelas. Na medida em que as cores nao carregam uma
qualidade prépria e que s6 podem ser entendidas num sistema em relagao
com outros, o termo dramaturgia parece convir, porque estamos
procurando entender como as cores carregam o0 drama, como elas o

representam em determinado caso.

E através do mito que escolhi apresentar meu primeiro passo no
mundo das cores. Um mito literario, Romeu e Julieta, balé em trés atos,

musicado por Prokofiev. E por meio de uma analise comparada entre
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interpretacdo dos coredgrafos Robert North (1945-) e Rudolf Nureyev
(1938-1933), dancarino russo, coreografo e diretor de danca da Opera
Garnier de 1983 a 1989, que vou expor o0 jogo das cores. As duas
coreografias, elaboradas com 17 anos de intervalo, oferecem dois olhares
diferentes do mito. A interpretacdo de Nureyev é violenta, sexual. A de
North acentua a juventude e a inocéncia dos personagens. Entretanto, os
dois utilizaram técnicas novas da Renascencga Italiana, assim como o estilo

renascentista para retratar a tragédia.

E a Ezio Frigerio e Mano Pagano que Rudolf Nureiev recorre para
construir uma Verona angustiante, sombria e perigosa. Para a iluminagao
ele chama André Diot, especialista nos claros-escuros. Andrew Storer
realiza o cenario e os figurinos do balé de North, inspirando-se nas cores
exuberantes da pintura dos séculos XIV e XV, nos afrescos italianos, assim
como na beleza e atmosfera da cidade de Verona. Da mesma forma que um
motivo musical pode ser associado a cada tipo humano, os coredgrafos e os
decoradores inspiram-se nos tracos iconograficos das pinturas e, depois, os

analisam para criar as personagens e 0 seu meio-ambiente.

O interesse pela andlise comparada reside primeiro no fato de que ela
oferece uma boa sintese da obra shakespeariana, mas, sobretudo e para o
que nos interessa, permite mostrar que as cores, mais ou menos tratadas
nas duas interpretagdes, nao podem ser subjetivas. Digamos que elas ndo
possuem uma qualidade prépria. Elas se definem como uma manifestacao
possivel do ser, de uma psique, assim como na danca e na musica. Isso me
faz lembrar a famosa frase de Stravinsky quando ele disse: “A musica é
incapaz de expressar o que quer que seja”. A musica ndo expressa uma
emocao ou uma sensacao em particular; ela é essa emocgao que lhe é
projetada pelo ouvinte. Da mesma forma, uma cor ndo é a expressao de
uma sensacao; ela é essa sensacdo que uma pessoa quer lhe conferir. Ela é
a expressao de alguma coisa mais transcendental, de nossa relagdo com o
mundo, de uma psique ou de um mundo espiritual, fundados pela cultura. O
fato de comparar esses balés mostra que cores diferentes podem
manifestar uma mesma ressonancia interior e que sua ldgica, se existe,

depende de um sistema diferencial, ou seja, de um conjunto de cores que
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interagem num contexto dado, em vez de sensacbes que se querem

indiferentes de suas estruturas fisicas e atomicas.

Teoricamente, isso é impossivel. Em contrapartida, é o que mostra
Itten no seu livro L’art des couleurs. Procurar os estudos fisiolégicos no
campo das cores nos ajuda, o mais objetivamente possivel, a associar as
cores entre si. Aqui, trata-se de um balé de conjunto, do grande balé
classico onde os conjuntos sdo privilegiados. As vezes, as cores aparecem
em quantidade. E um balé em trés atos, com muitas cenas, muitos figurinos
para um mesmo personagem; ou seja, muitas cores. Elas manifestam o

drama, um “tom do ser” e ndo sensagoes.

Além de Romeu e Julieta, é o mito grego que servira de exemplo com
Orfeu de Igor Stravinsky, de George Balanchine e de Isamu Noguchi; e o
mito de Medeia com Cave of the heart de Samuel Barber, Martha Graham e
Isamu Noguchi. Dois balés curtos, com menos de trinta minutos e poucos

bailarinos em cena.

Para fins essencialmente praticos, nossa analise foi feita a partir de
DVD de balés com um Unico exemplo de interpretacao. Com efeito, através
da representacdo, no caso video/DVD que teremos acesso ao balé. A falta
de qualidade pode falsear nossa andlise. Foi o caso do Romeu e Julieta de
North. A forma como os balés sdo filmados muda a nossa maneira de
percebé-los. Isso deve ser levado em conta. Por exemplo, a interpretacao
de Nureyev ¢é filmada para fins comerciais que atendem a normas
especificas chamadas broadcast ligadas a televisdo, som e luzes. Os meios
técnicos sao evidentemente conseqlientes. O produto destina-se ao grande
publico. O cinegrafista procura entdo elementos subjetivos, emocbes. A
escritura deve ser chamativa e estética, ou seja, arbitraria. No caso da
interpretacdo de North, a filmagem que possuimos foi realizada para fins de
arquivo. Ao contrario do caso anteriormente citado, os meios técnicos sao
simples e o plano é amplo. E a visibilidade do conjunto que foi privilegiada
no lugar do bailarino. A isso se deve acrescentar um problema de
qualidade, porque as cores nem sempre foram faceis de captar. Nao
tivemos acesso as partituras coreograficas dos balés, salvo o de Orfeu, mas

nao é de grande ajuda aqui. Quando bem feitas, elas devem apresentar na
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introducdo a notacao do seu contexto e trazer anotacdes sobre os

acessorios, os figurinos, as cores e as luzes.
Romeu e Julieta: um corpo cénico a procura do equilibrio

Apods ter despojado a tragédia de Shakespeare de qualquer traco de
sentimentos elisabetanos, Nureyev disse estar convencido que a Verona da
Renascenca e a Londres elisabetana tinham em comum o0 sexo e a
violéncia, aproximando-as assim do século XX (*Romeu e Julieta”, Balé da
Opera Nacional de Paris, 1995-1996, p. 31). E o motivo pelo qual ele
recusava qualquer interpretacdo romantica. Seu Romeu e Julieta é
angustiante, carnal e violento. Prova disso, é a bofetada dada a Julieta, o
esqueleto e os policiais fazendo ronda. O conjunto do balé evolui na
escuriddo e a cor bronze domina tanto na cor como na matéria. Varios
cenarios se sucedem no Ato I do balé. A segunda cena desse ato, na casa
dos Capuletos, no fundo do cenario, € marcada pela presenca de um tipo de
poliptico em bronze com dez batentes, com pinaculos arquiteturais
inspirados no gotico tardio. A atmosfera religiosa que se desprende do
cenario é reencontrada no momento em que aparece o quarto de Julieta

com grades de bronze.

Os cenarios, descritos nos quadros que inspiraram Ezio Frigerio, sao
representados em cena, respeitando as proporgdes e as regras da
perspectiva. O jardim dos Capuletos, onde ha uma cena de amor, reproduz
uma rotunda com guirlandas de folhas e frutas, inspirada no quadro
Madona da Vitdéria do pintor Andrea Mantegna (1495). A praga principal
onde decorre o Ato II representa o Palacio Ducal de Urbino do pintor
Luciano Laurana. Ezio Frigerio explica que quis inscrever “[sua] Verona ideal
na perspectiva exacerbada de Laurana” (*Romeu e Julieta”, Balé da Opera
Nacional de Paris, 1995-1996, p. 31). O decorador foi fiel ao desejo de

Nureiev ao tentar, assim, intensificar a violéncia e a escuriddo da cidade.

Robert North, sensivel a juventude dos personagens principais,
explica ter encontrado na pintura da Renascenca italiana pureza,
honestidade, auséncia de ilusdes e inocéncia que parecia totalmente
apropriada a histéria de Romeu e Julieta. Ao contrario de Nureyev, sua
producdo oferece uma atmosfera mais proxima da Commedia dell "arte. As

cores sao leves e claras e a cortina de cena, colocada para a introducao, foi
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inspirada no famoso afresco Effects of good and bad governement, do
pintor Lorenzetti (1290-1319). Ela mostra um castelo rosa, iluminado onde
se chega por uma estrada tortuosa. Nao ha perspectiva e, alids, a mudanca
de cenarios é feita pela troca de grandes painéis no lugar de casas sem
perspectiva. O balé é aberto como um livro: dois guardas agitam suas
bandeiras e os dois casais, os Montéquios e os Capuletos, se dirigem para
suas respectivas casas. No final da introducdo, no papel de narrador,
Romeu, com um livro na mao, comeca a “contar” a histéria, o que ele fara
varias vezes. Para sua producdo, Robert North trouxe muitas vezes a obra
de Shakespeare durante as repeticoes e leu alguns trechos para os

dancarinos.

As duas producdes opdem figurinos de época a outros mais
contemporaneos. Os figurinos do balé de North sdo mais simples e neutros
e ndo remetem a um estilo em particular. Ezio Frigerio usou vestidos presos
na altura do diafragma, enchendo os peitos e mangas com punhos fechados
para as mulheres e, para os homens, bombachas carregadas envolvendo o

peito

Imagens: www.noureev.org/rudolf-noureev-costumes/costumes-Romeu-et-juliette-rudolf-

noureev. Consultado em setembro de 2011. Fotografias de Pascal Frangois CNCS

O perfil severo do retrato de Giovanna Tornabuoni (1488) do pintor
Ghirlandalo (1449-1494), assim como a figura de “Salomé”, mais limpida
no Festim de Herodes (1453-1465) do pintor Lippi, ambos serviram para a
realizacdao do personagem de Julieta na producdo de North. A pureza linear
do rosto de Salomé reflete o ideal feminino da Renascenca. Bela e severa,
duas qualidades atribuidas ao personagem de Julieta que ilustram sua
juventude, sua evolucdo para a idade adulta e para uma morte injusta e

precoce. No balé, Julieta usa um vestido bege que vira amarelo na luz,
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simbolizando assim a alegria, o candor e a juventude em harmonia com a
musica de flauta e clarinete, sugerindo assim uma adolescéncia
despreocupada e cheia de vitalidade. Mais uma vez, a interpretacdao que
possuimos ndo nos permite distinguir com precisdo as cores evoluindo o
tempo todo, por causa dos movimentos em cena e das proprias luzes. A
dificuldade que encontramos aqui pode ser a mesma encontrada pelo
espectador sentado no fundo do teatro. Deve-se levar em conta esse
contexto de recebimento da obra, que deve ser analisado. Os Montéquios e
o campo de Romeu sao representados em vermelho e os Capuletos em
verde, mais ou menos escuro, tirando para o marrom. O quarto de Julieta é
iluminado em verde, assim como o campo dos Capuletos (a direita, nas
fotografias do meio e da direita). O balé de North comporta menos
bailarinos do que no de Nureyev. Aqui, vemos dois capuletos contra trés
montéquios, os principais personagens desses campos. N3ao ha mais
bailarinos no balé de Nureyev, apenas o0s que sdao apoiados e
acompanhados por outros do seu campo. De fato, esses verdes e vermelhos
atraem de forma diferente. Espontaneamente, temos vontade de dizer que
a obra de North é mais colorida e que a paleta é mais ampla. No balé de
Nureiev, a presenca em quantidade dessas cores cria uma real separacao

entre os dois campos.

http://www.danzaballet.com/modules.php?name=News&file=article&sid=4371. Consultado
em setembro de 2011. Fotografia Christian Leiber ©.

Percebemos aqui as cores em fungao de um conjunto de bailarinos. A
cor dominante manifesta-se conforme certa qualidade, mas também
conforme a maneira em que os movimentos dos bailarinos evoluem em
cena. Cada vez que um bailarino se move e ocupa a cena, nosso olhar é
atraido por ele. Ao contrario de Nureiev (e o veremos daqui a pouco),

notamos que as cores sao representativas conforme sua intensidade: o
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mundo das criancas é representado por cores claras e o dos adultos por

cores mais escuras.

Como podemos ver na fotografia abaixo da direita, Romeu veste um
colante violeta e uma tunica vermelha. Sabendo que o violeta é percebido
no ocidente como a cor do luto e o vermelho como a cor da paixao,
podemos imaginar uma Julieta atormentada pela sua morte préoxima e o seu
amor por Romeu, sentimento irradiado através do seu vestido amarelo.
Seria a vontade do diretor ou a nossa percepgao da interpretacao que
possuimos? Mais adiante, quando Tylbat € morto por Romeu, Julieta entra
em cena com um vestido azul, quando é amarelo no balé de Nureev. Tanto
um como o outro sao cores que levam do verde ao vermelho, e vice versa
(ver o circulo cromatico mais adiante). Nas duas interpretagoes, ela executa
gestos de furor ao descobrir que Romeu é o assassino do seu primo. Tylbat
veste preto, porque é a sua morte que separa Romeu de Julieta,

justificando as peripécias finais que todo mundo conhece.

http://www.danzaballet.com/modules.php?name=News&file=article&sid=4371. Consultado
em setembro de 2011. Fotografia Christian Leiber ©.

Para Nureiev, as cores sao metalizadas e cintilantes pelas matérias,
seda e cetim e os bordados dourados, que harmonizam perfeitamente com
a luminosidade alaranjada até a escuridao total - da esperanga de Julieta
até sua condenacdo e até sua morte. O cla dos Capuletos é representado
pelo vermelho-violeta. Julieta usa um vestido laranja claro para lembrar sua
juventude e um tapa-colo vermelho. Os Montéquios usam o verde-azul. O
contraste é marcante durante as cenas de briga. Benvelio, amigo de
Romeu, veste colante e tlnica verdes. Romeu veste a mesma tunica, mas
com um colante branco, académicos, usados pelos bailarinos durante os
ensaios. E claro gue é para destaca-lo dos demais, assim como Tylbat,

amigo de Julieta e capuleto, veste um colante com tunica estampada de

Volume 03 - Nimero 01 - janeiro-julho/2011 14



OoPERCEVEIO ISSN 2176-7017

losangos nos tons dos “Capuletos” (ver as fotografias abaixo). Mas o branco
que Romeu veste produz um efeito visual interessante durante o baile de
mascaras organizado pelos Capuletos. Nesse baile, para ndo ser
reconhecido e para ver sua Julieta, ele veste uma tunica vermelha e usa
uma mascara preta. Eles dancam um pas-de-deux onde se misturam as
cores laranja, vermelho e branco, quando Julieta oscila entre seu cla e o
seu amor. Paris, um jovem nobre da corte de Verona, a quem Julieta esta
prometida, estd vestido de branco e ouro durante todo o baile, assim como
a ama de leite de Julieta. Os dois tém um papel pacificador. Aqui, o
conhecimento da histéria e a agdo, associadas as cores, nos revelam a

psique de Julieta.

http://fomalhaut.over-blog.org/article-Romeu-et-juliette-version-rudolf-noureev-opera-
bastille-71915791.html http://www.culturekiosque.com/dance/reviews/rhfRomeu.htm.
Consultados em setembro de 2011

A representacdo cénica pelas cores dos personagens de Julieta e de
Romeu evoluird no decorrer do balé. Durante outro pas-de-deux mais
intimo, os reencontraremos ele de branco e ela de laranja. Mais adiante, os
dois vestem branco durante um momento de amor. Durante seu casamento
com Romeu, Julieta usa um vestido laranja cintilante. Até o golpe fatal,
quando os pais dela a obrigam a usar um vestido de veludo cuja cor oscila
entre o vermelho/violeta/marrom escuros, ou seja, que tende para o preto
(ver a estrela cromatica acima), quando ela recusa a mao de Paris. Os
bracos em cruz e o rosto com expressdao de desamparada, Julieta entende
gue estd condenada. Ela vai morrer com essa dor. Romeu esta vestido de
verde na cena final, como no inicio. O vermelho e o verde se confrontam
numa atmosfera alaranjada, que vai escurecendo conforme a acgao, vai
avancando e quando o branco vem trazer esperanga, unidao e amor e
amenizar as tensodes. Claude Romano afirma a idéia de que as cores nao
contém gqualia, que nenhuma cor contém uma qualidade, ou seja, um

elemento subjetivo que seria ativado no contato visual.
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Que haja uma estruturacao fenomenoldgica irredutivel dos
diferentes tipos de fendmenos coloridos leva a pensar que a
idéia de wuma sensacdo atdmica indiferente a sua
estruturacao perceptiva é uma ficcdo tedrica. Em todo caso,
uma ficcdo desprovida de qualquer alcance descritivo. Toda
experiéncia é qualitativamente Unica, mas ndo é constituida
de qualia (Romano, 2010, p. 157).

Este carater fenomenoldgico irredutivel é dado por uma cultura que
confere um valor qualitativo a cor desde muito tempo encravado no mais
profundo das consciéncias e aceito também. Isso parece entdao natural e
quase objetivo. Para dar um exemplo, eis o que Itten propde a respeito das

cores das quatro estacoes:

[Elas] permitem demonstrar que a compreensao das cores
pode ser perfeitamente objetiva, apesar de que cada homem
vé, sente e julga a cores de forma completamente pessoal.
O  julgamento, agradavel/desagradavel, nao pode
representar uma referéncia valida para apreciar as cores no
seu justo valor. E preciso examinar cada cor em relagao a
sua cor vizinha e depois o conjunto das cores da composicao
a fim de criar um elemento de referéncia utilizavel. Uma cor
nunca estd isolada. Ela deve ser entendida no seu contexto
(Itten, 1990, p. 84).

A tese de Romano, sustentado que as cores ndo contém qualia,
corrobora os dizeres de Itten, como se dissesse que as cores deveriam ser
apreendidas, percebidas umas em relagao as outras; uma visao holistica
num sistema diferenciado que leva em conta os contrastes e as

complementaridades das cores.

A percepcao das cores € um fendmeno fundamentalmente
holistico [...]. Em um sentido, nunca percebemos uma cor
isolada. Percebemos um jogo de cores entrando em
ressonancia e contrastando umas com a outras, sobre um
fundo de coexisténcia espacial: a percepcdao de cada cor

depende da cor de todas as demais (Romano, 2010, p.).
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E sensivelmente a mesma coisa para o estudo das formas e dos
perfumes. Itten prossegue: “O carater jovem, claro e resplandecente da
natureza na primavera é expresso pelas cores luminosas que contrastam
com as do outono, castanhas e violetas”. Um conjunto diferencial,
identicamente repetido no tempo. A dimensdo tautolégica das cores toma

uma importancia capital para a percepgdo que temos delas.

Voltando a Romeu, seria util lembrar aqui que Nureyev e o seu
decorador se inspiraram no quadros da Renascenca. Seria entdo
interessante estudar as cores desses quadros e a percepcao delas pelas
culturas italianas da época. Faltam-nos tempo e conhecimento para fazé-lo.
Tenhamos em mente as cores apresentadas no balé de Nureyev onde o
verde, o vermelho, laranja, o branco e o marrom predominam. No final do
balé, aparece toda a paleta utilizada. O que estabelece o contraste ou as
complementaridades sdao seguramente as formas, as proporgdes, as
matérias, as luzes através das quais aparecem as cores. Em nenhum caso,
aqui, o vermelho representou a morte, a violéncia ou quaisquer idéias

preconcebidas referentes a essa cor.

O cla Montéquio, de verde, atua em igualdade com o cld Capuleto, de
vermelho. Estas duas cores nao evocam o bem contra o mal. Senao,
haveria alguma coisa maniqueista que volta sempre, o preto contra o
branco, por exemplo. Aqui, o bem ndo se confronta contra o mal. Apenas
duas familias opondo-se em igualdade. Alids, no balé de North, o verde
representa os Capuletos e o vermelho os Montéquios, o inverso da escolha
de Nureyev. Isso mostra bem o tratamento de igualdade dado a essas duas
cores e o fato de que elas ndo tém qualia. O livro de Itten nos ensina que o

verde e o vermelho sdo cores complementares. Do verde-azul ao vermelho-

'Este circulo de cores esta entre as ferramentas da linguagem informatica. Qualquer pessoa
pode recorrer a essas cores para valorizar um elemento, um conjunto de palavras, um titulo.
A cor comunica a intengao dessa pessoa sobre o que ela quer projetar para a realidade. Isso
vem de encontro com a definicdo que Claude Romano da a cor quando ele fala do “tom de

”

ser-.
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violeta saem dois caminhos que mostram o circulo cromatico das cores, o

azul e o laranja.

Para concluir, no balé de North, é finalmente sobre os corpos dos
seus filhos que ocorre a reconciliacdo entre os Capuletos e os Montéquios,
dentro de uma harmonia anunciada desde o inicio, dentro de uma
atmosfera alaranjada revelada no cenario, um por do sol desenhado sobre
um fundo azul-noite e por um jogo de luzes. Uma cor quente que aviva as
emocOes e traz a alegria de viver. Uma cor que simboliza a revelagdo do
Amor Universal na arte religiosa. E, alids, na esperanca de reconciliar os
Capuletos e os Montéquios que o Padre Laurent celebra o casamento de
Romeu e Julieta. Segundo Goethe, é uma cor que representa “o ardor
extremo assim como o mais doce reflexo do por do sol. Razdo pela qual ela
se revela agradavel no cenario e na forma de figurinos” (Goethe, 1973). Na
histdria, Julieta decide cair num sono letargico, fazendo-o crer de sua morte
por amor a sua familia. Na segunda vez, ela se mata por amor a Romeu.
Para Nureyev, a reconciliagdo se faz num fundo azul-preto da noite,
enquanto quase todo o balé fica banhado numa atmosfera alaranjada,
também de um por de sol. Azul e laranja sdo também duas cores

complementares.

A cena da salvacdo na versao de North, apresenta uma paleta de
cores que compdem os trés atos com os dois casais de cores

complementares que conhecemos, e mais o branco e o amarelo-ouro.

http://www.culturekiosque.com/dance/reviews/rhfRomeu.htm

Essa harmonia das cores, da paleta, deve ‘“liberar-se do
condicionamento subjetivo, diz Itten - gostos, impressdes - e erigir-se

numa lei objetiva”. Entende-se por harmonia um certo equilibrio. Itten se
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baseia no estudo dos processos fisiolégicos da percepcdo das cores e
mostra que, se contemplarmos um quadrado laranja, perceberemos um

A\

quadrado verde quando fecharmos os olhos; e vice-versa. Ou seja, “a
imagem residual serd sempre a cor complementar, o olho tentando

restabelecer o equilibrio”.

No caso do nosso balé, encontramos-nos banhados num conjunto de
cores complementares. Sera que isso quer dizer que apenas as cores
complementares, evoluindo entre si, sao capazes de criar uma harmonia?
Itten escreve que “o principio fundamental da harmonia deriva da lei dos
complementares exigidos pela fisiologia” (Itten, 1990, p. 21). Serad que a
harmonia vinda de um processo fisiolégico rima com ldgica? Ou seja, pode-
se construir um sistema de cores porque este atende a uma ldgica interna?
Para a primeira pergunta, fica facil responder que ndo, porque duas cores
contrastadas, branco e preto, podem ser também harmoniosas, oferecer
uma sensacao de equilibrio ou, pelo menos, ndo criar a sensacdao de
desarmonia, sendo que a harmonia é um assunto de subjetividade e
percebida diferentemente conforme as culturas. Parece mais delicado
responder a segunda parte de nossa pergunta que nos orienta para a leitura
do livro Observacbes sobre as cores de Wittengstein por Claude Romano,
gue trata da légica e da gramatica das cores. Antes de fornecer detalhes
sobre este ponto, ndo devemos esquecer-nos de dizer que Claude Romano
refere-se ao pintor Cézanne quando este defende que as cores mantém
com a natureza relagdes necessarias, que nao dizem respeito nem a ldgica
do pensamento nem a uma Unica linguagem: haveria entdo uma “légica
colorida”, oriunda das relagdes necessarias ou naturais? A natureza nao
possui cores, ela é incolor. O que percebemos como cor apenas € uma
reacdo fisica. A cada uma delas esta associada uma cor, a natureza criando
um sistema associativo de cores vindo da fisica que entendemos como
l6gica? Se, conforme Cézanne, ela ndo vem nem do pensamento nem de
uma linguagem e, subentendido de uma gramatica, de uma sintaxe, de um

arbitrio, isso significa que ela provém da natureza.

Segundo Wittengstein, propor uma gramatica das expressdes das
cores nao quer dizer criar uma teoria da cor, mas interessar-se pela ldgica

dos conceitos da cor. Isso quer dizer que é a linguagem, estruturada pela
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gramatica, que cria a esséncia de uma cor. Entretanto, sabemos que podem
existir coisas coloridas na auséncia dos conceitos e da linguagem. O que
fica claro para Wittengstein é que, na realidade, ndo ha nada que imponha

uma regra na gramatica. Romano mostra que:

Se as necessidades que estruturam o campo das cores sao
apenas convencgodes gramaticais, isso implica [por um lado]
que elas sdo criadas ou instituidas pela linguagem como
pratica humana. (Tocamos aqui o campo da criagdo, da
composicao, intimamente ligadas a uma cultura). E, por
outro lado, que elas poderiam ser diferentemente do que
sdo, ou seja, que poderiamos ter conceitos das cores,
diferentemente ligadas entre si (O contexto determina as

relacdes das cores) (Romano, 2010, p. 123).

A lbégica colorida de Cézanne opbe-se a gramatica das cores de

Wittgenstein.

Vejamos o0 caso das cores complementares que observamos nas duas
interpretacbes de Romeu e Julieta. Serd que aquele conceito das cores
complementares: vermelho-verde/laranja-azul, e a escolha aqui feita de a
ela recorrer, provém de uma logica colorida ou de uma gramatica das
cores? Ou ainda, serd que aquela escolha decorre de uma convencao da
pintura, onde os coreodgrafos se inspiraram nas pinturas da Renascencga, o
gue, eu penso, se aproxima da visao fisiolédgica. Sera que fisiologia rima
com ldgica colorida? As cores complementares, que acabamos de ver, sao
fisioldgicas. Elas procedem entdo de uma necessidade natural do homem,
assim como a légica colorida é também natural. A gramatica é uma escolha
gue da estrutura a linguagem. Mas, se é uma escolha decorrente de uma
necessidade fisioldgica, ou seja, uma falsa escolha, gramatica e ldgica

colorida parecem entao confundir-se.

S3o esses 0s processos que constroem uma dramaturgia das cores,
como elas tém sentido no balé, como elas sao pensadas pelo criador em
coeréncia com as outras artes do balé. Reportemo-nos ao circulo cromatico
e imaginemos que, no lugar da relagdo vermelho-verde representando os
Capuletos-Montéquios, temos uma relacao vermelho-laranja. Caimos aqui

na nuance e corremos o risco de associar uma relagao forga/fraqueza. A cor
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laranja esmaecendo na sua relagdo com o vermelho e no contexto do
confronto entre os dois clas fica menos forte. Agora, imaginemos uma
relacdo de correspondéncia laranja-violeta que separa o vermelho. Isso
funcionaria melhor. Entretanto, vimos anteriormente que a cor dos
Capuleto, para Nureyev, aparecia, pela matéria, pela quantidade e,
sobretudo, pelas luzes, vermelho-violeta-marrom. Essas cores sao mais
préximas no circulo cromatico por serem facilmente dissociaveis pelo olho.
Ora, o drama exige uma separacao para dar sentido. Assim, o fato de
escolher cores complementares para representar os Capuletos e os
Montéquios faz todo sentido. A relacdo amarelo/violeta, outro par possivel

de cores complementares, também teria funcionado.

As possibilidades de expressdao dos instrumentos, assim que as da
cores, sao exploradas por Nureyev e North. A evolugcdo do personagem é,
de fato, percebida pela evolugao dos figurinos, porque as cores assim como
os leitmotive de Prokofiev fazem evoluir a acao e determinam a psicologia
dos personagens. As cores, os gestos dancados e a musica sao o drama.
Nossa descricdo da evolugao do vestido de Julieta e da roupagem de
Romeu, durante o balé, mostra como as cores atuam aqui como revelacao
de um estado de ser num contexto dado. O que convém as cores também

se adapta a outros elementos artisticos.

Michel Henry cita Kandinsky quando este explica que “os meios
usados em qualquer arte, vistos de fora, sdao completamente diferentes:
sonoridade, cor, palavra (...). Em ultimo caso e vistos de dentro, esses
meios sdo absolutamente parecidos (Henry, 1988, p. 176-177). Todas as
artes revelam uma mesma realidade subjetiva, sem por isso conter uma
prépria, que as torna homogéneas e capazes de estabelecer um “formidavel
contraponto onde convergiriam todas as energias que constituem juntos a
atividade criadora dos homens: [A arte monumental]” (Henry, 1988, p.
177). O balé é um exemplo disso, um género no qual se revela a
interioridade do criador, a dos intérpretes e dos expectadores, espelhos das
realidades subjetivas da musica, da coreografia, das formas e das cores.

Michel Henry explica:

Um balé sé pode ser criativo se as sonoridades, das quais é

fonte, sdo as sonoridades dos proprios movimentos, dos
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movimentos abstratos, privados de todo significado objetivo,
reduzidos a sua pura subjetividade, a sua prépria sonoridade
(Henry, 1988, p. 180).

7

E a expressao das cores e sua estética que sentimos aqui pela
dramaturgia. As cores s6 tém sentido entre si, no interior de um sistema

diferenciado, e expressao do trabalho do préprio criador.
Orfeu — Um corpo cénico “arquétipo”

Emblema do conflito interior, Orfeu veste uma combinacdao de um
verdadeiro amarelo sobre o qual é costurado um tubo vermelho. A maneira
tortuosa como é costurado o tubo vermelho lembra a serpente que morde
Euridice na floresta e lembra o tempo todo o que é a prépria fonte da

tragédia.

Desenho realizado por Jean-Jacques Le Forestier, da Ecole Supérieure
d’Architecture des Jardins de Paris.

Vamos parar um pouco sobre a cor amarela, a cor mais presente na
roupa de Orfeu e o seu significado. De fato, o amarelo é a cor simbdlica do

sol, do ouro, dos alquimistas e define fortemente o simbolismo religioso:

O simbolismo religioso ndo desconhecia essa caracteristica
da cor amarela. O amarelo é ainda o Amor, simbolizado
também pelo vermelho, mas o Amor da cor amarela esta
associado a Luz, ou seja, a Sabedoria. E uma cor do
movimento, como o vermelho; une o pensamento ao
movimento. E também a Ac3o, mas Acdo que se faz
conceito. E o Verbo [...]. O ouro era a cor consagrada a
todos os intermediarios entre os homens e o céu, a todos os
grandes iniciadores, aos guias das almas, aos que possuiam

o dom de convencer e sdao os depositarios dos segredos
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divinos [...]. O ouro e o amarelo sdo os emblemas da Fé no

simbolismo cristdo. [...] (Rousseau, 1980, p. 128-132).

Itten escreve que “s6 o ouro é capaz de representar simbolicamente
essa luz celeste [...]. Grunewald coloca o Cristo ressuscitado na gléria de
uma cor amarela que representa a sabedoria universal”. A essas duas

fontes, podemos acrescentar a definicao dada a Orfeu por Edouard Schuré:

Nome de iniciacdo conquistado através de provas e recebido
dos seus mestres como sinal de missdao. Orfeu ou Arfa quer
dizer: Aquele que cura através da luz. Arfa é uma palavra
fenicia composta por aour, luz e por rophae, cura (Schuré,
1960, p. 230).

Eis uma maneira de revelacdo do invisivel: o Cristo simbolizado pelo
amarelo, pela luz e pelo personagem de Orfeu. Um homem que, por amor
ao préximo, ilumina com sua arte e seu canto, e convence com suas
palavras e seus dons as trevas. Orfeu é associado a Cristo na época
medieval e Balanchine sabia disso. Os gestos de Orfeu traduzem o
sofrimento, bragcos angulosos, dobrado sobre si mesmo, contragao. “Orfeu
chora Euridice. Esta parado de costas para o publico, ndo se mexe”, sdo as

indicagdes cénicas anotadas na partitura musical.

Gostariamos de nos deter um momento no caminho entre a aparigao
em cena da roupa de Orfeu e o significado que podemos lhe atribuir, a fim
de fornecer um exemplo de nossa visdao holistica ou sinestésica. Num
primeiro tempo, descrevemos a roupa de Orfeu que é um simples macacao
amarelo e vermelho. As cores justificam o uso, por Noguchi, das cores
primarias. Itten fala de um acordo “poderoso, luminoso que irradia de um
saber todo poderoso”. O vermelho parece aprisionar o amarelo, o que
lembra a fonte da tragédia, ou seja, a mordida da serpente que mata
Euridice. Sabemos que a cor amarela traduz aqui a candura e a inocéncia
de Orfeu, mas ela simboliza também a luz, a fé, a acdo e o Amor. No que se

refere ao vermelho:

O sangue e a paixao. ilustram a energia vital e a coragem,
mas possuem também uma face escondida [...]. E talvez

com essa nocao de poder que o vermelho tende para uma
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dimensdo mais negativa. Porque a forca e o poder nao
controlados se tornam perigosos. Por extensdo, o vermelho
simboliza também as pulsdes dos homens: a agressividade,
o gosto pela destruicdo, o egoismo; e também conotacdes
sexuais [...]. Odio e paixdo, energia vital e pulsdo de
morte... O vermelho ilustra as emocdes mais violentas da
natureza humana: perigosa e destrutiva (Neuville, Clermont,
1996, p. 21).

Segundo Marcel Détienne, o vermelho simboliza também e,
metaforicamente, a cor de Dionisio: “[...] Dionisio, com o corpo em forma
de cachos, roupa avermelhada e graos inchados. [...] Entrelacado no arco-
iris de suas aparicdoes as cores afinadas de sangue jorrando e do vinho

espumante (Detienne, 1998, p. 8-9).

O tema do balé mitolégico nos leva a comunicar essa informagao. O
simples fato de pronunciar a palavra Orfeu faz com que isso nos leve ao
mundo de Apolbénio e de Dionisio. O vermelho é uma cor quente, ardente. A
forma do tubo enrolado sobre o amarelo, de tamanho maior, nos faz dizer
que o ato aqui é maléfico: a mordida da serpente. Por outro lado, se fomos
levados a entrar em contato com essa relacdo Orfeu/Cristo, é porque
sabemos que Balanchine tendeu para a cristianizagcdo dos personagens
mitolégicos da Idade Média ao colocar em cena o Anjo preto, no lugar de
Hermes. Através dessa roupa, revela-se uma vontade de expressar a luta
(interior) e também o sofrimento de um homem aprisionado numa situagao
que ele deve, imperativamente, resolver e livrar-se dela. No comecgo do
balé, a harpa, que representa a lira de Orfeu, toca gamas descendentes,
numa pulsagdo regular, no tom de mi; gamas essas que sao retocadas na
“"Apoteose”, nas quatro primeiras medidas. Na chegada de Apolo em cena,
vestido de dourado, na quinta medida, a harpa toca gamas ascendentes no
tom de ré. Stravinsky toma dos modos eclesidsticos, aqui doérios e frigios,
sendo os dois oriundos dos modos gregos®. Depois de um contra senso, o
modo dério, na Idade Média, (ao contrario da Antiguidade) designa o ré, e o

modo frigio o mi. Para Aristdteles, o modo dério e modo frigio sdo os dois

? Esta observagdo é também assinalada por Andriessen Louis, Schenberger ElImer no The Apollonian Clockwork,
Oxford University Press, 1989, p. 61.

Volume 03 - Nimero 01 - janeiro-julho/2011 24



OoPERCEVEIO ISSN 2176-7017

principais modos gregos. No Livro VIII da Politica, ele explica que as
harmonias afetam os personagens de maneiras diferentes. Enquanto o
modo dério da estabilidade e medida, o modo frigio entusiasma
(ARISTOTELES, 1990, p. 534). Stravinsky reutiliza essa distingdo entre os

dois modos, mas referindo-se as designagoes da Idade Média.

1. Ao modo de mi frigio, devem corresponder gamas
descendentes que representam o canto de Orfeu, o qual,
impaciente e imprudente, se compromete a descer aos

Infernos.

2. Ao modo de ré doério, é Apolo que aparece para levar aos céus

a alma de Orfeu.

Aqui, existe claramente uma distingcao feita pelo compositor entre o
dionisiaco e o apolineo. Entretanto, a sonoridade dos modos pouco importa.
A utilizacdo desses dois modos cria, mais uma vez, um quadro
composicional para Stravinsky e é a imagem dos dois pendores do homem
- assim como em Apollon musagéte - que ele quer transmitir com sua

musica.

Foram os elementos do mito de Orfeu, expressamente acentuados
para salientar momentos de forca dramatica e para concentrar-se sobre
aspectos da histéria, que interessaram o compositor e o coredégrafo. A
capacidade musical de Orfeu, seu sofrimento, seu amor por Euridice foram
escolhas evidentes, reativas, para a elaboracdo musical e coreogriafica,

dando lugar a um gestual de pantomima.

Foi em 1947 que Isamu Noguchi ficou encarregado de conceber os
cenarios e os figurinos de Orfeu. Ele ndo era estranho ao mundo da danga,
tendo colaborado antes com Mercé Cunningham e Martha Graham. Ao
contrario da interpretacdo de Bauchant em Apolo, os cenarios e os figurinos
concebidos por Noguchi para Ofreu foram acolhidos com grande alegria.
Interdisciplinares, as obras de Isamu Noguchi mostram uma paixdao pelo
teatro, pela ordenacdo espacial, pelo uso da luz e uma riqueza cultural

adquirida gracas a muitas viagens e contatos no exterior.

Eo conjunto dos elementos utilizados para criar o balé: cores, gestos

e musica nos levam a dizer que o arquétipo representado aqui é a Paixao de
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Cristo. O proprio Orfeu é um arquétipo da paixao, um modelo, uma
referéncia, no seu sentido mais amplo, a quem foi conferida uma dimensao

religiosa.

O Doutor Roland Cahen propde uma adaptacao da obra de Jung e

define o arquétipo da seguinte maneira:

Eles tém estruturas mentais inatas que subentendem a
consciéncia. Os arquétipos sdao modelos de agao e de
comportamento [...]. O arquétipo é de certa forma a
imagem do instinto. O instinto coloca sua maquina em
marcha evocando na mente a imagem arquetipica que lhe
corresponde, imagem que, por sua vez, se torna o motor da

acao e do comportamento (Jung, 1998, p. 41-42).

Conforme René-Lucien Rousseau, as cores manifestam os arquétipos
operando uma sintese ou uma passagem entre o mundo fisico e a

metafisica:

As cores se referem a arquétipos que se tornam, assim,
como a esséncia do Vermelho, do Azul, etc., complexos
universais validos para o mundo psiquico; este se
confundindo na sua infraestrutura com o mundo fisico,
prolongando-o, exprimindo-o. Trazidas ao profundo nivel dos
arquétipos, as cores nos aparecem como encruzilhadas onde
se encontram a Arte, a Ciéncia, a Filosofia, as Religides. Tais
como postes sinalizadores, elas indicam o sentido das
energias fisicas como energias morais. Elas formam uma
ponte entre a Ciéncia e a Arte, entre a Fisica e a Metafisica,
entre a Natureza e Deus. O arco-iris era considerado, nas
antigas tradicdes, como tal ponte entre o Céu e a Terra [...].
E se as cores sdo apenas aparéncias, seu mérito &
justamente o de nos lembrar que o vestido multicor de Isis
esconde a divindade, ou seja, a Uunica e indestrutivel
Verdade (Rousseau, 1980, p. 13).

O conteludo da citacdo pode contradizer o que dissemos

anteriormente sobre a separagao entre o mundo fisico, atbmico e o mundo
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das sensagoes, ou dos gualia. Aqui, trata-se de outra coisa. A cor se torna
um lugar onde se encontram a matéria fisica, os atomos e o mundo dos
arquétipos. Ea projecao psiquica de uma pessoa que encontramos no fisico,
formando assim “uma ponte entre a Ciéncia e a Arte, entre a Fisica e
Metafisica, entre a Natureza e Deus”. Para Rousseau, o arquétipo se projeta
na cor. Anteriormente, vimos o arquétipo da Paixao de Cristo através da

acao de Orfeu em cena, expressa pelo amarelo.

Para fins de analise, o fendbmeno da cor sé pode ser entendido gracas
a dupla “olho/cérebro”, a associacbes de idéias e de percepcdes, a um
esforco do homem em direcao ao elemento a ser visto: conhecimento da
mitologia, escritos de artistas, forma de aparicdao das cores em cena ligadas
aos movimentos musical e coreografico, suas freqléncias e suas
proporcoes. Trata-se de fazer um “esforco de sintese” ou uma sinestesia

entre o ato criador, a interpretacao da obra e o seu acolhimento.
Cave of the heart (Medeia): um corpo cénico que se torna cor

Os escritos de Noguchi e os que lhe sao consagrados quase nunca
evocam as cores. Em Sculptor World (Noguchi, 2004), ele descreve Cave of
the Heart como uma danca de transformacado: ele se refere ao drama de
Noh. O escultor nipo-americano conta que Medeia matou os filhos que teve
de sua unido com Jasdo. Por isso ela se transforma e é consumida pelas
chamas do sol, seu pai. A paisagem ¢é construida a imagem das ilhas
gregas. Ha um vulcao no horizonte, formado por artérias pretas do coragao
- as formas elementares sao comuns para o artista - que levam para ilhas
de pedra. Do outro lado, uma serpente enrolada acolhe em seu centro uma
“arvore aranha”, ou ainda uma “aureola de camas”, a “sarca ardente” que

Medeia veste na cena final.

Uma observacao feita em relagdao a uma producao de Noguchi, Rei
Lear em 1955 com a Royal Shakespeare, merece ser feita porque parece

vdlida para Orfeu e a Cave of the Heart.>

Ele elaborou uma simbologia fundada na forca elementar do

objeto, assim como sobre a cor e a forma, para criar “um

3 0 autor do artigo lembra que Noguchi sé foi confrontado com a tragédia uma Unica vez -
com o Rei Lear - mas o foi duas vezes com Orfeu e Cave of the Heart.
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contraponto abstrato e associativo” ao jogo dos atores. Cada
componente material e formal do seu trabalho cenografico
encarnava o significado subjacente a acdao cénica, até sua
progressao. A natureza dos objetos, a alternancia e
associacao das cores traduziam as diferentes fases da
tragédia. Ele cita Noguchi para quem o teatro é uma

cerimOnia, a representacao e um ritual (Lista, 1997, p. 428).

Ha de fato uma dramaturgia da matéria e das cores e a Obra de
Noguchi é um exemplo perfeito disso. Como foi feito com Orfeu, escolhemos
isolar um figurino, o que vem contradizer nossa observagao sobre a
necessidade de uma visao holistica para apreender o fendmeno da cor. Mas,
aqui, nem o cenario muda, nem os figurinos dos personagens. Assim como
Julieta, a princesa usa um vestido laranja. Jasao e a sacerdotisa estdo em
preto e vermelho, e Medeia usa um vestido preto sobre o qual sao bordados

motivos verdes e dourados.

http://www. exploredance.com/article.htm?id=532. Consultado em setembro de 2011.
Captura de tela.

Nosso interesse esta focalizado na maneira como Noguchi faz a morte
manifestar-se em cena. Com ciimes do amor entre a princesa e Jasao,
Medeia coloca uma coroa envenenada sobre a cabeca da moca. Na cena
final, Medeia entra no palco olhando para frente e de perfil para o publico,
inteiramente coberta por um tecido violeta que se arrasta pelo chao e cobre
o corpo da princesa morta. Ela serd descoberta mais tarde por Jasdo. O
violeta aparece no seu espectro através do jogo de luzes e da textura do
tecido, e no contato com o fundo preto do cenéario, cinza e vermelho. Aqui,
o vermelho domina em quantidade e “pode atuar de maneira apavorante,

principalmente quando tende para a cor purpura”.
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A cor violeta expressa a morte, o mistério. Ela marca a transicao
entre a vida e a imortalidade, simbolizada pelo azul (Rousseau, 1980, p.
171). Aqui, a morte ndo se manifesta nem por encadeamento coreografico,
nem por um motivo musical, mas pela cor sob uma forma e uma
progressao cénica bastante surpreendente. Sera a primeira e ultima vez
que aparece em cena. Conforme as culturas, o violeta responde a diversos
significado. No ocidente, os sacerdotes usam uma casula violeta para
celebrar os enterros. Levando em conta a histéria, é a morte que

lembramos ou a passagem da vida para a morte.

Para representar a morte, o corpo cénico desaparece para tornar-se
matéria e formas coloridas. Podemos nos frustrar por ndo encontrar mais
informacgdes sobre as cores e sua linguagem nos escritos de Noguchi, sobre
o artista e, de maneira geral, sobre os diretores. Encontramos informacdes
mais precisas sobre figurinos, os tecidos usados, as formas, as cores,
porém nada sobre sua expressao ou dramaturgia. Num caso como o de
Medeia, um mito muito conhecido, objeto de varias interpretacdes, e
sabendo que Noguchi se inspirou nas culturas que ele encontrou em suas
viagens, sentimos vontade de ir além e saber se essa manifestacdo da
morte corresponde aqui a alguma cultura em particular. Até porque, logo
apods esta cena, Medeia se posiciona sobre o vulcao construido por artérias,
com a “arvore de aranhas”, quando a cena esta numa atmosfera vermelha,
executando movimentos de bragos e pernas que lembram, sem duavida, a

deusa indiana Shiva.

Podemos interpretar de maneira diferente as razdes pelas quais
representou-se a morte pela cor e pela forma e ndao pelo corpo. E um
episddio fundamental no balé pela sua originalidade, mas também porque é
a partir desse momento que Medeia ird realmente separar-se de Jasao, que
morre também. O corpo e a alma sao separados pela cor e ficamos frente

ao mistério da morte.

b3

E dificil concluir este ensaio, porque me falta distanciamento para
tirar conclusbes ou, eventualmente, emitir generalidades. O objetivo
principal, que é o de completar meu estudo sobre as relacdes entre as artes

no balé, foi alcancado no sentido em que o trabalho permite refinar o

Volume 03 - Nimero 01 - janeiro-julho/2011 29



O6PERCEVEJO ISSN 2176-7017

sentido de observagao, apreender diferentemente o género balé, repensar o

equilibrio entre as artes e procurar responder as seguintes perguntas:

Haveria uma arte que predomina sobre as outras? As artes do balé,
que formam uma arte monumental, estariam associadas para expressar a
mesma coisa? As artes o fazem em fusao ou em contraponto? Estas
perguntas dizem respeito a dramaturgia? Esses elementos dramaturgicos

procedem de uma légica ou de uma gramatica?

Nosso primeiro exemplo de balé permitiu abordar essas duas nocdes
através do exemplo das cores complementares e observar que logica e
gramatica remetem, neste caso, a uma necessidade de ordem fisioldgica.

Orfeu introduziu o arquétipo, um mundo invisivel que as cores manifestam.

Finalmente, Graham e Noguchi apresentam um corpo cénico que se
torna cor, uma forma violeta, cujo significado simboliza a passagem da vida
para a morte, que atende as exigéncias dramaturgicas da obra que deve

manifestar em cena a morte da princesa e depois a de Jasao.

Esta leitura do corpo cénico pela cor deve, agora, ser aprofundada e
estendida a outras relagdes, a fim de ter uma idéia mais ampla e precisa do
sistema diferencial no qual a percepcdo da cores pode ser compreendida.
Outro trabalho interessante a ser desenvolvido seria o de imaginar uma
histéria do balé através das cores e das iluminagdes, partindo de pesquisas

efetuadas a esse respeito sobre o balé de Corte e balé romantico.
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