UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS
PRO-REITORIA DE POS-GRADUACAO E PESQUISA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS E ARTES

RAISSA CAROLINE BRITO COSTA

ICONOGRAFIA E PROCESSOS DE CRIACAO: IMAGENS DA DANCA NA OBRA
PICTORICA DE EDGAR DEGAS

Manaus
2014



RAISSA CAROLINE BRITO COSTA

ICONOGRAFIA E PROCESSOS DE CRIACAO: IMAGENS DA DANCA NA OBRA
PICTORICA DE EDGAR DEGAS

Trabalho dissertativo e produto apresentados para obtencéo de titulo de
Mestre em Letras e Artes no Programa de Po6s-graduacdo em Letras e

Artes da Universidade do Estado do Amazonas.

Orientadora: Prof. Dra. Luciane Viana Barros Pascoa
Co-orientador: Prof. Dr. Marcio Leonel Farias Reis Pascoa

Manaus
2014



FICHA CATALOGRAFICA

Catalogacio na fonte: UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS

R83T1

Costa, Raissa Caroline Brito.

Iconografia e processos de cniacdo: 1magens da danga na obra
pictorica de Edgar Degas / Raissa Caroline Brito Costa. — Manaus : UEA.
2014

107£ -1l : 30 cm + CD

Dhssertaciio apresentada ao Programa de Pés-Graduacgio em Letras e
Artes da Umiversidade do Estado do Amazonas como um dos requisitos a
obtengéo do titulo de Mestre em Letras e Artes.

Orientadora: Prof®. Dra. Luciane Viana Barros Pascoa.

Co-ornentador: Prof Dr. Marcio Leonel Farias Reis Pascoa.

1. Danca. 2. Processo Cnativo. 3. Iconografia. 4. Edgar Degas.
I Titulo.

CDU 7933

UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS
Rua Leonardo Malcher 1728, Praca 14 De Janeiro
Cep: 62020-070 - Fone: (092) 3878-4415
Manaus-AM




UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS - UEA
ESCOLA SUPERIOR DE ARTES E TURISMO — ESAT
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS E ARTES — PPGLA

TERMO DE APROVACAO

RAISSA CAROLINE BRITO COSTA

ICONOGRAFIA E PROCESSOS DE CRIACAO: IMAGENS DA DANCA NA OBRA
PICTORICA DE EDGAR DEGAS

Dissertacdo aprovada pelo Programa de Pds-Graduacdo em Letras e
Artes da Universidade do Estado do Amazonas - PPGLA-ESAT-
UEA, através da comisséo julgadora abaixo identificada.

Manaus, 07 de Maio de 2014.

Presidente: Prof2. Dra. Luciane Viana Barros Pascoa
Universidade do Estado do Amazonas — UEA

Membro: Prof. Dr. Diésnio Machado Neto
Universidade de Sao Paulo - USP

Membro: Prof. Dr. Marcio Leonel Farias Reis Pascoa
Universidade do Estado do Amazonas — UEA



DEDICATORIA

Aos meus pais, Rozana Brito Costa e Rosildo Simplicio da Costa, pelo
eterno amor e confianga dedicados a mim todos esses anos.
Ao meu noivo, Marcos Felipe Sabbd Costa, pelo amor, atencdo e

incentivo nos momentos de fraqueza.



AGRADECIMENTOS

A Deus, pelo dom da vida, que possibilita a realizacdo dos nossos
sonhos.

Ao0s meus pais, que sempre incentivaram e acreditaram em meu
sucesso.

Ao meu noivo, pela compreensdo das auséncias e pela encorajamento
nas dificuldades.

A minha orientadora Luciane Pascoa, pelo incentivo e dedicacdo, por
acreditar em meu potencial e acima de tudo pelo carinho, atencdo e
forca solicitos em toda jornada da pesquisa.

Ao meu co-orientador Marcio Péascoa, pelo auxilio em momentos que
ndo conseguia enxergar solucdes e pelo incentivo a constantes leituras
e pesquisa.

Aos professores que formaram minha banca de qualificacdo, pelo
direcionamento e contribui¢des para concluséo da dissertacéo.

A Gabriela Dacio, pela parceria e amizade que nasceu durante desta
jornada de conhecimento, pelo sentimento de carinho e cumplicidade
que levaremos para toda a vida e principalmente pela ajuda e
incentivo quanto a fraqueza me abatia.

Aos amigos e familiares que sempre torceram pela minha vitoria nas

jornadas da vida.



RESUMO

A pesquisa e a compreensdo de aspectos interdisciplinares para compor o universo da criagéo,
fazem-se importantes para o desenvolvimento de tendéncias coreogréficas. Foi a partir da
proposta de agregar novas configuracdes estéticas para processos criativos em danga que
surgiu esta pesquisa. A dissertacdo dedica-se ao estudo iconografico de obras pictéricas que
retratam a dancga realizadas por Edgar Degas, pintor e escultor francés que integrou o
movimento impressionista no ultimo quartel do século XIX. Por meio destas analises
iconograficas das pinturas, realizou-se experimentos em danca resultando como produto final
da pesquisa um espetaculo intitulado Poliptico XI1X-XXI. O resultado revela uma possibilidade
de relacionar imagem, iconografia e danga, mostrando que processos criativos podem se
utilizar de elementos observados através do estudo e analise das imagens estaticas de uma

obra.

Palavras-chave: Processo criativo; Danga; Iconografia; Edgar Degas.



ABSTRACT

The research and understanding of interdisciplinary aspects to compose the universe of
creation, they become important for the development of choreographic trends. It was from the
proposal to add new aesthetic settings for creative processes in dance that emerged this
search. The dissertation is devoted to the iconographic study of pictorial works depicting the
dance performed by Edgar Degas, French painter and sculptor who joined the Impressionist
movement in the last quarter of the nineteenth- century. Through these iconographic analyzes
of paintings was held experiments in dance as resulting end product of research a show titled
Poliptico XIX-XXI. The result shows a possibility of linking image, iconography and dance,
showing that creative processes can be used for elements observed through the study and

analysis of still images of a work.

Keywords: Creative process; Dance; Iconography; Edgar Degas.
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APRESENTACAO

Durante o século XVIII, indmeras transformacGes ocorreram no ambito politico,
econémico, social, religioso e cultural da sociedade. Essas mudancas refletiram também no
campo das artes, influenciando novas formas de pensar e encarar a danca durante todo o
século XIX.

Com intuito de agregar novas caracteristicas a esta arte, alguns mestres de balé na época
concordavam com a ideia de realizar modificacbes no modo de dancar e entre estes podemos
destacar Franz Hilferding (1710-1768), Gasparo Angiolini (1731-1803) e Jean-Georges
Noverre (1727-1810), que desenvolveram com o passar dos tempos o Ballet D Action,
fundamental também para a Gpera.

Durante todo este processo de codificacdo dos elementos da danca que compdem o balé
como é conhecido hoje, varios coredgrafos, bailarinos e professores tiveram seus nomes
destacados na historia da danca, pois contribuiram para o desenvolvimento técnico e artistico
desta arte.

Desta forma, para constru¢do dos balés era necessario um constante didlogo entre
masicos, coredgrafos e cendgrafos. Essa interacdo fazia com que alguns artistas plasticos se
envolvessem com 0 meio da danca. E é durante todo este contexto histérico que Edgar Degas
passa a ter contato com o balé e faz das bailarinas sua maior fonte de inspiracéo.

Foi com a abertura dos teatros para a insercdo dos balés em seus palcos, que muitos
espetaculos passaram a ser levados a publico e nimeros coredgrafos tiveram a possibilidade
de dirigir algumas companhias.

Durante a permanéncia de Perrot e Mérante na Opera de Paris, foi que Degas se dedicou a
pintar bailarinas e cenas da danga. Integrante do grupo dos impressionistas, Degas, passou a
fazer da Opera de Paris um de seus lugares favoritos para inspirar seus quadros. Como
possuia contato com Perrot e Mérante tinha acesso as aulas, aos ensaios nas salas, bastidores e
palcos, podendo captar cenas que demostravam a realidade das bailarinas desta época e sua
paixao pelo movimento.

O proprio Mérante e Perrot foram retratados em alguns de seus quadros, cercados por
esvoagantes figuras em tutu roméantico, ou corrigindo algumas de suas bailarinas. Entretanto,
espelhando fielmente o que ocorria, a presenca masculina é raridade na obra de Degas.

Um conjunto de obras pictéricas de Degas e as diversas ambientacdes e situacoes
retratadas pelo artista, tornaram-se os elementos de estudo desta dissertagdo. Com intuito de

realizar novos experimentos em processos de criacdo na danca, 20 obras do artista foram
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selecionadas para serem analisadas iconograficamente e servirem de inspiragdo para a criagéo
de um espetéculo de danca.

A pesquisa esta estruturada em trés capitulos: o primeiro abordara o contexto histérico da
danca e das artes visuais no século XIX, para esclarecer caracteristicas e acontecimentos da
época que influenciaram e possibilitaram a realizacdo das obras pictoricas de Edgar Degas.
Neste capitulo acontecera a apresentacdo dos balés e influéncias para a criagdo no contexto da
danca durante este periodo e também as caracteristicas do movimento impressionista, onde o
artista estudado se insere como participante, mostrando as tematicas e caracteristicas dos
principais componentes deste movimento artistico.

No segundo capitulo ser& abordado sobre a técnica de interpretacdo das imagens chamada
iconografia e iconologia, mostrando em um primeiro momento suas possibilidades, aplicacdes
e métodos de realizacdo, sendo embasada ao longo da exposicao e discussao por trabalhos de
Erwin Panofsky.

A discussao serd embasada em pesquisas ja realizadas que relacionem este método dentro
das artes, estudos estes que envolvam especificamente as artes plasticas e a danca. O intuito €
possibilitar um didlogo e uma exposicao da aplicabilidade e da realidade da iconografia nestas
areas de estudo, mostrando trabalhos ja realizados neste contexto.

Durante o terceiro capitulo sera descrito todo o processo de criacdo na construcao e
execucao do espetaculo proposto como o produto final, tendo como inspiracdo os elementos
do movimento estatico das obras de Edgar Degas.

No decorrer desta descricdo sera introduzido um sustentaculo tedrico- cientifico, de como
se realizam e se procedem processos criativos em danca, mostrando a realidade do coredgrafo,
suas decisdes e atitudes que deverdo ser tomadas diante de possiveis acontecimentos
inesperados. Neste capitulo encontra-se também o roteiro detalhado com as obras que
influenciaram a montagem de cada cena do espetaculo e qual o intuito dos elementos que nela
se encontram.

No meio artistico da danca na cidade de Manaus, no que se refere as composicoes
coreogréficas, os temas amazonicos tornaram-se frequentes e o coredgrafo que envereda por
ramos antagbnicos a estes é questionado por suas decisGes. Entretanto, essa atitude de
emancipacdo criativa encaixa-se no conceito defendido por Vattimo (1992), de
desenraizamento, que consiste nesta libertacdo das diferencas e dos elementos locais, do que
se poderia denominar globalmente de dialeto.

No presente estudo os objetos de base da pesquisa tratam-se de quadros que retratam uma

realidade do século XIX, entretanto ndo podemos desconsiderar que a atual criacdo sera uma
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leitura entre inimeras que podem ser realizadas do mesmo quadro dependendo das
caracteristicas, conceitos, conhecimento e embasamento que o observador possuli.

O Poliptico XIX — XXI, pretende trazer a cena um espetaculo construido através de obras
de Edgar Degas. A sequéncia das obras escolhidas para anadlise mostram todos os momentos
que um corpo de baile e uma bailarina passam até o dia da apresentacdo de um balé. Desta
forma, o produto desta dissertacdo, busca contar por meio de um espetaculo de danca esse
processo que faz parte da vida dos bailarinos e coredgrafos, partindo-se das aulas para os
ensaios, o cansaco que faz parte do cotidiano profissional destes, os bastidores, para enfim
mostrar o resultado que chega aos olhos do espectador.

A pesquisa proporciona uma abordagem diferente, mostrando que através da iconografia,
ou seja, do tema e mensagem das obras artisticas em contraposicdo a sua forma,
caracteristicas e influéncias de periodos histéricos que moveram o artista a retratar
determinada cena, experimentacgdes, laboratorios e processos criativos podem ser realizados,
tornando-se possivel criar e recriar coreografias e espetaculos, gerando da imagem estética,
uma serie de movimentacGes e cenas em danca.

O que se pretende com tal pesquisa é possibilitar novas experiéncias para 0 processo
criativo em dancga, contribuindo ndo somente para o seio artistico, como os corografos e
bailarinos, mas também para a apreciacdo do publico de outras possibilidades de espetaculo
que contenham uma juncdo de caracteristicas de séculos passadas com leituras e
contextualizacdes do periodo em que estamos inseridos.

Revisitar obras pictoricas e escultoricas antigas pode fomentar a abertura para novas
construcles coreogréficas, transformando o movimento estatico em expressdo corporal por
meio da criacdo de cenas e utilizacdo de capacidades expressivas do intérpretes envolvidos.

O processo de criagdo, as indagacdes e modificagdes durante a construcdo das cenas e
movimentacles, os elementos que surgiram das analises e a experiéncia de transformar a
imagem estatica em movimento, tornaram-se mais importantes do que o espetaculo, produto
final desta dissertacdo. Entendendo assim, que a esséncia da obra ndo encontra-se somente no
resultado da pesquisa, mas durante todo o seu desenvolvimento.

Os corpos estaticos, os alinhamentos e composi¢fes espaciais de cada cena nas
pinturas de Degas, possibilitam ao observador leituras diversas. Sendo assim, entende-se que
0 retorno a obras de séculos anteriores ndo fazem da pesquisa uma repeticdo do que ja foi
retratado pelo artista, mas uma possibilidade que a contemporaneidade permite em mesclar
caracteristicas sociais e artisticas de séculos passados com o presente.
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CAPITULO 1: A DANCA E O IMPRESSIONISMO NO SECULO XIX

1.1 Adanca

As transformacgdes que ocorreram na politica, no plano econémico, social, religioso e
cultural na sociedade do século XVIII, se refletiram também no campo das artes. Ao abrir ao
publico os teatros do Palais Royal e do Petit Bourbon (PORTINARI, 1989), Luis XIV
permitiu uma maior divulgacédo da danca. Para Mendes (1987, p. 30) o esplendor e autonomia
desta arte se consolida quando ela passa a ser realizada nos palcos dos teatros por

profissionais de ambos 0s sexos. Concordando com esta colocacdo Boucier afirma que,

O século XVIII é um momento crucial para a danca. Estdo reunidos todos os
elementos para seu sucesso: um grande publico potencial, um sentido de festa que
desvia o lirismo “herdico” de Lully para uma época mais tentada pelo prazer dos
ouvidos e dos olhos e uma técnica que evolui para esta forma de felicidade imediata
que é o virtuosismo como material do espetaculo ( BOUCIER, 1987, p. 150).

O virtuosismo, ou seja, busca pela técnica e execu¢do dos passos e movimentos do balé
referido por Boucier como elemento agregador da danca, é também mencionado por outros
historiadores. Segundo Michailowsky (1956, p. 60), embora a virtuosidade técnica tenha
proporcionado um salto no desenvolvimento da danga classica, seu uso abusivo por mestres e
bailarinos na montagem dos balés permitiram que outros fatores como a expressividade e
representacdo fossem deixadas de ser exploradas, encaminhando o balé para uma rotina.

O historiador, padre Menestrier também testemunha o virtuosismo em um de seus relatos

sobre o balé.

“O ballet abrange os movimentos e as figuras ou as representacbes. O que
presenciamos hoje é muita danga e pouco ballet, porque os bailarinos gostam mais
de exibir belos passos e harmoniosas cadéncias do que sujeitar-se a representar, o
que faz os verdadeiros ballets. O balé deveria “imitar a natureza das coisas”,
procurar as expressdes naturais € ndo somente abusar dos “belos passos que nada
representam” (MENESTRIER apud MICHAILOWSKY, 1956, p. 60).

De acordo com Caminada (1999, p. 121), os enredos mal-alinhavados da época eram
dancados por dancar, pois os bailarinos executavam coreografias sem ligacdo entre si. O
filosofo Denis Diderot (1713-1784) referia-se ainda a auséncia da verdadeira nogédo de teatro
dos poetas, decoradores e bailarinos do periodo, contestando o vazio dos argumentos
mitoldgicos, sustentando que a emocdo real estava nos dramas do dia-a-dia, da gente comum,

da gente das ruas.
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(...) um mestre de balé precisa conhecer as belezas e as imperfeicGes da natureza,
pois esse estudo lhe permitira fazer uma escolha acertada de cenas que serdo ora
poéticas, ora histdricas, ora criticas, ora aleg6ricas e morais. Nao podera deixar de
inspirar-se em modelos tirados de todas as posi¢cdes sociais, de todos os estados, de
todas as condi¢des (Noverre apud Monteiro, 1998, p. 120).

Segundo mencionado por Mendes (1987, p. 30) para alguns teéricos a danca estava
precisando de uma urgente reforma. A parte literaria do balé deveria ser o elemento principal
do espetaculo, sobrepujando mesmo a danca, e nesse sentido foi que se operou a revolugéo.
Assim, o drama-balé-pantomima, em que o elemento narrativo declamado era claramente
expresso no balé de acdo, foi convertido numa pantomimica, onde a utilizacdo das palavras
ndo se fazia presente.

Alguns mestres de balé também concordavam com a ideia de mudancas no modo de
dancar e entre estes podemos destacar Franz Hilferding (1710-1768), Gasparo Angiolini
(1731-1803) e Jean-Georges Noverre (1727-1810), os quais deram abertura e iniciaram o
processo para o aparecimento e desenvolvimento do Ballet D’ Action®.

Hilferding, nasceu em Viena em 1710 e reivindicou para si a ideia de um novo género de
espetaculo, propondo uma sintese da danca bailada com a danca pantomimica. Mestre-de-
baile no Teatro da Corte, em Viena, introduziu em sua primeira obra colombinas e
polichinelos frente a personagens simples como carvoeiros e camponeses, que realizavam em
cena gestos proprios de suas profissdes (MENDES, 1987, p. 32).

Segundo Caminada (1999, p. 121), foi em 1758 quando viajou para Sdo Petersburgo e
Moscou, que Hilferding montou sua obra mais célebre, Amour et Psiché, estreada em 1762.
Voltando a Viena deixou seu discipulo Angiolini em seu lugar. Todavia, segundo Boucier
(1987, p. 164), as obras de Hilferding tratavam-se apenas da inser¢do de gestos cotidianos
sem ligagdo as coreografias, ndo consagrando-se como o balé de a¢do, mas como um balé de
acoes.

Criada em meados do seculo XVIII, a obra Don Juan, de Angiolini, foi a primeira obra do
periodo onde o balé foi considerado arte autbnoma como entendemos hoje. Com estilo
coreogréafico de Hilferding, a obra ficou longe dos meros divertimentos comuns a época € 0
coredgrafo definiu sua obra como um espetaculo pantomimico, ao gosto dos antigos, para
guem 0s movimentos e atitudes do corpo, com gestos e signos é feita em cadéncia e de forma
apropriada para expressar o que se tenha a intencdo de representar (CAMINADA, 1999,
p.122).

! Uma obra coreogréfica cujo desenrolar se baseia em movimento dramético, exprimindo a relacdo entre os
personagens (PORTINARI, 1989, p. 72).
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A arte em geral e o balé passavam por transformacGes e foi em meio a estas mudangas e
nessa sociedade humanista onde a cultura se requintou, que Jean Georges Noverre comegou a
defender ideias para o universo da danga, passando a ser considerado importante e
responsavel por mudancas gque tornaram esta arte mais consistente.

Foi durante o contexto de repeti¢do técnica e de mera sequéncia de passos e movimentos
a que esta arte estava envolvida, que foi publicada em 1760 a obra Letters sur la Dance et sur
les Ballets (Cartas sobre a Danga e sobre o Ballet) de Noverre, que buscou justamente o
rompimento desta rotina.

A obra estabeleceu fundamentos para uma reforma na danga, propondo o género chamado
de ballet d’action. Acreditando poder tornar possivel a mimese nesta arte, Noverre
preconizava a utilizacdo do gestual incorporando a pantomima e a ilusdo as criaces,
veiculando significados e comunicando-se com os espectadores, ndo somente agradando aos
olhos com a mecanicidade dos passos sucessivos, sem ligagéo e enredo.

Noverre percebeu que o balé deveria exprimir mais do que simples movimentos, deveria
manifestar um significado, narrar uma histéria. Assim, foram abolidos os cantos e a
declamacdo, e tudo passou a ser contado por passos de danca, com ligacdo de narrativas
formando uma historia, enfatizando a necessidade dos reais e sinceros sentimentos humanos
COmMOo Meios a serem expressos na acdo dancada.

O belo Ballet, segundo Noverre, exige a razdo em vez da imbecilidade, o espirito em
vez de golpes de forga, a expressdo em vez de dificuldades técnicas, a graca em vez
de gracejos, o sentimento em vez da rotina dos passos, 0 jogo caracteristico da
fisionomia em vez das méscaras inexpressivas, etc. etc. [...] (MICHAILOWSKY,
1956, p. 61).

Segundo Boucier (1987, p. 170) dois principios dominavam as ideias de Noverre. O
primeiro era que o balé deveria narrar uma agdo dramatica, sem se perder em divertimentos
que cortam o seu movimento. E o segundo, era que danca deveria ser natural, expressiva, 0
que Noverre chamava de “pantomima”.

Para libertar os balés da ideia de divertimento da época, Noverre era defensor da ideia de
primazia pela expressividade na danca, estabelecendo assim uma relacdo entre movimento e
expressdo. Para que a danga transformasse-se em uma arte ainda mais admiravel pelos
espectadores, ele defendia uma reforma nas construcoes e idealizagdes dos espetaculos, onde
a verdade dos gestos, da interpretacdo, do sentimento e das emogdes fossem indispensaveis do
inicio ao fim do enredo do balé.

Segundo as ideias de Noverre, 0s momentos técnicos importantes do espetaculo devem
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ter para o espectador a forga plastica de uma pintura, as méaos dos bailarinos devem expressar
algo complementando os movimentos dos bragos, os musculos do rosto carecem de expresséo
e 0s olhos necessitam declamar, caso contrario, o resultado do balé sera falho e a impresséo,
falsa (CAMINADA, 1999, p. 123).

Era quando a movimentagéo e a pantomima interpretavam o texto e o enredo da histéria
dentro musica, e quando o bailarino era 0 mediador deste entendimento, que o balé para
Noverre atingia seu intuito de arte. Portanto, o intérprete era responsavel por recitar e tornar
inteligivel o enredo da historia, através da verdade, energia de seus gestos e expressao viva
transmitida por seus movimentos.

Ele acreditava que para tocar a alma do observador, o objeto retratado ou a emocgéo do
sentimento deveriam se referir a uma acao, a exposicao de sentimentos ou afetos humanos.
Portanto, o coredgrafo precisaria da expressividade do bailarino, da sua forma de interpretar,

sendo este 0 motivo norteador de sua obra.

A acdo em balé é a arte de fazer passar, por meio da expressdo de nossos
movimentos, de nossos gestos e da fisionomia, nossos sentimentos e nossas paixdes
na alma dos espectadores. A agdo ndo é outra coisa sendo a pantomima [...] A
verdadeira pantomima segue a natureza em tudo [...] N&o se pode realizar a agdo-
pantomima sem ser inspirado pela natureza [...] A arte da pantomima [...] ndo pode
ser ensinada; é uma dadiva da natureza (MICHAILOWSKY, 1956, p. 62).

A danca que antes era tratada como um fetiche da corte, pelo fato de atender ao gosto da
época, com 0s pressupostos que foram agregados a técnica, passou a ter um maior valor
poético e envolvimento com os espectadores. A organizacdo do corpo e dos movimentos
permaneceram ao longo da histéria do balé, entretanto, a expressdo que passou a ser discutida
pelos mestres tornou-se indispensavel aos grandes enredos.

Embora ja houvessem tratados de danca escritos em seculos anteriores sobre a
mecanicidade dos passos e locomocao dos bailarinos do espago, neste momento da historia,
pode-se perceber uma maior preocupacdo com a realidade e expressividade das emocdes e

intencdes dos balés que seriam criticados ou elogiados pelo publico.

Os preceitos legislam apenas sobre os aspectos mecanicos das artes: a mecanica dos
passos, as leis da perspectiva, a regra da combinagdo harmdnica das cores etc. A
inversdo poética, porém, esta fora de qualquer modelo, pode infringir todas as regras
e ainda assim agradar (...) A importdncia da composi¢do poética é correlata a
valorizacdo do julgamento do publico (MONTEIRO, 1998, p. 121).



18

A preocupagdo com a expressividade que Noverre apresentava refletia o pré-
romantismo, e a arte de imitar a que se referia era baseada no ideal aristotélico?, segundo o
qual “imitar ndo ¢ copiar, mas apresentar a imagem das paixdes humanas” (CAMINADA,

1999, p. 123).

(...) ndo tomeis jamais a vosso encargo uma grande composicao sem de inicio ter um
enredo logico. Colocai as ideias no papel e ndo vos furteis a revé-las cem vezes.
Dividi vosso drama em cenas, que cada uma delas seja interessante por si mesma e
que se sucedam sem embaraco, sem futilidades, até um desenlace satisfatorio. Evitai
cuidadosamente o supérfluo, pois amortece a agdo e arrefece seu curso. Os quadros e
as situacbes sdo os mais belos momentos da composi¢do, meditai sobre isso!
(NOVERRE apud MONTEIRO, 1998, p. 131).

Noverre defendia a ideia de que o bailado seria construido de forma que a acdo e 0s
movimentos coincidissem, dando sentido ao enredo proposto. Desta forma, o drama dancgado
deveria expressar o drama falado e cantado.

Durante a concep¢do de um balé, o idealizador deveria primeiramente trabalhar com a
sua imaginacdo transcrevendo-a a uma folha de papel, prevendo todas as cenas e como o
enredo se desenvolveria até a resolugcdo da trama, e somente em um segundo momento
deveria se preocupar com a materializacdo da ideia no palco, e a sua relagdo com a plateia.

Para Noverre, varios preceitos deveriam ser adotados durante as construc@es dos balés: a
divisdo em atos do balé; personagens de contornos firmes participando de cenas contrastantes;
a intencdo do movimento dos bailarinos fazendo-os entender estas movimentacGes da danca
como um movimento de espirito e a expressdo das mdos, rosto e olhos que declamam
completando assim a arte da danca eram algumas das suas regras (CAMINADA, 1999).

(...) o ballet, como sinto e tal qual deve ser, pode com justa razdo ser chamado de
ballet; aqueles que ao contrario sdo mondtonos e sem expressao, que sO apresentam
cOpias mornas e imperfeitas da natureza, apenas podem ser chamados de

divertimentos tediosos, mortos e inanimados (NOVERRE, carta 3, apud
MONTEIRO, 1998, p. 205-206).

Para que a dancga fosse capaz de mostrar sua beleza e intencionalidade sem estar limitada
esteticamente pelo figurino nem pela técnica apurada em excesso, era necessario extinguir as
mascaras, as perucas, 0s vestidos incdmodos e as anquinhas.

Com o passar do tempo, os bailarinos passaram a utilizar sapatos mais baixos e flexiveis,

prenunciando as sapatilhas; e trajes mais leves, com o rosto a mostra. Desta forma,

2 0 balé deve possuir exposicao, desenvolvimento e solugdo (CAMINADA, 1999, p. 123).



19

precisavam cuidar mais das expressdes, pois além de se movimentarem deveriam transmitir
uma interpretacdo (PORTINARI, 1989, p. 75).
Ha um papel proeminente atribuido ao jogo fisiondmico que passa a ter lugar de
honra entre os meios expressivos a disposicdo do intérprete. E a fisionomia que da
sentido a movimentacdo do bailarino como o lugar, por exceléncia, onde se
desenham os afetos da alma. Na danga expressiva, as feicBes devem estar em
permanente mobilidade e o olhar carregado de nuances. O homem, no palco, se

expde como um laboratério de emogdes, as quais se refletem, materialmente o seu
rosto (MONTEIRO, 2006, p. 136).

Por conceber que a danca e a arte em geral eram muito mais do que reprodutibilidade,
Noverre criticava 0 balé na Opera de Paris, dizendo que lhe parecia uma espécie de
ornamento fantasioso, sem vinculacdo intima com os temas e apoiado sobre o virtuosismo de
solistas (PORTINARI, 1989, p. 72).

Por intervencdo de Maria Antonieta, dois anos ap6s a publicacdo de suas Cartas, Noverre
conseguiu ser nomeado mestre da Opera de Paris. Entretanto, depois de muitas intrigas e de
algumas obras mal recebidas pelo publico, por artistas e intelectuais, em 1781, decidiu pedir
demissdo do cargo, por sentir-se perseguido por seus inimigos.

As repulsas e criticas de Noverre a excessiva valorizagdo do virtuosismo ndo impediram
nem invalidaram o processo de desenvolvimento da técnica, suas atitudes agregaram para o
desenvolvimento desta e proporcionaram a possibilidade de outros grandes bailarinos
surgirem e marcarem a historia com seus nomes. Segundo Caminada (1999, p. 124) a Vigano,
através de Dauberval, e a Le Picq, discipulo de Noverre, se devem a divulgacdo e a realizagéo
das ideias do mestre em grande parte da Europa.

Embora Noverre fosse contra a mecanicidade de passos na danca, admitia que a técnica
era um pre-requisito e um meio necessario, desta forma, percebia a importancia de um forte
treinamento aos bailarinos, para que suas aparicbes no palco ndo passassem de
reprodutibilidade técnica a mera encenagao.

Consciente e seguro da técnica, prescreveu regras para a utilizacdo do en dehors® e
exercicios proprios para o desenvolvimento de habilidades motoras essenciais aos bailarinos
como flexibilidade, forca e equilibrio, preocupando-se com as articulagdes e os musculos dos
dangarinos (CAMINADA, 1999, p. 124).

As ideias de Noverre ndo quiseram abolir a dificuldade técnica da danga, mas sim dar um

sentido maior as movimentaces, acrescentando a estas, expressdo e sentimento, libertando os

® Rotagdo dos pés para fora, onde os dedos apontam para as laterais do corpo.
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bailarinos das limitacdes, permitindo a utilizacdo das expressdes faciais e dos olhares para
encantamento e convencimento do publico.

E perceptivel que o virtuosismo ndo significou um episédio sem importancia para a
histéria da danca. Essa vaidade e competicdo dos bailarinos, permitiram o incentivo a
elaboracdes de métodos de ensino da danca, os quais foram associados & harmonia pléstica
dos gestos e das linhas.

Ap0s a Franca atravessar fases agitadas como: Revolucgéo, Diretorio, Consulado, Primeiro
Império e Restauracdo, os bailarinos da Opera de Paris passaram por algumas adequacdes que
acabaram por agregar ideias de Noverre, passando-se a associar a técnica a expressao.
Michailowsky (1956, p. 64) afirma que “ a Revolug@o ndo reproduziu nenhuma “revolugao”
no seio do proprio balé, mas fez grandes modificagdes na indumentéria teatral [...]".

O periodo romantico foi considerado uma revolta da pequena burguesia contra o
classicismo da nobreza, rompendo contra as normas, padrGes da época e conteldos
comumente selecionados para os bailados, uma nova visdo de enredo estava sendo inserida
por certos mestres de danca.

Escritores e filosofos como Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) e Diderot preconizavam
que as emocOes daquelas pessoas comuns da sociedade, que lutavam e trabalhavam para
manter sua familia eram mais auténticas, e foi durante o periodo pré-romantico que os temas
absolutistas e convencionais passaram a ser esgotados e substituidos (CAMINADA, 1999, p.
126).

La Fille Mal Gardee (A filha mal vigiada) marcou a histéria do ballet-pantomima
segundo as ideias de Noverre (PORTINARI, 1989, p. 74), caracterizando o pré-romantismo
na danca. O autor deste balé, Jean Dauberval (1742-1806), que havia trabalhado com Noverre
na Opera de Paris, concordando com suas ideias e preceitos, decide ir trabalhar em uma
companhia de Bordeaux, uma cidade composta por comerciantes ricos e aberta a ideais
revolucionarios.

E nesse contexto e ambiente social que Dauberval decide em 1789 criar La Fille Mal
Gardée. Com personagens representando homens e mulheres camponeses e contando fatos
gue ocorriam diariamente na vida real do publico que assistia e que estava imbuido do ideal
de liberdade, igualdade e fraternidade, o balé foi considerado um trabalho solido e que
beneficiou a companhia de danca.

A primazia da escola francesa, as ideias de Noverre e a obra de Dauberval difundiram-se
e chegaram a Prussia, Dinamarca, Suécia, Estados Unidos, Filadélfia, Russia e Brasil, onde

escolas ja existentes apoderaram-se de caracteristicas do balé francés e ideias de Noverre, e
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ainda as novas academias que foram inauguradas compartilnaram destas premissas
(CAMINADA, 1999, p. 128-130).

O desenvolvimento do ballet d’action idealizado por Noverre, na segunda metade do
século XVIII, ajudou a reduzir a subserviéncia da danca em relagdo a Opera, propiciando a
emergéncia do balé como arte totalmente independente (FARO, 2004).

Segundo Michailowsky (1956), a técnica europeia continuava a se desenvolver e se
aperfeicoar enquanto o enriquecimento da pantomima tornava-se caracteristica indispensavel
para as novas concepcdes de espetaculo. Entretanto, a maioria destes ainda contemplavam
titulos e enredos mitoldgicos. Considerado como uma das formas artisticas, o balé se
incorporou a cada época da histéria da Humanidade, e assim se fez no seculo XIX, com o
surgimento do Romantismo.

O periodo romantico, segundo Anderson (2009), estendeu-se de 1830 a 1870, refletindo
tendéncias em todas as artes e no movimento social. O balé, portanto, ndo tinha como manter-
se indiferente a evolucdo artistica que se apossou de diversas nacfes. Ainda nesta época, uma
nova classe abastada vinha adquirindo uma posicdo de relevo, esta classe média que
enriquecera com o comércio e a industria foi a que descobriu a dpera e o balé passando a
financiar os teatros.

No romantismo, foi possivel perceber com maior clareza e exatiddo os preceitos de
Noverre. Com a abolicdo dos figurinos extravagantes, méascaras e formas arcaicas, 0
sentimento e paixdo pela vida passaram a ter grande destaque nas artes. Musicos como
Chopin e Liszt, pintores como Delacroix e escritores como Byron e Vitor Hugo expressaram
durante este periodo, o desejo de viver de forma apaixonada (CAMINADA, 1999, p. 135).

A magia e o sobrenatural foram algumas das caracteristicas mais almejadas nos novos
balés pelos coredgrafos durante 0 movimento romantico. O temperamento e a oscilagdo de
sentimentos eram frequentes nos personagens, que variavam seus humores e amores, ora
depressivos e melancdlicos, ora alegres e entusiasmados. O mistério, a procura por novos
ideais democraticos e por novos mundos, a valorizagdo do ser humano puro eram
frequentemente idealizado e fonte de inspiracdo para as novas criagdes.

O espiritual e o sobrenatural prevaleceram. A imaginacdo tomou o lugar da légica.
Literatura, pintura, teatro, masica adotaram os novos padrdes e 0s autores passaram a abolir a
unidade de tempo, lugar e acdo, caracteristicas da tragédia classica (PORTINARI, 1989, p.
84-85).

Segundo Mendes (1987, p. 44) o balé tornou-se um sensivel instrumento na mao dos

artistas para criar um mundo de ilusdo, ideal para a divulgacdo de romanticas concepcdes,
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gracas as fadas, as bruxas, as feiticeiras e aos vampiros que passaram a substituir os herdis da
Antiguidade Classica.

Os libretistas e coredgrafos foram influenciados por autores literarios caracteristicos do
romantismo que escreviam sobre paixdes avassaladoras, melancolias eternas, fixacdes no
exotismo e na natureza. Desta forma, os balés como Nina ou A louca por amor (1813) de
Louis Milon (1766-1849), La Vestale (1818) de Vigano (1769-1821) e Gabriela di Vergy
(1819) de Gioja (1764-1826) foram sendo estreados trazendo novas configuracbes que
enriqueceram e foram caracterizando o romantismo na danca.

O balé La somnambule de 1827, criacdo do francés Aumer (1774-1833), foi considerado
por muitos criticos da época como o primeiro balé roméntico da historia, pelo fato da
alternancia de cenas pastoris com eventos comoventes e pelo drama da personagem principal
se passar durante o seu préprio sonho. Em 1831 Felice Romani (1788-1865) extrai do balé-
pantomima o libreto da dpera La sonnambula.

A religido catdlica até este momento constituira uma barreira intransponivel para o uso de
assuntos humanos e obscuros nas artes. No entanto, eles emergiram com toda forca apds a
Revolucdo Francesa devido o enfraquecimento da igreja. Este novo momento permitiu entao
aos criadores buscar novas tendéncias e terem como cenarios e temas: regides etéreas, sonhos,
visdes, amores e a bela mulher. Para Faro (2004),

foi através dessa liberdade de inspiragdo e de expressdo que varios caminhos
foram abertos em todos os setores da vida humana. No caso do balé
romantico, essa luta passa a ser uma constante nos libretos das Operas do

periodo, onde ha quase sempre um her6i apaixonado por um ser de outro
mundo, pelo qual ele luta até a destrui¢&o.

Ainda durante o romantismo, alguns progressos cientificos também auxiliaram para a
evolucgéo cénica. O surgimento da iluminacdo a gas proporcionou mais emocao e suspense ao
enredo dos balés atraves dos efeitos que passaram a ser realizados com a utilizagdo deste
instrumento. Foi também neste periodo que comecaram a surgir os primeiros relatos dos
grandes saltos, sustentacdes das bailarinas e utilizagdo das sapatilhas de pontas.

O aparecimento da dancga nas pontas no periodo roméantico € um marco na historia do
balé. Segundo Michailowsky (1956, p. 66) esta técnica foi “preparada lentamente durante dois
séculos de aperfeicoamento dos estudos do balé europeu e ja era conhecida na Antiguidade e,
ainda, na aurora dos povos primitivos”. Vérias bailarinas foram apontadas como precursoras
desta técnica, entre elas citam-se Genevieve Gosselin (1791-1818) e Avdotia Istomina (1799-

1848). Entretanto, seu reconhecimento maior deu-se com o aparecimento da bailarina Marie
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Taglioni (1804-1884) no Ballet des nonnes” (Ballet das monjas), na Opera de Meyerbeer, em
1831. O aceite do balé demostrou que a sociedade e os criticos estavam preparados para o
ideal do romantismo.

Com libreto de Adolphe Nourrit (1802-1839), musica de Jean Schneitzhoeffer (1785-
1852), cenério de Pierre Ciceri (1782-1868) e coreografia de Filippo Taglioni (1777-1871), o
marco histérico do balé romantico se deu através de La Sylphide®. Estreado na Opera de Paris
em 12 de marco de 1832, a obra continha como componentes: localizacdo exoética, amor
infeliz, perseguicdo de um ideal jamais conquistado, predominio do sobrenatural e a morte
como destino consumado (PORTINARI, 1989).

No papel principal de Sylphide, Marie Taglione, alcancou auténtico triunfo, e foi a partir
deste momento que se passou a verificar em cena o predominio da figura feminina, deixando
0 homem que antes dominava o palco mesmo nos papéis femininos, resumidos a “partners”,
parceiro apenas para ressaltar a leveza e imaterialidade da mulher. Segundo Portinari (1989,
p. 87), inaugura-se “o império das divas palidas, delicadas e inatingiveis”.

Mendes (1987, p. 43) afirma que o triunfo da dancarina, dona absoluta da nova técnica do
balé, marcou por outro lado, o declinio da importancia do dancarino, que ndo acompanhou a
elevacdo sobre as pontas conquistada pela mulher.

Em 1838, Théophile Gautier (1811-1872) escreveu as seguintes frases para descrever a
romantica bailarina Marie Taglioni: “Mlle. Taglioni fazia vocé lembrar vales frios e sombrios,
ela certamente se parecia com aquelas fadas da Escdcia, que vagueiam sobre a luz da lua perto
da fonte misteriosa, com um colar de gotas de orvalho e um fio dourado como cinto”. Esta
descricdo da danga de Taglioni feita por Gautier esta focada em sua graca, delicadeza e
leveza, sugerindo uma criatura que transcende seu préprio corpo material para promover uma
visdo tentadoramente elusiva do desejo do espectador. A visao final é a de um corpo dancante
perfeito, livre de dor e da evidéncia de qualquer negociagéo fisica com a gravidade (GUEST,
1986).

* O enredo da obra se passava em um convento abandonado, onde freiras que violaram seu voto de castidade
saiam de seus timulos para dangar (BOUCIER, 1987, p. 202).

> O balé, conta em dois atos uma historia que se passa na Escécia, onde James, noivo de Effie estavam prestes a
se casar, até que Sylphide, um ser alado que mora nas florestas aparece para o rapaz deixando-o dividido entre o
amor que sentia por sua noiva e a bela moca da apari¢do. Chega entdo o dia do casamento, onde aparece Madge,
uma feiticeira que ao ler a mao de Effie diz-lhe que esta ndo casaria com James, sendo assim expulsa da festa.
Na hora da cerimdnia, quando os noivos estavam trocando as aliancas, Sylphide aparece e James ndo resistindo
vai embora em busca de seu amor na floresta. Neste momento, Madge aparece e oferece a James um xale magico
para transformar a Sylphide em uma mortal. Na hora que James coloca o xale nos ombros de sua amada, suas
asas, simbolo de sua imortalidade, caem e ela morre em seus bragos. Para completar sua vinganca, Madge faz
com que James escute as badaladas dos sinos que celebravam o casamento de Effie e Gurn (AGOSTINI, 2010).
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Um elemento mais do que frequente nos figurinos para balé e que simbolizam toda esta
fase da danca, € o tutu romantico de musselina branca e semitransparente, imaginado por
Eugéne Lami (1800-1890). A maleabilidade do tecido tinha o intuito de transmitir ao publico
a nocao de leveza e de austeridade que as personagens femininas em sua maioria possuiam
nos temas romanticos.

Nesse periodo, o diretor-geral da Opera de Paris, Louis Véron (1798-1867), com o intuito
de aumentar os indices das bilheterias, contratou a bailarina Fanny Elssler (1810-1884) para
que pudesse encantar ao publico assim como Taglioni buscando criar um ar de competividade
entre as duas. A ideia de Véron funcionou e os admiradores passaram a dividir-se entre as
duas bailarinas, embora ambas apresentassem caracteristicas diferentes. Fanny se sobrepunha
em papeis mais ageis e fortes, enquanto Taglione enfeiticava o publico com sua leveza e
delicadeza (PORTINARI, 1989).

Durante anos a Opera de Paris nutriu-se desta rivalidade, até que Taglione em 1838 e
Fanny em 1840, decidiram partir. Sem suas estrelas, a Opera de Paris tentou substitui-las por
outras duas bailarinas que ndo permaneceram por muito tempo. Foi somente quando Jules
Perrot (1810-1892), bailarino partner de Taglione, descobriu em Napoles Carlotta Grisi
(1819-1899), que a Opera de Paris reviveu seu éxtase romantico.

Carlota Grisi, conquistou o publico desde a sua estreia, entretanto, foi no papel principal
do balé Giselle® que se imp6s definitivamente. Admirador e apaixonado por Grisi, Théophile
Gautier concebeu esta obra para a bailarina que foi estreada em 28 de junho de 1841.
Assinalada como “a apoteose do balé romantico” por Portinari (1989, p. 92), a obra foi
ovacionada.

Giselle € uma obra mestra absoluta, que sintetiza de forma admiravel aspiracGes técnicas
e dramaticas, tornando-se um dos balés de repertdério mais remontados e apresentados em
companbhias classicas até a atualidade. O tema foi retirado de uma lenda popular recolhida por

Heinrich Heine (1797-1856), na coletanea de contos alemdes Reisbilder; com ela, e com a

® O balé conta a histéria de uma camponesa que durante as festas de colheita de uvas conhece um rapaz chamado
Loys e os dois se apaixonam. Por este motivo, Loys, que na verdade é um nobre chamado Albrecht, esconde sua
verdadeira identidade. Entretanto, Hillarion, antigo namorado da camponesa, desconfia e acaba descobrindo a
farsa do rapaz. Ao saber da verdade, Giselle enlougquece de desgosto e morre. Sua alma vai entdo para 0 mundo
das Willis, que sdo os espiritos de jovens que morreram por amor antes do casamento e que se vingam dos
homens que as fizeram sofrer. Ao visitar o timulo de Giselle, Hillarion é obrigado por Mirtha, a rainha das
Willis, a dancar até a exaustdo sendo levado a morte. Em seguida, € a vez de Albrecht, mas Giselle, ainda
apaixonada, consegue protegé-lo e quando o dia amanhece ele escapa, salvando-se da morte (AGOSTINI, 2010).
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ajuda do dramaturgo Henry Vernoy de Saint-Georges (1799-1875), o libreto tornou-se
imortal, fascinando o mundo da danga (CAMINADA, 1999, p. 140).

As coreografias foram criadas por Jean Coralli (1779-1854) e Jules Perrot, embora seu
nome ndo tenha entrado no libreto. O compositor escolhido foi Adolph Adam (1803-1856),
que compds uma partitura adequada e intimamente ligada ao espirito do balé e a cenografia de
Pierre Ciceri foi sensivel o suficiente para captar o proposito do espetéculo.

Grisi consagrou-se como a nova grande estrela da Opera de Paris, reunindo em si
qualidades ageis e fortes, juntamente a leveza e delicadeza. Embora este periodo seja
caracterizado pelo destaque da mulher em cena, Lucien Petipa (1815-1898) consolidou sua
posicéo de estrela masculina na companhia (BOUCIER, 1989, p. 211).

Os aspectos contrastantes e complementares, ja apresentados em La Sylphide, foram
observados em Giselle, onde um primeiro ato real, sentimental e terreno se opde a um
segundo mistico, irreal e espiritual, exigindo da intérprete a versatilidade de bailarina e atriz.

Inspirado e conciso, Giselle marcou a histéria da danca classica como a obra-prima do
periodo, mostrando uma combinacdo equilibrada entre elaboracdo de técnica e de arte,
dramaticidade e lirismo, danca e balé pantomima (CAMINADA, 1999).

Apos Giselle, Grisi interpretou outros papéis principais com muito sucesso. Entre os
balés estdo La Péri (1843) de Théophile Gautier, com coreografia de Coralli; Le Diable a
Quatre (1845) de Joseph Mazilier (1801-1868) e La Filleule des Fées (1849) de Jules Perrot,
gue neste época ja alcancara o reconhecimento como coredgrafo em toda a Europa. Segundo
Faro (2004, p. 65), Coralli e Jules Perrot “foram os responsaveis pela avalanche de obras que
encantaram as plateias na primeira década do século XIX”.

Em 1850, Grisi parte para Sdo Petersburgo, permanecendo na Opera de Paris somente a
mistica da bailarina etérea que perdurara por muitos anos. Como figura secundaria da mulher,
o bailarino precisou esperar o apogeu da escola russa para recuperar seu lugar de destaque no
palco novamente. (PORTINARI, 1989).

Entre 1850 e 1870, foi Arthur Saint-Léon (1821-1870) o responsavel pela movimentagédo
da Opera de Paris. Casado com a bailarina Fanny Cerrito (1817-1909), teve nesta a inspiragio
para muitas de suas obras. Como coredgrafo, conseguiu difundir seus trabalhos em muitos
teatros, tendo fase marcante em solo russo, porém nunca se desligando por completo da Opera
de Paris. Entre suas viagens trouxe algumas bailarinas para abrilhantar o palco deste teatro
que desde a saida de Grisi ndo possuira uma nova estrela.

Em 1845, Fanny Cerrito, a dinamarquesa Lucile Grahn (1819-1907), Taglioni e Grisi

protagonizaram juntas o Pas de quatre, coreografado por Jules Perrot. Esta coreografia foi
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considerada o primeiro encontro dos quatro maiores nomes da época, dividindo o mesmo
palco e a mesma obra, cada uma com sua caracteristica e personalidade compondo suas
movimentacoes.

Ainda elencando os grandes nomes deste periodo, segundo Caminada (1999), Carlota
Zambelli (1875-1968) foi o principal nome do fim do século na Franca que atuou como
bailarina e posteriormente como maitresse entre 1894 e 1895. Os nomes Saint-Léon, Lucien
Petipa, Jean Coralli, Jules Perrot, Louis Mérante (1828-1887) e Joseph Mazilier embora nao
possuissem a mesma importancia dos nomes femininos, destacaram-se como bailarinos,
diretores e coredgrafos da Opera também neste periodo.

Em 1866, sem muita repercussdo e sucesso, ¢ estreado na Opera de Paris o balé La
Source, com coreografia de Sain-Léon que tentava ressuscitar a fantasia romantica, tendo no
papel de Nouredda a bailarina Eugénie Fiocre (1845-1908) que foi imortalizada em tela por
Edgar Degas (1834-1917), impressionista que retratou a danca e a realidade das bailarinas em
seus quadros. Sendo algumas das obras deste artista 0 objeto de estudo desta dissertacéo.

Em 25 de maio de 1870, vai ao palco a obra-prima de Saint-Léon, o balé Coppélia’.
Inspirado em um conto de Hoffmann, com partitura de Léo Delibes (1836-1891) e libreto de
Charles Nuitter (1828-1899), a decadéncia masculina ficou atestada nesta obra, quando Franz,
o papel masculino da obra foi dancado e interpretado pela bailarina Eugénie Fiocre
(PORTINARI, 1989, p. 98).

Semanas apds a estreia de Coppélia, iniciou-se a guerra franco-prussiana, determinando a
queda do Segundo Império, atingindo Paris e fazendo com que as portas da Opera se
fechassem. Durante um ano as atividades do teatro foram interrompidas, acontecimento que
coincide com a decadéncia do balé francés.

Saint-Léon, embora nunca tivesse tido a pretensdo de revolucionar o mundo da danga,
deixou escrito, La Sténochoréographie (1852), obra que pretendia oferecer um método de
notacdo para o balé (CAMINADA, 1999).

O sucessor de Saint-Leon, Louis Mérante, ndo criou nenhuma obra que superasse ou se

igualasse as obras roméanticas anteriores. Sua criagdo mais importante foi Sylvia®, que estreou

" O balé conta a histéria de Swanilda, noiva de Franz, que descobre que Coppelia, uma boneca criada por um
fabricante de bonecos o Dr. Coppelius, é sua temida e misteriosa rival e esta encantando seu noivo. Coppelius
acreditava que poderia tirar a alma de Franz para dar vida a sua criagdo. Entretanto, no fim do balé, Franz casa-
se com Swanilda e o casal decide doar o dote da noiva ao fabricante como consolo a destruicdo de algumas de
suas criagdes durante o desenvolvimento da historia (AGOSTINI, 2010).

® Baseado em um poema pastoral de Torquato Tasso (1544-1595), o balé conta a histéria de Sylvia, ninfa de
Diana, que rejeita o amor do pastor Amintas. Sequestrada por Orion, resgatada por Eros e vencida pela
persisténcia, Sylvia e Amintas se unem com as bencdos de Diana (PORTINARI, 1989, p. 99).
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em junho de 1876. Entretanto, segundo Portinari (1989, p. 100) relatos do publico e da critica
diziam que o espetaculo era mais atraente aos ouvidos do que aos olhos. Por mais talentoso
que fosse, Mérante teve o infortinio de estar responsavel pelo balé durante o declinio do
género na Opera de Paris.

Foi durante a permanéncia de Perrot e Mérante que Degas se dedicou a pintar bailarinas e
cenas da danca. O proprio Mérante é retratado em um de seus quadros, dando aulas no foyer
da Opera, cercado por esvoacantes figuras em tutu romantico, assim como Perrot também
aparece em um de seus quadros corrigindo algumas de suas bailarinas.

Com qualidades técnicas e expressivas, as bailarinas se faziam intérpretes de balés
considerados pouco criativos. A grande coreografia de meados do século XIX, francesa e/ou
italiana, existiu, mas néo foi realizada em Paris, Mil&o e Londres, e sim na Russia.

Na Russia, a danca e o balé ganhavam impulso cada vez maior, tornando-se outra via de
afirmacdo para criadores e intérpretes. Com este mesmo pensamento, Boucier (2001, p. 214)
diz:

N&o seria exagerado afirmar que até o final da década de 1870, a Franga era o
professor de danca da Europa, antes que os alunos formados a partir da

técnica francesa na Italia ocupassem os primeiros postos da Opera de Paris, e
que a escola académica russa viesse impor sua supremacia no final do século.

A RuUssia tornou-se destino a ser visitado por varios nomes do balé da época.
Coreografos, bailarinos e maitres de ballet, fizeram questdo de acrescentar esta localidade as
suas tournées, dando suas contribuicdes para o desenvolvimento de uma dan¢a que em pouco
tempo dominaria 0 mundo. Nomes como Christian Johansson (1817-1903), Perrot, Saint-
Léon, Carlo Blasis (1797-1878), Enrico Cecchetti (1850-1928), Louis-Antoine Duport (1781-
1853), Taglioni, Elssler, Grahn e Grisi foram vistos na Russia durante a explosdo do balé
neste pais.

Os principios técnicos teorizados por Pierre Beauchamps no século XVII seguiram com
outros maitres que formaram bailarinos cujo preparo técnico atingiu alto nivel no século XIX.
Um dos grandes méritos da Academia foi preservar a terminologia francesa, utilizada até a
atualidade. Entretanto, a passagem desses conhecimentos de geracdo a geracdo deu-se,
primordialmente, através da transmisséo oral.

O balé da escola Russa ndo inventou novos passos e posicdes, a base desta arte é a
mesma em qualquer parte do mundo. Ao escrever a Historia da Escola Russa, Nicolas Legat

explicou:
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O segredo do desenvolvimento do nosso estilo consistiu em aprender com
todos e adaptar esse aprendizado a n6s mesmos. Nds copiamos, tomamos
emprestado e nos inspiramos em diversas fontes, entdo, sobre o
conhecimento adquirido, pusemos a estampa do génio russo... A escola russa,
conforme costuma dizer-me Christian Johansson, é a escola francesa que 0s
franceses esqueceram (PORTINARI, 1989, p. 102).

Foi um francés, Marius Petipa (1818-1910), quem criou os inimeros balés que fizeram da
Rassia o centro e a referéncia do balé classico na segunda metade do século XIX. Em sua
carreira de bailarino, percorreu dancando por muitos teatros até se firmar em S&o Petersburgo,
bem visto, assumiu o posto de professor na Escola Imperial. Entretanto, ainda nesse periodo
Saint-Léon estava como coredgrafo na Escola. Somente sete anos depois Petipa estreia sua
primeira montagem, La Fille du Pharaon®, neste momento, Saint- Léon deixa a escola e
Petipa assume interinamente.

Em dezembro de 1869, Petipa estreia no teatro Bolshoi de Moscou, Dom Quixote, enredo
adaptado livremente do romance de Miguel de Cervantes, tendo no papel de Kitri a bailarina
Sobeshanskaia e Sergei Sokolov como Basilio. Mas foi em 1877 que seu primeiro sucesso é
registrado. O balé La Bayadere estreou no Teatro Mariinski e demostrou a esséncia das
criacBes coreograficas de Petipa, uma linha que atravessa um drama lirico e espiritual, o
privilégio no desempenho da mulher e a oportunidade da bailarina mostrar sua versatilidade,
capacidade interpretativa, e nivel técnico avancado.

Embora tenha recebido algumas criticas, tanto na estrutura coreografica quanto nos
figurinos, foi Petipa que encontrou a composicao exata para construir os balés académicos e
modificou os tutus romaénticos. Ao encurtar as saias com intuito de mostrar ainda mais a
capacidade técnica das bailarinas, criou os tutus classicos ou académicos, conhecidos
atualmente como tutu bandeja (PORTINARI, 1989, p. 106).

® A Filha do Fara6 é um balé que conta a histéria de Lorde Wilson e John Bull. Durante uma expedicéo ao Egito,
os dois sdo convidados para visitarem a tenda de alguns mercadores. No entanto, o local é atingido por uma
tempestade de areia e subitamente, abalado, Lorde Wilson fuma 6pio e adormece. Eis que, de repente, surge
Aspicia, uma princesa egipcia, que transforma os exploradores ingleses em egipcios. Lorde Wilson e John Bull
sdo, agora, Ta-Hor e Passiphonte. Na Floresta, Aspicia e Ta-Hor se apaixonam. Neste momento, o Farad e de
volta ao templo, ele faz um acordo para casar Aspicia com o Rei de NUbia mesmo contra a vontade da filha.
Durante a cerimdnia, Ta-Hor se liberta e salva a moga do matriménio indesejado e os dois fogem. Ta- Hor e
Aspicia escondem-se em uma cabana de pescadores a beira do Rio Nilo. Surpreendida pelo Rei da Nubia,
Aspicia é ameacada a retornar para o reino com ele. Sem pensar duas vezes, a jovem mergulha no rio, deixando
claro que prefere morrer a casar-se com ele. Quando Ta-Hor e Passiphonte voltam a cabana, o Rei os captura.
Resgatada por pescadores, a princesa volta ao palécio egipcio e implora a seu pai para que Ta- Hor seja
libertado. Ao ter o pedido negado, ela tenta se suicidar mais uma vez. Para impedir o feito, o Farad volta atras e
finalmente abengoa a unido do casal. Neste momento, Lorde Wilson acorda ao lado do sarcéfago de Aspicia e
percebe que todas as emogdes vividas no Egito Antigo ndo passaram de um sonho (AGOSTINI, 2010).
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Inimeras de suas criagOes se tornaram referéncia de balés de repertorio. Em 1890 foi
encenado A Bela Adormecida’®, considerada segundo Caminada (1999), a mais limpida
realizacdo do ideal académico, apoiada num enredo sutilmente dramatico e sentimental
associado a alta qualidade da musica de Tchaikovsky (1840-1893).

Baseado em um conto de Hoffmann, é estreado em 1898 também com partitura de
Tchaikovsky, O Quebra-Nozes. A cria¢do coreografica iniciada por Petipa foi concluida por
seu assistente Lev lvanov (1834-1901). Este, mostrando talento, maturidade e capacidade, foi
elogiado pela critica como um inovador no mundo das fabulas e contos.

Apbs algumas tentativas falhas da producéo de O Lago dos Cisnes™, primeira partitura
para balé de Tchaikovsky, a dupla Petipa e Ivanov coloca em cena no ano de 1895 a mais
romantica das obras, marcando este momento da historia da dan¢a como o mais sublime do
periodo.

Imperando na escola sozinho, Petipa deixou apds sua morte dangas que foram executadas
em algumas Operas e cerca de sessenta balés. Além dos supracitados pode-se destacar
também: La Camargo, Cinderela, La halte de cavalerie, Paquita, Talismad, Barba Azul,
Raymonda, Harlequinade, As Estacdes, Os Milhdes de Arlequim. Além das criacdes de
coreografias inéditas, realizou algumas remontagens como: Giselle, Coppelia, La fille mal
gardée e Corsario.

Petipa tinha uma capacidade tdo admiravel de coreografar que foi considerado por muitos
um eximio coredgrafo e diretor. Seus balés possuem ndo somente a beleza e dificuldade
técnica, mas uma preocupacdo com a interpretacdo e expressividade de seus personagens.

A sua contribui¢do revelou-se vital para 0 amadurecimento do balé russo durante seu
longo desenvolvimento. O balé mesmo dependente do patrocinio imperial, conquistou extenso

publico, passando de diversdo aristocratica a arte nacional (PORTINARI, 1989).

190 enredo se refere & maldicéo lancada sobre a princesa Aurora, no dia de seu batizado pela fada Carabosse, na
qual a princesa espetaria 0 dedo com um fuso e morreria a0 completar quinze anos. Entretanto a Fada Lilas
minimiza a profecia e faz com que a princesa durma em um sono profundo, acordando depois de ser beijada por
um principe, o final feliz dos contos de fadas é coroado com o casamento dos dois (AGOSTINI, 2010).

'O enredo narra a melancolia e o tédio do principe Siegfried submetido as convencdes da corte, que se vé
obrigado a escolher uma noiva sem ama-la. Ao sair para uma cacada, encontra Odete, uma formosa mulher,
Rainha dos Cisnes amaldi¢oada pelo feiticeiro Rothbart. Odete conta que somente um amor incondicional pode
livra-la da profecia e o principe a convida para o baile da noite seguinte, jurando-lhe amor eterno. O feiticeiro ao
ouvir toda a conversa vai ao baile com QOdile, ser criado a imagem e semelhanga de Odete, fazendo o principe
romper com o juramento feito a Rainha dos Cisnes. Desesperado, Siegfried vai atras de sua amada para pedir-lhe
perddo, existindo finais diferentes para o balé, pois em alguns, ambos 0s personagens morrem e em outros
possuem um final feliz (AGOSTINI, 2010).
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Segundo Mendes (1987, p. 50), Petipa pode ser considerado o principal artifice da
revalorizacdo do dangarino, cuja participacdo vinha readquirindo sua antiga significacéo
desde Jules Perrot e Cristian Johansen. Disseminador da férmula dos grand-pas-de-deuxs®?,
foi durante o periodo de Petipa e Lev Ivanov que os bailarinos passaram a ganhar mais
notoriedade nos palcos.

O bailarino, que antes era utilizado somente como parceiro para auxiliar a mulher a
abrilhantar as cenas, passava a realizar a partir deste momento em determinados balés suas
préprias variagdes mostrando seus potenciais técnicos e artisticos. Pavel Gerdt (1844-1917)
foi o bailarino mais cotado da época, se impondo em papéis de principes, tanto em O Lago
dos Cisnes como o principe Siegfried, quanto em A Bela Adormecida no papel de Désiré.

Nas obras de Petipa, a pantomima funcionava como elemento essencial e de ligacdo entre
as dancas. A expressividade e dificuldade das coreografias, a maestria dos conjuntos, o
lirismo, refinamento e inspiracdo dos movimentos, a riqueza dos vocabularios utilizados e a
genialidade, fazem de Petipa um dos grandes nomes da histéria do balé no século XIX.

A proposito deste ilustrado coredgrafo, Lifar afirmou:

Petipa soube levar em conta o ideal de Perrot, o dramaturgo do ballet, assim como
o0 de Saint-Léon, cantor da aria dangante e da danca solista e, depois de vinte anos
de colaboracdo com estes dois maestros, criou o ballet russo, que, ao final do
século XIX, ocupou o primeiro posto no mundo inteiro (CAMINADA, 1999, p.
156).

Desta forma, os russos construiram duas maravilhosas expressées de danca académica,
distintas entre si, mas certamente inimitaveis (CAMINADA, 1999). Ambas com principios
técnicos e expressivos presentes. Enquanto o Ballet Kirov ficou reconhecido pela exceléncia
dos bailarinos russos e pela qualidade das performances do balé académico; o Balé Bolshoi se
prop6s a realizar um estilo com maior dramaticidade e liberdade aos bailarinos, pretendendo
contrastar com a maneira mais contida e conservadora da companhia de Mariinski.

Diante das inimeras producdes, evolugdes e desenvolvimento da danca na Ruassia no fim
do século XIX e inicio do XX, a Franca, perde sua notoriedade. No entanto, embora as
atencOes estivessem voltadas para a evolucdo Russa dos balés, apresentacOes e estreias de

balés continuavam a ser realizadas na Opera de Paris.

12 Entrada do casal de bailarinos, onde a bailarina é cortejada e sustentada pelo seu partner (parceiro), seguindo-
se da variacdo masculina, feminina e por fim a coda, onde ambos realizam demonstra¢cdes de virtuosismo
técnico, em andamento musical mais acelerado (BOUCIER, 1987).
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Merante coreografou e estreou balés na Opera como Sylvia (1876), Fandango (1877),
Yedda (1879), La Korrigane (1880), La Farandole (1883) e Le Jumeaux de Bergame (1885).
Joseph Hansen também aparece como coredgrafo dos balés La Tempete (1889), Le Reve
(1890), La vie pour Le Tzar (1892), La Maladetta (1893), Fete Russe (1893) e L eitoile
(1897). E registra-se ainda em 1878 a estreia do balé Les Fleurs de Mme. Laure Fonta e
Namouna (1882) de Marius Petipa (WOLFF, 1962).

Para a construcdo dos balés era necessario um constante dialogo entre musicos,
coredgrafos e cenografos. Portanto, essa interacdo fazia com que alguns artistas plasticos se
envolvem com o meio da danca. E durante todo este contexto historico que Edgar Degas
passa a ter contato com o balé e faz das bailarinas sua maior fonte de inspiracéo.
(CAMINADA, 1999, p. 146).

Integrante do grupo dos impressionistas, Degas, passou a fazer da Opera de Paris um de
seus lugares favoritos para inspirar seus quadros. Como possuia contato com Jules Perrot e
Mérante tinha acesso as aulas, aos ensaios nas salas, bastidores e palcos, podendo captar cenas

que demostravam a realidade das bailarinas desta época e sua paixao pelo movimento.

1.2 O Impressionismo: contexto artistico

Em Paris, entre 1860 e 1870, formou-se 0 movimento artistico chamado Impressionismo,
que buscava romper com o passado dizendo abrir caminhos para uma pesquisa artistica
moderna. Esse movimento pressupunha expressar a realidade sem o suporte do “classico” e
do “romantico”, libertando a sensacdo visual do artista de qualquer experiéncia, nogao, regra,
costume técnico ou postura adquirida de forma ordenada e prévia que pudesse vir a prejudicar
seu imediatismo e sua representacéo em cores do real.

Durante a formulagédo das ideais que consolidariam este grupo, o jovem historiador de
arte Richard Hamann (1879-1961) escreveu um livro intitulado O Impressionismo na Vida e
na Arte. A obra descrevia as particularidades deste movimento a partir das caracteristicas da
sociedade da época, mais precisamente, das maneiras de percepgdo e comportamento que se
encontravam ndo sé na arte, mas também na vida cotidiana, na filosofia e na ciéncia
(WALTHER, 2002).

O movimento ndo deve ser encarado como meramente francés, mas de toda a Europa e do
mundo. Desta forma, sua génese e semelhanca estilistica em outros lugares puderam ser
explicadas, assim como a existéncia de tendéncias comparaveis.

O Impressionismo valeu-se de uma técnica pictorica criada para melhor representar as

nuances da impresséo visual da realidade. Para Balzi (2009), este movimento € considerado
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um complemento do Realismo que constituiu uma importante revolucdo na tematica da
pintura, valorizando a paisagem como objeto Unico de um quadro.

A maioria dos impressionistas preferia pintar ao ar livre, privilegiando a luz natural do
ambiente para registrar as diferentes tonalidades possiveis que os objetos adquiriam ao refletir
a iluminacdo solar em momentos alternados do dia, concebendo imagens luminosas e
coloridas da realidade a seus quadros.

As ideias do grupo nunca foram de negar a tradicdo, mas de uma selecdo de
caracteristicas e elementos academicistas que somariam ao novo destino que buscavam para a
arte pictérica. O Impressionismo foi uma extraordinaria forma de representar e se apropriar do
mundo através da pintura ou do desenho.

Walther (2002) acredita que a diversidade encontra-se em todos 0s contextos artisticos,
salienta a existéncia de uma polifonia estilistica, ou seja, a simultaneidade de diversas
concepgdes artisticas. Fatores como associacdo de artistas de diferentes geracOes
desenvolvendo suas atividades em um mesmo periodo historico, classes sociais e interesses
individuais diferentes sdo essenciais para esta pluralidade artistica em um mesmo movimento.

O grupo dos impressionistas ndo foi uma excecdo desta realidade, composta por ideias
divergentes, os artistas de maior importancia que formaram este movimento foram Edouard
Manet (1832-1883), Claude Monet (1840-1926), Pierre-Auguste Renoir (1841-1919), Edgar
Degas (1834-1917), Paul Cézanne (1839-1906), Camille Pissarro (1830-1903) e Alfred Sisley
(1839-1899).

Na época em que o impressionismo era ainda uma corrente artistica, existiam muitas
controvérsias entre 0s proprios associados do movimento. Mesmo antes da primeira
exposicdo, as movimentacOes e interesses dos diversos componentes do grupo ndo eram 0s
mesmos.

Cézanne e Degas consideravam a pesquisa historica tdo importante quanto a da natureza;
sendo o primeiro, dedicado a estudar as obras dos grandes mestres no Louvre, fazendo
esbocos e copias interpretativas. Ao contrario, Monet, Renoir, Sisley, Pissarro, realizavam
um estudo experimental, ao ar livre, trabalhando de preferéncia as margens do Sena,
propGem-se a representar da maneira mais imediata, com uma técnica rapida e sem retoques,
deixando de usar o preto para escurecer as cores na sombra. Evitando a “poeticidade” do
tema, a emocdo e comogdo romantica, os artistas preocupavam-se com a sensacao visual.
(ARGAN, 1992, p. 76).

Embora tais artistas tenham se associado e decidido por formar um grupo, estes nédo

possuiam nenhum programa definido e nem interesses politicos e ideolégicos em comum.
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Suas concordancias se davam no &mbito artistico, no que dizia respeito a critica a arte
académica, a opcao pelo realismo, a preferéncia pela paisagem, do trabalho ao ar livre e a
importancia ao estudo das sombras e combinacao de cores (STEVENSON, s.d).

O que o grupo tinha em comum nédo era simplesmente um trago singular, mas um
conjunto de metas relacionadas, que seus membros concretizavam em graus diferentes.
Todos eles eram fiéis a um ideal de modernidade que incluia a imagem do que realmente é
visto como parte do mundo, se opondo a inclinacéo pela histéria, mito e mundos imaginados
sempre idealizados e representados na época (SEIBERLING, s.d).

Os impressionistas buscavam uma expressdo artistica que nao estivesse focada na razéo e
nem na emocao, mas sim que refletisse as impressdes da realidade impregnadas nos sentidos e
na retina de cada artista.

A retratacdo da realidade era o principal fator de convergéncia do grupo. O estudo de
como compor o quadro com as formas, objetos e seres ndo se tratavam de mera copia da cena
que estava sendo observada, mas de uma selecdo de fatores que seriam determinados por cada
artista e influenciados por seus estilos e técnicas individuais.

Muitas das composicdes pictdricas de alguns dos componentes do impressionismo
buscavam retratar um pedaco do espaco e do tempo. Desta forma, era exigida uma escolha e
execucdo rapida dos elementos e imagens que formariam a cena de cada obra. Portanto, o
esboco, passou a ser um elemento adotado por muitos destes artistas.

Como precisavam mostrar seus trabalhos, vender e circular suas obras, as exposi¢des
eram uma preocupacao existencial para os artistas, tornaram-se fundamentais para a historia
da arte. Sendo assim, o impressionismo detém uma posi¢do importante nesta evolucdo, dado
que o movimento ndo poderia explicar-se sem o debate incessante que se estabeleceu a volta
da admisséo ou da rejeicdo das obras dos seus componentes durante as exposigdes.

Em 1874, no estidio do fotdgrafo Félix Nadar (1820-1910), aconteceu a primeira
exposicao desses artistas “independentes”. O nome do movimento surgiu a partir do deboche
de um critico sobre o quadro de Claude Monet intitulado Impression, soleil levant, que acabou
sendo adotada e utilizada nas exposi¢des seguintes (WALTHER, 2002).

Depois da primeira exposi¢cdo no atelier de Nadar, os impressionistas continuaram a
pintar incessantemente seguindo seus ideais, entretanto cada um com suas concepcoes
artisticas diferentes, trazendo e configurando ao impressionismo uma iconografia especifica,
porém, diversificada.

Em 30 de Margo de 1876, nas trés salas do negociante Durand-Ruel, da Rue le Peletier,

o0s artistas inauguraram a Segunda Exposi¢cdo do grupo. Grande parte dos quadros que foram
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expostos pertenciam a colecionadores, segundo Walther (2002, p. 193) “um dos objetivos
visados por esta exposicdo era dar uma ideia do programa artistico do movimento e legitimé-
lo em relagdo a futuros compradores mostrando que colecionadores conhecidos ja o tinham
aprovado”.

Depois desta segunda exposi¢éo, os pintores ndo poderiam se considerar satisfeitos, pois a
situacdo econdémica da Franca ndo encontrava-se estavel. Sendo assim, em abril de 1877, os
pintores impressionistas decidiram de novo ir a pablico, sendo Gustave Caillebotte (1848-
1894) o responsavel pela montagem e organizacdo da Terceira Exposicdo, considerada a mais
homogénea.

O numero e disposicdo de obras da exposi¢cdo de 1877 permitiu que esta fosse como um
programa artistico, mostrando a personalidade individual de cada artista, a exposicao
favorecia uma visao mais clara dos elementos que o grupo acreditava.

Nos meses de Abril e Maio de 1879, ocorreu a Quarta Exposicdo do grupo dos
impressionistas, entretanto muitos dos artistas das trés primeiras exposi¢cdes ja ndo se
encontravam presentes. Com cerca de 260 obras e 16 artistas, a exposi¢do aconteceu em um
apartamento no n. 28 da Avenue de I’Opera. A exposi¢do foi dirigida por Edgar Degas, o qual
também foi responsavel pela Quinta Exposicdo, que ocorreu na Primavera de 1880, no s6tdo
de um prédio que ainda estava em construcao, na Rue des Pyramides, n.10.

A Sexta Exposigdo aconteceu entdo no més de Abril de 1881 e foi apresentada no mesmo
endereco da primeira, onde ndo mais funcionava o estudio fotografico de Félix Nadar. Este foi
0 menor empreendimento do grupo, com apenas 170 obras e 13 participantes. A exposicao
deu-se em um apartamento mal iluminado, prejudicando a fruicdo das obras, e
impossibilitando que estas fossem apreciadas pelos espectadores, a ponto de prejudicar o
interesse dos mesmos em possiveis encomendas e compras das pinturas (WALTHER, 2002).

Em 1877, desde a tentativa de uma nova exposi¢do que ndo ocorreu, ficou claro que
muitos dos componentes do movimento tinham incertezas quanto ao grupo e a arte que
estavam realizando. Segundo Walther (2002, p. 218) “primeiro foi Renoir, depois Cézanne,
guem mostrou mais nitidamente sintomas de uma vontade de se desfazer de sua posicéo e da
sua reputacdo de extremistas”. Tais fatos foram consumados nas proximas exposi¢cdes em
1889, quando muitos dos antigos adeptos do grupo ja ndo se fizeram presentes.

As instituicdes artisticas de Paris, como a Academia de Belas-Artes e a exposi¢do anual
promovida pelo Salon, valorizavam a representacao de imagens historicas e mitolégicas, e 0s
artistas aprendiam a se expressar de acordo com as tradigdes do Renascimento para que

permanecessem ou que ingressassem no mercado das artes.
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Zanchetta (2004) diz que que os impressionistas, diferentemente das correntes artisticas
académicas da época, consideravam todas as coisas e objetos dignos de serem pintados e
retratados, libertando-se da tendéncia de retratar, prioritariamente, figuras humanas. Desta
forma, os artistas impressionistas se opuseram a representacdo defendida pela Academia de
Belas-Artes e apresentaram uma abordagem revolucionaria ao captar as impressdes
proporcionadas por uma cena.

Para além da paisagem e da luz, os centros de interesse mais vivos para estes artistas do
impressionismo eram 0s aspectos da vida moderna. Independentemente das pesquisas
tematicas diversas e da vontade de incluir na arte temas e pontos de vista correlativos, um
novo processo de visdo e de representacdo era uma das maiores aspiracdes deste grupo.

O objetivo era refletir o movimento, as mudancas permanentes e as velocidades
desconhecidas de uma alegria de viver que se desenvolvia na metropole, buscando romper
gradativamente com elos e normas considerados sélidos e insol(veis para a obra pictorica.

Segundo Schapiro (2002, p. 24), “ a experiéncia de ver, em um momento particular e a
partir da posicao que depois se tornou a do espectador, foi sentida como contetido da obra”.
Portanto, o lugar e a funcdo do artista impressionista tornou-se a de um observador atento a
momentos interessantes da sociedade que possibilitassem a retratacdo em suas obras.

O movimento impressionista procurou inspiragdo na vida cotidiana e nas impressoes
fugazes de uma cena. N&o havia uniformidade de estilos ou temas, porém eles partilhavam um
interesse comum em pintar temas modernos. Cenas como 0 moderno mundo das ferrovias, do
lazer, da moda, das paisagens e dos cafés foram escolhidos por uma parcela do grupo.
Enquanto outros, retratavam seres marginalizados, operarios, dancarinas e camponeses que
compunham igualmente a sociedade e 0 modo de vida contemporaneo.

Segundo Walther (2002), trés razbes fizeram do impressionismo um movimento
importante para a evolucdo da pintura. O plano de cor e a forma grafica de um momento da
realidade, mostrando que a verdade do quadro é relativa e depende tanto do artista, quanto do
observador.

A segunda raz&o que colaborou para a atualizacdo da forma pictérica e do conteddo das
obras, trata-se da relatividade do quadro e a sua forma aberta que estimulam no observar um
novo modo de realizacdo visual e de percepcao.

Embora os quadros impressionistas possuissem um carater representativo de uma cena ou
paisagem, apresentavam valores espirituais autbnomos de cada artista. Esta autonomia da

criagdo pessoal do artista ocupou um lugar cada vez mais importante na concepcdo da arte,
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permitindo sua consolidagdo como uma é&rea independente, tornando-se este o terceiro
elemento de destaque do movimento.

Foram inUmeros os elementos selecionados como inspiradores de cada artista deste grupo.
Sendo justamente esta diversidade ideoldgica, tematica e técnica dos componentes as razdes
que fortaleceram o movimento e possibilitaram um marco dentro do contexto histérico das
artes.

Pissarro foi um dos mais importantes artistas para o legado das obras pictéricas de
paisagens do impressionismo. Apos a Guerra-prussiana, mudou-se para Pontoise onde pintou
cerca de trezentos quadros que retratavam a paisagem e 0 modo de vida dos moradores desta
regido. Segundo Lloyd (s.d), com pinceladas mais soltas e suaves, o artista buscava a esséncia
da imagem e do local a ser retratado, ndo pintava paisagens para capturar um ideal de um
ambiente pastoral, e sim a intencionalidade e a relacdo entre as pessoas e 0 mundo.

Newall (2011) afirma que as primeiras paisagens de Pissarro tinham grande influéncia
dos fortes tons de verde usados pela Escola de Barbizon, foi com sua aproximacéo ao grupo
dos impressionistas que as cores adotadas tornaram-se mais brilhantes em seus quadros,
empregando combinacdes para criar paisagens mais harmonicas.

Cézanne e Armand Guillaumin (1841-1927), que o tinham como conselheiro,
aproximaram-se deste nas concepcOes de seus quadros. Em certos momentos Cézanne pintou
0S mesmos temas de Pissarro e, em outras ocasides, criava composi¢des de personagens
representando suas obsessdes sexuais em alguns de seus trabalhos.

Cézanne possuia um estilo de pintura que o distinguia dos demais artistas, se preocupava
com a superficie, o aspecto fisico e a tridimensionalidade dos objetos, era encantado por
formacbes dos rochedos e com as cores e formas sutis da paisagem. Formas rdsticas, 0s
planos de cor e pinceladas bem-definidas sdo tipicos do artista, tanto nas paisagens como nas
naturezas-mortas (KEAR, s.d).

No final da década de 1870, Pissarro passou a realizar experiéncias com pinceladas mais
curtas e fortes em suas paisagens, o que favorecia a representacdo de folhas, vegetacbes
rasteiras e arvores, outra mudanga deu-se nos temas de seus quadros que a partir deste
momento passaram a representar mais 0s camponeses trabalhando em seu ambiente ou em
visitas as cidades. A rusticidade desde modo de vida foi retratada através dos figurinos e
cenarios de suas obras.

Renoir era um dos artistas do grupo dos impressionistas que ndo se interessava pela
paisagem, mas sim pela vida social, pelas representacGes naturalistas e forma humana. Deste

modo, dirigia-se a locais onde pudesse encontrar pessoas se sociabilizando para criar suas
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obras. Como se importava com os detalhes, o seu interesse pelo impacto decorativo de suas
obras o levou a incluir em muitas de suas telas um marcante detalhe colorido que em geral
permeavam entre tons de azul, rosa e laranja (NEWALL, 2011, p. 86-87).

Os quadros de Renoir resultavam de um mundo real observado em um determinado
momento e situagdo, sempre buscando retratar a harmonia e a felicidade das pessoas. Embora
seus quadros fossem cuidadosamente construidos, alguns criticos consideravam-nos como
copias reais de uma cena.

Edouard Manet também apresentava como tematica principal de seus quadros as figuras
humanas. Representou as pessoas em Vvarios momentos e situacdes, entretanto, recebeu

algumas criticas de que suas pinturas seguiam esquemas academicistas. Segundo Walther,

Manet nunca foi contra a tradigdo e as convengdes da arte burguesa. Pretendia
combater a concorréncia no seu proprio terreno e provar ao publico que era possivel
e até mesmo necessario satisfazer as suas exigéncias com uma forma de pintar
moderna (2002, p. 168).

Manet ficou famoso pelo interesse por contrastes intensos usando cores com pouca
variacdo de tons para criar formas e composi¢fes planas. Também foi habilidoso ao pintar
naturezas-mortas utilizando pinceladas coloridas e vistosas para captar a intensidade dos
detalhes (NEWALL, 2011).

Segundo Garb (s.d), influenciada por Manet, Berthe Morisot (1841-1895) criou obras que
se destacavam pelas pinceladas suaves e pelos intensos detalhes de cor. Com uma execucao
ligeira fixava e retratava as impressdes de felicidade familiar, de convivio e de bem-estar
cultivados pelos familiares e amigos. Muito precisa para observacdes, utiliza-se de cores mais
claras e doces e interessava-se pela expressao de seus modelos.

Como as mulheres nesta época s6 podiam sair acompanhadas, a maioria das suas obras
foram confeccionadas em ambientes fechados como salas ou estudios, raros séo 0s quadros ao
ar livre como Roupa pendurada no varal (1875) e Dia de verdo (1879).

Enquanto Morisot testemunhava respeito de seus amigos para com ela, Alfred Sisley,
segundo Walther (2002, p. 173), “tornar-se-ia um caso particular e tragico do
impressionismo”. Mesmo suas obras possuindo grandes caracteristicas dos ideais
impressionistas, nunca conseguiu ultrapassar seus problemas financeiros, e como artista foi
considerado por muitos somente como um amador de arte, que pintava um pouco como

Monet, mas que nunca se destacou por ter uma personalidade artistica que interessasse a
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muitos apreciadores. Entre seus temas encontravam-se somente paisagens, onde vez ou outra,
figuras humanas tinham alguma func¢ao no contexto retratado.

Como Pissarro, Sisley procurou localidades rurais cujas vistas permitissem explorar 0s
aspectos especificos da pintura de paisagens. Segundo Newall (2011, p. 44-45), ele se
interessava pelas relagdes visuais dentro de uma paisagem, concentrando-se na superficie, na
textura, na cor, no tom, no movimento e na composi¢cdo. Tinha menos preocupacdo em
separar 0 homem da paisagem que em representar as complexas interacdes visuais de uma
cena como um todo.

Gustave Caillebotte foi outro artista que, ao conhecer Degas e Renoir em 1874, foi
convidado a expor suas pinturas na Segunda Exposi¢do do grupo. Fascinado pela luz ao ar
livre e pela fugacidade e ineditismo, seus temas variavam entre vista de telhados, largos de
pequenas cidades, cenas de jardim, remadores, veleiros, nadadores, retratos e também
paisagens e naturezas-mortas.

Seus quadros aproximavam-se em muitos aspectos do realismo impressionista do modo
de pintar de Degas, e embora Caillebotte abrangesse varias tematicas, era mais recorrente a
figura humana e a vida citadina, sendo atraido também pelo esforco fisico dos operérios,
passando a retrata-los inUmeras vezes. A modernidade e as sensa¢des da vida a época sdo
exploradas em sua obra por meio de relagfes espaciais (NEWALL, 2011, p. 39).

Embora possuisse caracteristicas e perspectivas do uso da luz, seu estilo apresentava
poucos detalhes em cores vivas que era mais frequente nos trabalhos de seus colegas.
Entretanto, Gustave Caillebotte foi um dos organizadores mais dedicados do movimento,
dando suporte financeiro as exposic¢des, e comprando muitas obras de outros componentes do
grupo, o que auxiliou na permanéncia do movimento impressionista por algum tempo.

As descobertas da época sobre Optica, fisica, tecnologia e sobre o funcionamento da visdo
possibilitaram a exploracdo de novos parametros e concepgdes por esses artistas vanguardistas
que ndo mais necessitavam retratar a realidade de maneira descritiva. O artista passou a ter
total liberdade de expressar nas telas as impressdes sentidas por ele diante das paisagens que
se propunha a retratar, o realismo de todos os elementos tal como eles séo passavam a ser uma
funcéo da fotografia.

Segundo Argan (1992, p. 75), “¢é dificil dizer se era maior o interesse do fotdografo por
aqueles pintores ou o dos pintores pela fotografia”. A dificuldade que o movimento
impressionista deveria superar era a necessidade de definir suas finalidades e esséncias diante
da ascensao da fotografia, a nova descoberta tecnoldgica da época.
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Além das descobertas cientificas, os impressionistas foram influenciados também pelas
correntes positivistas da segunda metade do século XIX, dando lugar a no¢Ges mais objetivas
e cientificas da realidade, propiciando maior espaco a experimentacdo (SEIBERLING, s.d).

Entre as décadas de 1820 e 1830 foi inventada a fotografia, que se desenvolveu
tecnicamente e em termos de producgdo industrial, ao longo do século XIX, apresentando-se
no final deste mesmo século como uma forte concorrente da pintura. Com a difusdo da
fotografia, os retratos que antes eram oficio dos pintores, passaram ao encargo dos fotografos.

Segundo Argan (1992, p. 78), essa preferéncia pelos fotdgrafos que significou uma crise
para os pintores de oficio, tornou-se realidade também para os artistas, ao passo que 0s
quadros passaram a ser interesse somente da elite da sociedade da época. A obra de arte, que
era ndo acessivel a todas as classes da sociedade, restringiu-se ainda mais a burguesia,
fazendo com que a demanda e encomenda de quadros para os artistas também diminuissem.

Embora muitos artistas e criticos acreditassem que a fotografia levaria a pintura ao
declinio, outros viram nesta, maneiras e possibilidades para evoluirem sua arte. Pode-se,
portanto, dizer que a fotografia ajudou alguns pintores, propiciando-0s a separar 0S puros
fatos de visdo de outros componentes culturais.

Considerado realista, Gustave Courbet (1819-1877) nunca acreditou que o olho humano
captasse a imagem melhor do que a fotografia, pelo contrério, ndo hesitou em transpor para a
pintura imagens extraidas de fotos. Para ele, 0 que 0 meio mecénico nunca iria substituir era o
trabalho do artista, forca e subjetividade que este impunha a imagem (ARGAN, 1992, p. 81).

A visdo que Courbet teve para com as fotografias, alguns outros artistas do grupo
impressionista também possuiram, acrescentando assim valores as suas obras partindo-se das
analises das fotos que utilizavam como recurso para aperfeicoamento de suas técnicas.

Deste modo, alguns impressionistas passaram a utilizar materiais de imagens fornecidos
pela fotografia, visto que esta tornava visivel inimeros detalhes que o olho humano mais
lento e menos preciso, ndo conseguia captar. E a partir da abertura destes artistas para
utilizacdo das fotografias como meio de aperfeicoar seus quadros que fatores como detalhes
do movimento passam a fazer parte do visivel dentro da obra de arte.

Segundo Argan (1992, p. 81), os detalhes dos movimentos das pernas das bailarinas, os
galopes de cavalos, universos infinitamente pequenos ou grandes, antes somente revelados
pelo microscopio e telescopio, passam a fazer parte da experiéncia visual e da “competéncia”
do pintor, justamente pela capacidade de associagéo destas tecnologias que a fotografia trouxe
a sociedade.
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E possivel encontrar nas obras dos impressionistas os melhores exemplos da influéncia da
fotografia sobre as novas concepc¢des artisticas. Dentre vérios, é possivel citar o trabalho de
Claude Monet (1840-1926) e Edgar Degas (1834-1917) pelo acentuado sentido de movimento
que aplicavam em seus quadros.

Na década de 1860, o artista Monet foi adquirindo caracteristicas que o aproximou do
grupo dos impressionistas, seus quadros que antes eram voltados para o Saldo de Belas-Artes
de Paris como retratos, foram com o tempo sendo substituidos por temas de paisagens fluviais
inspiradas em um primeiro momento nas paisagens marinhas de Eugéne Boudin e
posteriormente as margens do Sena, onde pintou aspectos do rio.

As representacfes que mais correspondiam ao seu temperamento eram as que lhe
inspiravam durante um passeio para experimentar a natureza e retratar a felicidade de uma
reunido familiar em um jardim. Entretanto, a agua foi um elemento muito recorrente em suas
obras. Monet utilizava-se de pinceladas especificas e técnicas como textura, dire¢do, forma e
aplicacdo em camadas de tinta para criar efeitos que representassem o movimento aquéatico
(NEWALL, 2011).

Claude Monet, considerado um dos mais dedicados a0 movimento, ainda na juventude,
elaborou uma técnica agil que lhe permitisse captar no proprio local uma imagem que nao
poderia durar mais que alguns instantes. Para Paula (1999, p. 69), ele “era 0 proprio
instantaneo fotogréafico, s6 que as duragfes da impressdo e sua permanéncia perceptiva ndo
eram registradas pela camara, mas pelos tempos indefinidos da existéncia psicoldgica”.

Anos mais tarde, Monet desenvolveu a forma das séries pictoricas, onde pintava varias
versdes sobre 0 mesmo tema com variadas condi¢cdes de luz e atmosferas. Estas obras eram
projetadas para serem expostas em conjunto para registrar a propria passagem do tempo, de
uma tela para outra, o angulo da imagem e a iluminagdo possuiam minimas alteracoes.

Nessas variagbes sobre um mesmo tema, percebe-se de imediato a extraordinaria
habilidade de Monet em captar as minimas mudancas sofridas pelos objetos e paisagens,
quando submetida a uma iluminacéo diferente. Esse procedimento constitui um dos pilares do
impressionismo, o pintor apresenta o que o olho capta e ndo o que a mente concebe sobre o
tema.

As tonalidades diferentes, sombreamentos modificados e pequenas alteracdes de
localizagdo dos mesmos elementos que fazem com que o espectador das obras de Monet
perceba as alteragdes que a paisagem sofre no decorrer do dia (NEWALL, 2011, p. 69).

Enquanto Monet encontrava as poses e as atitudes das figuras da arte nos

contemporaneos, Degas, inversamente, conferia as figuras dos seus quadros histéricos uma
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nota moderna e descontraida. Ao mesmo tempo que copiava premissas dos antigos mestres
italianos, desenvolvia j& em seus cadernos todo um programa de forma a dar uma
representacdo impressionista da vida contemporanea.

Edgar Degas, artista solitario e de carater dificil, ndo era muito de se sociabilizar.
Entretanto, no que diz respeito a defesa de sua concepgdo artistica, sempre o fazia de maneira
inteligente e casuistica. Desde o principio foi um dos organizadores do grupo e por toda a sua
vida realizou inimeras obras com intuito de sempre evoluir e aperfeicoar suas pinturas
(VALERY, 2012).

Embora, em algum momento de sua vida artistica, Degas tenha feito estudo de paisagens,
ao contrario de muitos do grupo, as rejeitava, assim como também n&o realizava suas obras
utilizando a luz natural, sempre preferindo pintar em seu atelié e com iluminacGes artificiais.
Seu maior reconhecimento se deu por obras onde retratou os cavalos, a danca, as
engomadeiras, as mulheres em suas toaletes e outras situa¢des da vida cotidiana.

Retratar as pessoas em meio a vida social contemporanea de Paris era sua maior
preocupacdo. Realizava também trabalhos de artistas e espectadores com perspectivas
inusitadas. Suas pinturas sempre incluiam muitas informacdes como artistas, plateia e
masicos, formando composi¢des coloridas e variadas. Sua preocupacdo em tracar linhas e
formas combinava muito bem com os tons pastel, e as cores vividas satisfaziam seu desejo de
representar a riqueza da sociedade parisiense (NEWALL, 2011).

Degas sempre buscou se superar tentando criar composi¢cGes complexas com muitos
elementos em cena, retratando posices de maior dificuldade técnica que o fizessem trabalhar
de forma mais cautelosa e em certos casos com parte do tema fora de vista como se capturasse
a imagem em uma fotografia. Era um artista que se utilizava muito do esboco para aperfeicoar
as formas e posicionamentos escolhidos para compor a cena de suas obras.

Os ensaios de danca, em alguns momentos neste periodo histérico eram abertos para
homens da aristocracia e para as maes das dancarinas. Foi com esta possibilidade que Degas
se envolveu e se dedicou por um longo periodo a obras que retratassem as bailarinas,
conseguindo representa-las em poses inusitadas, durante as aulas, ensaios, bastidores e palco.

O processo de composicdo das estampas japonesas também constituiram para Degas
importante fonte de inspiracdo para suas assimetrias até entdo desconhecidas na arte ocidental.
A alternancia entre figuras, elementos cortados pelas extremidades do quadro, e objetos
pousados ao acaso reforcam a impressdo de desordem de suas obras sobre a danga
(WALTHER, 2002).
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O caos encontrado em suas obras é equilibrado por uma série de correspondéncias
lineares e de repeticOes paralelas que sdo notados nas figuras e no plano arquitetdnico, que
ordenam acordos ou contrapontos entre as acentuacdes de cor.

O formato dos quadros, as posi¢oes dos elementos e os locais onde as cenas acontecem
variam, entretanto, sdo perceptiveis em cada uma de suas obras uma progressividade que vai
da execucdo grafica ou pictérica de maior facilidade de execucdo a exatiddo dos antigos
mestres miniaturistas.

Como brilhante desenhista de sua geracdo e observador rigoroso do cotidiano, Degas
gostava de compor suas concepg¢des fragmentarias na luz artificial, que Ihes conferia uma
dimensdo maégica de espetaculo.

Suas milhares de bailarinas sdo criaturas em constante movimentacdo. Como na imagem
fotografica, ele se prendia de preferéncia as posi¢des e aos equilibrios mais complexos, néo
buscando no balé somente a leveza e a graca sedutora, mas deixando claro a dificuldade
técnica tanto na execucdo do movimento para a prépria bailarina quanto para o pintor que se
prontificava a retratar tal movimento.

Segundo Paula (1999, p. 67), “o significado real ndo residia apenas no tema, pois quando
pintava uma bailarina, ndo era a danga que o atraia, mas o espetaculo do corpo no espaco e o
desafio de transforméa-lo em arte”.

O movimento sempre foi uma das maiores aspiracfes e inspiracfes de Degas, seus
guadros nunca foram meramente coOpias de poses estaticas, a expressao corporal estava
sempre associada as figuras que compunham sua obra.

Seu olhar, para alguns criticos, tornava-se impiedoso quando se voltava para a mulher em
sua toalete, ou seja, seus quadros de nus. Ele a flagrava exatamente quando ela se acreditava
sO, ocupada com seus cuidados intimos. Enfim, ele a descrevia e a retratava com a forca e a
veracidade de um instantaneo fotografico, tal como a via e tal como esta se portava durante
sua acdo (NEWALL, 2011).

E visivel a influéncia exercida pela fotografia nas composic@es de Degas, sua paixdo pelo
movimento fazia de seus desenhos rapidos e precisos um revelador de sua rara habilidade para
romper o imobilismo de um quadro. Suas figuras humanas nunca estavam postas em cena sem
uma intencdo, independente da sua colocacdo postural, 0os corpos sempre mantinham
alinhamentos que retratavam ter realizado, estar realizando e se preparando para realizar
alguma atividade.

Admirador da técnica fotogréafica e ciente das possibilidades que esta traria as suas obras,

ele préprio fotografava cenas de seu interesse. Criava enquadramentos descentralizados, subia
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ou descia a linha do horizonte buscando enquadramentos diagonais arbitrariamente. Suas
Imagens sdo sempre abruptamente cortadas nas bordas do quadro como se fixasse a cena de
um instantaneo mal enquadrado com uma camara fotogréfica. E é justamente este sentido de
casualidade que encobre o trabalhoso processo de elaboragéo de suas obras.

Mais do que qualquer outro estilo de pintura anterior, o impressionismo explorou e
retratou ocasides e objetos cotidianos que foram valorizados por suas qualidades sensoriais.
Para os artistas desse grupo, os temas antes considerados banais constituiram a base da
representacdo, entretanto, a restricdo a eles significou um programa inseparavel de diversas
caracteristicas do estilo. Os impressionistas, ao pintarem seus proprios temas, encontraram um
caminho para uma nova ordem de cor e uma nova substancia e composi¢éo pictorica.

Por volta de 1880, alguns artistas como Georges Seurat (1859-1891), Paul Signac (1863-
1935) e Maximilien Luce (1858-1943) associaram-se com a intencdo de superar algumas
limitacBes do Impressionismo no sentindo de dar um fundamento cientifico tanto ao processo
visual quanto ao processo de composi¢cdo e estruturacdo da obra que este grupo buscou
estabelecer.

Essas novas associacdes e premissas que foram idealizadas por estes artistas, criaram um
movimento ao qual se da o nome de Neo-impressionismo, que estabeleceu uma posicao entre
o Impressionismo € o que muitos chamavam de “cientifico” (ARGAN, 1992, p. 82).

Embora as criticas, as divergéncias entre o grupo, o desenvolvimento tecnolégico e a
fotografia fossem considerados elementos que fariam do Impressionismo um movimento sem
muito destaque na histéria da arte. A diversidade iconografica do periodo foi justamente o
fator de grande destaque para seu firmamento.

No que diz respeito a Degas, sua paixdo pelo movimento fica explicita nas inimeras
obras que retratam a danga. A multiplicidade de cenas, movimentagdes, elementos cénicos e
nogOes espaciais em suas obras possibilitam amplas leituras e releituras de cada cena

projetada em suas obras.
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CAPITULO 2: A ICONOGRAFIA DA DANCA NAS OBRAS DE EDGAR DEGAS

2.1 Iconografia e Iconologia na Danga

Segundo Timmermann (s.d), o termo iconografia, inicialmente se referia a uma disciplina
auxiliar da arqueologia, que entre outras coisas, identificava retratos antigos em moedas.
Porém, a partir do século XIX, o significado da iconografia foi estendido, e passou a abranger
a investigacgao descritiva e classificatoria de assuntos nas artes.

A iconografia é utilizada para designar o significado simbdlico de imagens ou formas
representadas em obras de arte. Desta forma, se dedica a identificar, descrever, classificar e
interpretar a tematica das artes figurativas, estudando sua origem e formacdo (MARIANO,
2013).

Além da identificacdo de temas, motivos, atributos, alegorias e simbolos, a iconografia
também permite tracar o desenvolvimento histérico de uma obra, focando na perpetuacao das
tradicGes visuais e padronizacdo de imagens resultante de um periodo ou influéncia em
comum.

Segundo Panofsky (1991, p. 47), “a iconografia é o ramo da historia da arte que trata do
tema ou mensagem das obras de arte em contraposi¢do a sua forma”. Para que se compreenda
a definicdo de Panofsky, é necessario distinguir a definicdo de tema ou significado, da analise
formal.

O tema pode ser dividido e distinguido em trés niveis segundo Panofsky. O primario ou
natural, € entendido pela identificacdo das formas puras que sdo compostas por configuracoes
de linha e cor; representativos de objetos naturais como seres humanos, animais, plantas,
casas, ferramentas; identificacdo de suas relacdes muatuas com 0s acontecimentos; e percepcao
de algumas qualidades expressionais. Esses significados primarios ou naturais podem ser
chamados de mundo dos motivos artisticos.

O tema secundario ou convencional, trata-se da ligacdo dos motivos artisticos com
assuntos e conceitos. Esses motivos portadores de um significado, sdo chamados de imagens,
as quais combinadas dao origem a estorias e alegorias.

O significado intrinseco ou contetdo é aprendido pela determinagdo daqueles principios
subjacentes que revelam a atitude basica de uma nacdo, de um periodo, classe social, crenca
religiosa ou filosofica, qualificados por uma personalidade e condensados em uma obra.

Em contraponto aos temas ou significados, a analise formal, segundo W6lfflin, € uma
andlise de motivos e combinagdes de motivos (composi¢des), pois, no sentido exato da

99 ¢

palavra, uma analise formal deveria evitar expressdes como “homem”, “cavalo” ou “coluna”,
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e/ou frases como “o feio tridngulo entre as pernas de Davi de Michelangelo” (PANOFSKY,
1991, p. 51).

Assim sendo, falar que tema encontra-se em oposicdo a forma, significa dizer que a
esfera dos temas secundarios ou convencionais, ou seja, assuntos especificos ou conceitos
manifestados em imagens, estérias e alegorias estdo em oposicdo ao campo dos temas
primarios ou naturais manifestados nos motivos artisticos.

A descoberta e interpretacdo dos valores simbdlicos das obras de arte, que, muitas vezes
sdo desconhecidos pelo proprio artista e podem até diferir enfaticamente do que ele
conscientemente tentou expressar, € 0 objeto que se designa iconologia em oposi¢do a
iconografia (PANOFSKY, 1991, p. 53).

Para Costa (2006), o termo iconologia de Panofsky, a partir de 1939 passa a ser utilizado
para denominar o estado cultural de uma obra como simbolo de uma sociedade, acrescentando
as bases de pesquisas positivistas, formalistas ou sociolgicas um significado filosofico,
historico e social. Por fim, proporcionando um método eficaz e adequado de inser¢do da
prépria arte no ciclo cultural e social.

Deste modo, é possivel através da andlise iconologica, perceber como a cultura, a
sociedade em que se esta inserido e ainda 0 momento histérico podem influenciar na criacdo
de uma obra de arte, e que tais elementos estardo presentes através da figuracdo e das formas
contidas na tela.

O olhar do observador ao analisar elementos artisticos deve ser minucioso e apurado,
para que caracteristicas ndo se facam invisiveis durante a fruicdo da obra, deixando muitas
vezes falsas percepcdes e analises passarem despercebidas, possibilitando um menor juizo de
gosto ou valor da obra observada.

Panofsky (1991, p. 54) concebe a iconologia como uma iconografia que se torna
interpretativa e, desse modo, converte-se em parte integral do estudo da arte, em vez de ficar
limitada ao papel de exame estatistico preliminar.

Iconologia, portanto, € um meétodo de interpretacdo que advém da sintese mais que da
andlise. E assim como a exata identificacdo dos motivos € o requisito basico de uma correta
analise iconografica, também a exata andlise das imagens, estorias e alegorias é o requisito
essencial para uma correta interpretacao iconologica.

Com intuito de ndo deixar nenhum elemento passar despercebido, a analise iconologica
de Panofsky é realizada em trés etapas, onde ndo somente a experiéncia pratica do individuo é

necessaria, mas também a sua sensibilidade e subjetividade.
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A primeira etapa é a pré-iconogréfica, onde as formas mais puras sdo percebidas pelo
observador. Trata-se de uma observacao e leitura dos elementos que compde a obra, onde sdo
identificadas as linhas, cores e objetos ou figuras, assim como motivos e significados
artisticos presentes. Para esta etapa da analise sdo necessarias somente experiéncias praticas
do observador.

A segunda, é a iconografica, que esta mais ligada a Historia da Arte, necessita de um
conhecimento das fontes literarias e diz respeito ao estatuto e dominio de tudo que antes foi
identificado. Segundo Panofsky,

A andlise iconogréafica, tratando das imagens, estorias e alegorias em vez de
motivos, pressupde, é claro, muito mais que a familiaridade com objetos e fatos que
adquirimos pela experiéncia pratica. Pressupfe a familiaridade com temas

especificos ou conceitos, tal como sdo transmitidos através de fontes literarias, quer
obtidos por leitura deliberada ou tradigéo oral (1991, p. 58).

A Ultima fase, chamada de iconoldgica, trata-se de uma interpretacdo de intui¢do sintética
que busca identificar o seu significado intrinseco ou o seu contetdo. Requer mais do que a
familiaridade com conceitos ou temas especificos transmitidos através de fontes literarias.
Segundo Panofsky (1991), para captar os principios necessarios para esta etapa da analise,
necessita-se de uma faculdade mental comparavel a de um clinico nos seus diagndsticos.

E necessério entender que essas categorias, na realidade se referem a aspectos de um
mesmo fendbmeno, ou seja, a obra de arte como um todo. Desta forma, os métodos de
abordagem que aparecem como trés operagdes de pesquisa diferenciadas, fazem parte de um
mesmo processo organico e indivisivel.

Segundo Mariano (2013, p. 32), a utilizacdo da iconografia em imagens da danca
possibilitam um maior entendimento do registro documental historico, assim como, analise e
reconstrucdo de coreografias e exercicios técnicos de qualquer periodo da histéria da danca.

E importante ressaltar que as alteragdes técnicas e interpretativas da danca acompanham
o desenvolvimento estilistico e cultural de cada periodo histérico. Portanto, cada género e
tempo trazem especificidades que ditaram as prioridades a serem registradas nas imagens
pictoricas. Por esta razdo, as alteracGes coreograficas ou diferencas de interpretacéo e estilo
foram impressas de forma diferenciada em cada periodo da historia, por seus determinados

artistas que retrataram a danca.

A danga, em sua execugdo, obedece aos interesses e ao estado de espirito das
diversas civilizages, desempenhando, nos diferentes momentos historicos, o papel
de comunicacgdo, de expressdo de cultura e de educacdo do homem. Em outros
termos, assim como as demais atividades humanas, sofreu influéncia das instituicbes
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sociais incorporando caracteristicas do desenvolvimento sociocultural dos povos
(PEREIRA, 2009, p. 806).

Resgatar as huances da danca por meio da historia documental e acervo pictérico de cada
periodo, é como oferecer uma variedade de recursos ndo apenas para 0 conhecimento das
estruturas de cada época, mas também, para perceber as influéncias e interrelacbes com outras
artes e estruturas politico-sociais dentro de cada contexto histérico.

Comprovando esses elementos e influéncias historicas que sdo perceptiveis por meio de
imagens, na Grécia antiga (1100 a.C — 146 a.C), pinturas em vasos mostram corridas livres,
saltos e poses levemente acrobaticas como caracteristicas deste periodo da historia (KRAUS;
CHAPMAN, 1981 apud MARIANO, 2013). Como a danca figurava como ensinamento
basico ministrado a jovens sob orientacdo de professores particulares, muitos desses
movimentos realizados por estes jovens sdo encontrados em pinturas deste periodo.

Entre os séculos XI e XII, os registros iconograficos e musicais mostram que as dancas
foram enriquecidas com o balanco dos quadris e o giro do pés para dentro (KASSING, 2007,
p. 74). Ainda na ldade Média, inimeras obras pictoricas passaram a apresentar caveiras
representando as dancas macabras.

Segundo Pereira (2009, p. 805), “as imagens da danga macabra podem ser analisadas
como um meio de expressdo corporal, ou seja, uma maneira de demonstrar na gestualidade, as
angustias, 0 medo, o sofrimento e a morte”.

A iconografia das artes cénicas ou dos espetaculos foi posicionada durante um longo
periodo, na perspectiva literaria. Entretanto, com o passar do tempo, foi-se utilizando a base
visual como fonte de informacdo, e 0 seu estudo sistematico ganhou contornos de maior
credibilidade dentro de uma metodologia que foi se desenvolvendo e sendo respeitada
(KATRITZKY, 1999, p. 69 apud MARIANO, 2013).

A mdasica e o teatro, devido aos maiores numeros de fontes acessiveis de notas
manuscritas, notas musicais impressas, literatura dramatica, trajes, estruturas teatrais e
criticas, estdo entre as artes do espetaculo que apresentaram e ainda apresentam mais estudos
iconograficos desde o século XIX.

Embora com pouca frequéncia, ainda no seculo XIX, comecam a aparecer publicagdes
que apresentam analises iconograficas da danca e da expressdo corporal. Uma das primeiras
obras a utilizar a danca como objeto de estudo iconografico dedicou-se a representacdo da
danca na arte grega. Hincks (1909, p. 351), trazendo em seu estudo uma representacdo da

danca em vasos gregos, defende que a danca grega nao deveria ser considerada como um
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fendmeno isolado dentro da sociedade, mas como um elemento cultural que estava envolto de
caracteristicas culturais, religiosas e sociais daquele povo.

Segundo Duarte (2011, p. 35), em 1912 também foi publicado em Dresden, na Alemanha,
um importante catdlogo com 192 entradas de comunicacao visual de obras relacionadas com a
danca e bailarinas. Ainda segundo o autor, os restantes, e poucos estudos realizados, sdo
marcados pelo extremismo. Pois, na tentativa de compreender o significado das imagens, o
processo tende a seguir caminhos dispares: ou eleva o sentido metaforico da origem da danca
minimizando-a ao estigma de divina ou maléfica, consoante a sua graciosidade.

Em 1991, Seebass tenta caracterizar a iconografia especifica da danca dos ultimos 50
anos, mas encontra inimeras dificuldades para concluir seu trabalho ao deparar-se com a falta
de reflexdes e estudos na area quando comparado com as informacdes disponiveis no campo
da musica.

As imagens da danca sdo estudadas para dar informacdes sobre a acdo dos bailarinos tais
como elas sdo ou como foram retratadas de acordo com a intencionalidade do artista que
pintou o quadro. Desta forma, pode-se entender a iconografia da danca como o estudo da
documentacao ou acervo pictdrico da danca. Entretanto, ndo se pode esquecer que todas estas
obras apresentam-se envoltas de elementos que a compdem, e que ndo podem ser descartados
na andlise, entre estes estdo as interferéncias e técnicas do artista e 0 momento artistico-
cultural que em obra foi confeccionada (SEEBASS, 1991).

Contudo, existem referéncias a diversas exposices realizadas no do século XX, que
apresentam a danca como tema nas artes plasticas. Estas exposi¢Ges apresentavam quadros,
desenhos, gravuras, fotografias e pecas escultéricas. Atualmente, sdo diversos 0os museus,
exposicdes, trabalhos e pesquisas que sao exclusivamente dedicadas a arte do espetaculo e a
iconografia da dangca (DUARTE, 2011).

Em 2011, Barbara Sparti e Judy Van Zile editaram o livro, Imaging Dance — Visual
representations of Dancers and Dancing. A obra trata-se de uma coletanea de pesquisas sobre
imagens da danca divida em quarto partes. A primeira trata-se de concepg¢des de artistas da
danca e do movimento; a segunda, de imagens da danga como registro historico; a terceira, da
politica, classe e sociedade em imagens da danca e a Ultima, do movimento na quietude.

Entre as pesquisas presentes na coletanea, encontra-se a de Heller (2011, p. 21), que faz
um estudo relacionando obras de Henri Matisse (1869-1954), com o Monumento e dancas
realizadas em Sardana-Barcelona (figura 1) tentando responder o seguinte questionamento:

Quando um circulo de danca é simplesmente um circulo de pessoas? Desta forma, o autor
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busca relagcdes entre a obra do pintor, com as dangas circulares realizadas em pragas, nos

Jogos Olimpicos de 1992 e o monumento da cidade.

Museum, St Petersburg, Russia. A direita, Josep Canas, Monument to the Sardana, 1996. Montjuic Hill,
Barcelona, Espanha.

No que diz respeito a politica, classe e sociedade em imagens da danca, Sparti (2011, p.
149) realiza uma pesquisa intitulada, Chastisement and Celebration: Dance in Papal Bologna
in the Etchings of G. M. Mitelli (1634-1718). Nesta pesquisa, a autora traz informac6es sobre
o estilo de danca, vestimenta e tematicas de balés da época por meio das gravuras de Mitelli.

Reason (2011, p. 275) interessado pelo movimento e expressao dos corpos, realizou um
estudo sobre fotografias de danga (figura 2), onde analisava 0 movimento que ainda estava
visivel nas imagens estaticas, caracterizando-as como uma revelacdo ou representacdo de
danga. O autor apresenta andlises de varias fotografias de Arnold Genthe’s (1869-1942), Lois
Greenfield (nascido em 1949) e Chris Nash (nascido em 1961).

Figura2. A esquerda, Lois Greenfield, fotografia de Flipper Hope, Jack Gallagher, Daniel Ezralow e Ashley
Roland, 1993. A direita, Chris Nash, fotografia de Blind Faith, coredgrafa Yolnade Snaith, 1991.
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Quanto a pesquisas relacionadas ao registro historico, Kaeppler (2011, p. 87) mostra por
meio das analises de imagens que representam a danca realizada na Polinésia durante o século
XVIII (figura 3), a importancia das méos e bracos na época, caracterizando estas partes do
COrpo COMo as responsaveis por contar estorias e/ou transmitir intencdes aos espectadores por

meio da danca.

Figura 3. A Night Dance by Men in Hapaee. Smithsonian Institution, Wahington, DC, 1784.

A perspectiva historica da técnica do balé também ¢é relatada por Hammond (2011, p.
123) através das obras de Edgar Degas (1834-1917). A pesquisa retrata uma breve histéria do
balé classico na Opera de Paris e da pratica diaria das bailarinas por meio das imagens de
Degas (figura 4). Como o artista teve acesso a rotina de aulas, ensaios, bastidores e
apresentagdes das bailarinas, tornou-se um dos mais importantes pintores na representacao da

arte do balé.

Figura 4. Edgar Degas. Bailarina na barra, 1885 — giz preto com toques de rosa e branco sobre papel -
31 x 24 cm, Cincinnati Art Museum, Cincinnati, Ohio.

Outros estudos de iconografia utilizando-se de obras de Edgar Degas ja foram realizados.
Drummond (2010) realizou uma analise de sete pinturas de autoria de Jean Auguste
Dominique Ingres (1780-1867), Edgar Degas (1834-1917) e Toulouse Lautrec (1864-1901),
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que possuiam o banho como tema principal. Na pesquisa foram considerados e analisados 0s
elementos estéticos, contexto de producéo e autoria das obras selecionadas.

Para o autor da pesquisa, as obras que retrataram o ato de banhar-se constituiram um dos
instrumentos responsaveis pela ampliacdo na utilizacdo de figuras desconhecidas e andnimas
que eram representadas em ambientes e situagdes intimistas e cotidianas, sem que para isso
fosse necessario o &libi de uma grande cena mitolégica (DRUMMOND, 2010).

Diante das inimeras obras de Degas que retratam a danca, e da pouca utilizacdo da
iconografia nesta arte como elemento para o processo de criacdo, a presente dissertacdo de
mestrado buscou por meio da analise de vinte obras do artista, a criacdo de cenas que
tornaram-se um breve espetaculo de danca.

Durante a catalogacdo das obras pictoricas, foram encontradas 145 pinturas do artista que
retratavam momentos das bailarinas durante a pratica do balé na Opera de Paris. Todas estas
obras foram dividas em cinco categorias, imagens que retratavam o ambiente da sala durante
as aulas; os ensaios; 0 momento de repouso das bailarinas; as apresentacdes em palco e os
quadros que apresentavam elementos musicais. Partindo desta divisdo, delinearam-se as
categorias e as obras que seriam selecionadas para a composicao do espetaculo.

A andlise das obras de onde foram selecionados elementos para 0 processo criativo em
danca, produto desta pesquisa, encontram-se abaixo, dividas nas categorias que deram origem
as cenas para a composicao final do espetaculo.

2.2 As bailarinas de Degas

Degas foi reconhecido como o maior pintor de bailarinas de sua época e, mesmo depois,
poucos conseguiram se comparar a ele ao retratar as mindcias dos ensaios e das
apresentacdes. Seus famosos quadros testemunham seu entusiasmo pela danca e sua
intimidade com os bastidores da Opera de Paris, com a plateia e com 0s camarotes do teatro,
de onde assistia varias apresentacdes e compunha as cenas de seus quadros (MUHLBERGER,
2002).

Os motivos que fizeram com que Degas explorasse o tema das bailarinas sdo expostos
por Douglas Cooper. O primeiro seria pelo fato de que as bailarinas séo os seres humanos que
vivem e trabalham com o movimento e expressao corporal; o segundo, porque elas seriam
modelos perfeitos do corpo feminino (IANNONE, 1969, p. 11).

O encanto pelo movimento levou Degas a eternizar as expressoes das bailarinas, sendo

considerado um dos representantes do estilo da época. Levado pelos estudos baseados em
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fotografias, Degas conseguia expressar com veracidade as intencionalidades e os movimentos
das bailarinas, o que o tornou um artista de renome.

Para Zorzo (2007) a fotografia foi usada como fonte para diversos estudos, nao para
reproduzir a imagem, mas para incorporar a imagem técnica sem medo e para evitar qualquer
competicdo com os artistas da camera.

Dos pintores impressionistas, Edgar Degas foi 0 que em suas obras mais deixou evidente
a aproximacdo com a fotografia. O artista € conhecido por sua escolha na composicdo de
formas improvisadas equivalente a uma imagem instantanea e fragmentada, com angulos
obliquos e principalmente se beneficiando da decomposi¢do do movimento em suas cenas

hipicas e movimentos da danca (FATH, 2012).

Mais que qualquer outro artista do século XIX, Degas compreende a nova visdo
proporcionada pela fotografia e dela se aproxima, dando vida a composicao
descentralizada, usando contornos sintéticos, cores ousadas, angulagBes obliquas,
introduzindo uma nova perspectiva, que multiplica os pontos de vista e confere
dinamismo e ampliddo do espaco (FABRIS, 1991, p. 194).

E por meio do movimento que percebemos que a matéria do corpo humano n3o é estética
e de que a real funcdo da musculatura é tornar-nos dinamicos. Através do movimento
percebe-se, que musculos e esqueleto ndo sdo matéria inerte, mas matéria em permanente
alteracdo, matéria expressiva (IANNONE, 1969).

Foi um dos primeiros a estudar de perto instantaneos fotograficos (figura 5). As fotos
tornaram-se manifesto para ele. Isso ndo significou descartar a invencdo e a técnica dos
antigos mestres, mas sim a percepcdo daquilo que o olho elabora sobre os dados brutos que

chegam a retina.

Figura 5. Edgar Degas. Fotografias, 1896.
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Os movimentos rapidos eram desenhados como se fossem observados sem pressa, em
camera lenta, passo a passo de maneira que esses “movimentos interpolados” avivavam a
imaginacédo tornando-se fonte de invencao e inspiracao.

Na maioria das telas de dancarinas, notamos uma alianca entre a antiga técnica a maneira
classica, e a nova concepg¢do, a composi¢do em busca do agrupamento diagonal. Além disso, a
adocdo do pastel, que se deu gradativamente a partir de 1878 proporciona ao pintor a
possibilidade de expressar melhor o efeito das cores sobre a luz viva. Por meio desta técnica,
Degas reconciliou os dois elementos a principio inconciliaveis, o desenho e a cor, 0 primeiro,
produto de sua formacdo académica e de seu temperamento intelectual, e o segundo, fruto de
sua sensibilidade e inteligéncia (IANNONE, 1969).

Segundo Spence (2001) a fascinacdo pelas bailarinas fez com que Degas observasse a
forma feminina em acdo, em repouso, em tensdo pelo esforco do exercicio e em descanso ou
entediada, esperando pelo préximo movimento nos ensaios.

Embora todos os seus quadros tenham sido pintados em seu atelié, segundo Muhlberger
(2002, p. 46), “Degas queria, porém, era que a pintura parecesse espontanea [...] sua busca
constante era fazer com que os observadores se sentissem exatamente ali, a seu lado”.

Degas sempre buscou se superar tentando criar composi¢cdes complexas com muitos
elementos em cena, retratando posicGes de maior dificuldade técnica que o fizessem trabalhar
de forma mais cautelosa e em certos casos com parte do tema fora de vista, como se
capturasse a imagem em uma fotografia. Era um artista que se utilizava muito do esboco para
aperfeicoar as formas e posicionamentos escolhidos para compor a cena de suas obras.“Degas
estudava profundamente um tema antes de pinta-lo, mas gostava da ideia moderna de capturar
uma impressdo nova e vivaz. A forma aparentemente rapida e incompleta de aplicar a tinta era
outro meio de fazer a pintura parecer espontinea” (MUHLBERGER, 2002, p. 46).

E perceptivel que Degas tinha posicOes e situacdes favoritas para retratar as bailarinas,
mé&os na cintura, bailarinas olhando para os pés e arrumando suas vestes sdo uma recorréncia
frequente em suas obras pictoricas, desta forma inimeros esbogos nestas posicdes foram
realizados pelo artista, a fim de que buscasse a perfei¢do e o detalhamento do posicionamento
corporal em cada movimento.

Os desenhos das bailarinas, estudos e esbogos realizados por Degas, mais do que um
estudo de composicéo a ser realizada na pintura, era uma tentativa de compreender e entender
0 corpo em movimento, sua dindmica, suas altera¢cfes musculares, seus pontos de equilibrio e

tensdo, sua especificidade de matéria viva.
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Os desenhos faziam o artista pensar naquilo que sempre o chamou a atengdo ao assistir
um espetdculo de danca, a forma como o corpo em movimento adquire possibilidades de
equilibrio, de torcao, de alongamento (IANNONE, 1969).

O estudo realizado nos esbocos (figura 6) podem ser reconhecidos em varias obras de
Degas, onde em meio a uma enorme gama de informacGes e personagens, as mesmas formas
sdo encontradas com pequenas alteragcdes nas vestimentas ou angulos do rosto, no entanto,
com o posicionamento do corpo de forma muito semelhante. Esta situacdo comprova a
importancia que Degas dava ao estudo prévio de suas bailarinas, e ainda de como compunha

as cenas escolhidas como tema de suas obras.

Figura 6. Edgar Degas, Dangarinas ensaiando, 1877, Colecgdo J. Paul Getty Museum.

2.2.1 Categoria 1 - A sala de aula

No quadro, A licdo de Danca (Figura 7), sdo observados em um primeiro plano no canto
inferior esquerdo, o violinista que esta a tocar o seu instrumento com o olhar voltado a frente,
ignorando 0 movimento e a imagem da bailarina, que em um segundo plano esta posicionada
na barra no canto superior e direito do quadro, com o olhar voltado ao musico. Com este
alinhamento diagonal, Degas procurou nao ocultar a imagem da bailarina e os bracos do

violinista, permitindo ao observador detalhes do movimento de ambos.

Figura 7. ALicdo de Danca, 1879, pastel sobre papel, 64,5 x 56,2 cm, Metropolitan Museum of Art.
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Utilizando a técnica do pastel com certo monocromatismo, Degas consegue retratar toda
a aura que envolve uma aula de balé, a leveza e delicadeza da musica ao retratar o violinista e
a polidez, forca, postura e equilibrio representados pela bailarina ao realizar sozinha o
exercicio na barra. A preocupacdo com a forma de movimento e colocacdo postural das
bailarinas que Degas possuia, fica clara ao se atentar a detalhes como correto posicionamento
dos pés, cabeca e bragos durante a execugdo do exercicio.

Em Bailarinas praticando na barra (figura 8) e Bailarinas na barra (figura 9), duas
figuras humanas sdo retratadas em sala de aula utilizando-se do elemento barra, que €
indispensavel para o aperfeicoamento da técnica cléssica e utilizado em todas as aulas com
uma série de exercicios que buscam trabalhar alongamento, forca e flexibilidade. Na figura 8,
a bailarina da esquerda mantém sua perna apoiada na posicdo de arabesque, enquanto a da
direita estd com a perna pousando sobre a barra na posi¢do devant (frente), duas formas de se
trabalhar a flexibilidade das pernas.

Como as figuras humanas encontram-se posicionadas mais para o canto direito do
quadro, o artista utiliza-se de um regador para contrapor o vazio gque surgiria no quadro se este
ndo fosse colocado em cena, este mesmo elemento é utilizado em outras obras com esta
mesma intencdo. O presente quadro também apresenta uma tomada em diagonal, como se
quem observasse as bailarinas, estivesse em um plano mais inferior do canto direito.

Utilizando-se de tons pastéis, Degas compfe o quadro com pinceladas mais soltas e
grossas na parede ou tela, enquanto que no restante da obra torna-se mais detalhista com os
elementos da vestimenta das bailarinas e de suas posi¢des, atentando-se ainda a qualidade
técnica do posicionamento dos pés que apresentam-se em en dehors'®,

Na figura 9, novamente duas meninas sdo retratadas na obra pictdrica, sendo a posicao a
la second** 0 movimento realizado pelas bailarinas. Estes exercicios dependendo da dinamica
com que séo realizados podem servir tanto para sustentagdo e treino de forca, quanto para
ganho de flexibilidade e alongamento.

O cuidado do artista ao retratar os pés e as maos das meninas também é perceptivel neste
quadro, por ser uma tomada mais aproximada da cena, a bailarina da direita encontra-se fora
dos limites da tela, com seu rosto oculto.

Utilizando-se dos tons pasteéis, raros sdo os detalhes com cores mais fortes, como a fita na
cintura e pescogo da bailarina de direita em tom azul, e o enfeite da cabeca da bailarina da

esquerda.

13 Rotagao dos pés para fora.
 Pernas posicionadas ao lado do corpo.
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Figura 8. Bailarinas praticando na barra, 1877 — Figura 9. Bailarinas na barra, 1880 Pastel,
técnica mista sobre tela, 75.6 x 81.3 c¢cm, The guache e carvdo sobre papel, 65,8 x 50,7
Metropolitan Museum of Art. cm. Colec&o particular.

No quadro, Sala de danca (figura 10), Degas mostra seu interesse pela fotografia através
do posicionamento de captura da imagem da obra, mantendo toda a arquitetura em uma linha
diagonal que vai da escada no canto esquerdo até a coluna ao fundo no canto direito, que leva
0 observador até o ultimo plano da imagem.

L2 v Ficads

Figura 10. Sala da danga (Escola de danca), 1873 —6leo sobre tela - 42 x 49 c¢cm, Corcoran Gallery of Art,
Washington D.C.

A cena retratada no quadro remete a uma sala de danca onde as bailarinas estdo em
situacOes diferenciadas. No canto esquerdo do quadro, percebe-se a descida de duas bailarinas
de um andar superior por meio da escada. No canto inferior direito em destaque e em maior

tamanho encontram-se quatro bailarinas, a com casaco vermelho sentada ao banco parece
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conversar com a que se encontra a sua frente, esta por sua vez, apoia seu pé sobre uma cadeira
de madeira e ainda apresenta-se com as fitas de suas sapatilhas desamarradas. As outras duas
encontram-se por tras do banco, a da esquerda com o lago rosa na cintura, abaixada, como se
ajeitasse algo em seus pés, e a da direita esta atenta ao outro grupo de meninas que sdo
desenhadas no centro do quadro em um segundo plano. Neste, duas dangarinas encontram-se
em quinta posicdo nas pontas, e as demais parecem conversar e arrumar-se.

Existe ainda um terceiro plano, no canto mais direito do quadro, onde outro grupo de
bailarinas prepara-se para uma aula que esta prestes a iniciar. A cena retratada por Degas
remete a momentos, situacBes e acdes destas meninas que chegam a sala de danca e
preparam-se para uma aula ou ensaio.

E um quadro cheio de informacdes e detalhes que representa claramente a preocupacéo
deste artista em conhecer a realidade e 0os por menores da acdo que pretende tornar estatica.
Completando a obra encontram-se alguns objetos como um par de sapatilhas sobre o banco de
madeira, um xale laranja no chdo ao lado de um leque vermelho e um fio branco que parece

ser a fita de uma das sapatilhas que descosturaram.

2.2.2 Categoria 2 — Os ensaios

Na época em que se preparava para pintar A aula de danca (figura 11) e outras das mais
importantes cenas de balé, Degas conheceu um dos maiores bailarinos e coredgrafos da época,
Jules Perrot. Sua forca e graca dominaram os palcos de balé da Franca e da Russia, nas
décadas de 1830 e 1840 e, quando Degas se tornou um pintor, Perrot era um renomado
professor.

A composicdo da cena na obra é formada por recortes de emocgles e sensacdes de
bailarinas. Em meio a vaidade em frente ao espelho e a busca pelos passos perfeitos, é
possivel perceber a apreensdo e o nervosismo de algumas das outras bailarinas, visto que,
exibir de forma correta 0s movimentos aos olhos do exigente maitre, carregava a intencao de
garantir um papel de destaque nas coreografias dos proximos bailados.

O ato de roer as unhas de uma das quatro bailarinas que se encontram em primeiro plano
do quadro demonstra a apreensdo destas meninas que se enquadram nos sistemas e
mecanismos exigidos pela repeticdo que treina e habilita os corpos. Entretanto, ao mesmo
tempo, estas se deparam com outras sensagdes e vontades, e sabem que Seus COrpos se
movimentardo em cena com maior perfeicdo e qualidade de acordo com a sua dedicacéo ao

estudo do movimento proposto pelo coreografo.
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Figura 11. A aula de danca (1874)- 6leo sobre tela, 83.5 x 77.2 cm, The Metropolitan Museum of Art.

Degas desenhou estudos minuciosos do mestre de balé Jules Perrot, estes mostravam o
senhor de aproximadamente 64 anos na pose caracteristica de um mestre da danca, em pé,
com as pernas afastadas, as maos pousadas num bastdo grosso e uma expressao experiente e
critica no rosto (figura 12). Degas havia feito diversos esbocos de bailarinas em todas as poses

possiveis e a partir deles criou uma aula imaginaria para o grande professor.

Figura 12. Recorte de Jules Perrot do quadro a Aula de Danca (1874), Degas.

O artista poderia ter situado Perrot em uma verdadeira aula na Opera, mas ndo o fez. Sua
maneira de criar quadros ndo era captar toda a cena de uma vez no local, ele preferia imaginar
e depois dar-lhe vida com o uso cuidadoso de seus desenhos. Neste quadro podemos perceber
que ele sobrepbs figuras que possivelmente apareciam por inteiro nos seus desenhos, e
também modificou seus tamanhos para que parecessem convincentes na comprida sala de
aula. O espelho, no meio do quadro e da sala, focaliza a atencdo no professor, enquanto este
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olha para a prima ballerina, com sua expressao e pose que sugerem que estd mentalmente
anotando maneiras de sua aluna aperfeicoar seu arabesque™.

As dancarinas do quadro estdo dispostas ao longo da parede em estagios distintos do
ensaio. As cinco bailarinas perto do primeiro plano do quadro sdo consideravelmente maiores
que a figura que danca no centro, mas nem por isso afastam a atencdo dela. Junto com o
suporte da partitura e o violoncelo no chéo, elas formam um grande desenho.

No fundo, com as maos nos quadris, uma bailarina de cabelos escuros esta sobre a
plataforma, olhando as exibi¢cbes de danca. Degas transformou o grupo de pessoas e 0S
atraentes objetos que normalmente deteriam o olhar, em um arranjo que, ao contrério, faz o
olhar deslocar-se. Essa disposi¢cdo complementa o uso do espelho que direciona a atencao
para a bailarina e o professor.

As técnicas de composicdo de Degas sao reforcadas por um artificio infalivel para levar o
observador ao centro do quadro: deixando a metade do piso vazio no canto inferior esquerdo
do quadro, o artista permite a entrada de qualquer um que deseje se aproximar de Perrot e sua
aluna, se ndo com os pés, pelo menos seguramente com os olhos.

A composicdo diagonal de saias brancas e sapatilhas rosa margeando o espaco vazio do
assoalho de madeira leva as arquibancadas e a parede do fundo, onde as mées esperam com
chapéus vistosos e xales nos ombros, vigiando suas filhas. Como as bailarinas quase sempre
vinham de familias pobres, a exibicdo no palco da Opera era uma maneira de abrir as portas
para uma vida melhor.

O quadro captura a atmosfera da sala de ensaio, cheia de movimento e atividade;
bailarinas conversando, descansando, ajustando seus trajes, bocejando e se cogando,
complementam o quadro, enquanto o professor observa uma delas a dar os seus passos. Esses
detalhes ajudam a transmitir uma impressao de espontaneidade.

O plano aparentemente arbitrario da cena, que corta a metade da bailarina que esta de pé
no canto superior direito do quadro, e a forma pela qual as figuras se sobrepéem sdo tipicos
das obras de Degas. O quadro parece imitar o efeito instantaneo de uma fotografia. A
bailarina de costas para o observador e 0 espacgo vazio no canto inferior direito do quadro
servem para acentuar o senso de profundidade na pintura. Esse efeito € muitas vezes criado
pela lente de uma camera, o interesse de Degas pela fotografia o teria ajudado a alcancar essa

imagem cuidadosamente composta.

5 Arabesque é o nome de uma posicdo no balé classico em que a dancarina se apoia em uma perna e estica a
outra para tras. Enquanto ela esta de frente, 0 mesmo braco da perna esticada é também esticado a frente e o
outro brago é esticado para trds ou para o lado do corpo. Os pés podem estar na ponta, meia-ponta ou
inteiramente no chdo.
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No canto afastado, para o qual o olho do observador é atraido pela pronunciada
perspectiva angular, bailarinas esperam com suas maes, que se ocupam com as roupas de suas
filhas. A forma com que a cena é pintada reforca o papel de Degas como observador invisivel.
As bailarinas literalmente estdo de costas para o artista, como se nao percebessem sua
presenca (SPENCE, 2001).

Em A Licéo de Danca (figura 13), mais uma vez as bailarinas sdo retratadas em posigdes

espontaneas e em uma linha diagonal que vai do canto inferior esquerdo ao superior direito.

Figura 13. A Licio de Danca, 1879, Oleo sobre tela, 38 x 88 cm, National Gallery of Art, Washington.

Uma primeira bailarina enrolada em um xale vermelho, apoiando o rosto sobre a méo
esquerda, encontra-se sentada sobre um contrabaixo. No centro do quadro duas figuras estdo
em destaque, uma delas sentada com um xale rosa claro sobre os ombros, e uma outra em pé
com um lago verde na cintura, olhando para seus pés. Em tamanhos menores e no canto
superior direito, encontra-se um grupo de bailarinas que se arrumam e conversam dando a
impressao de que estdo a espera do mestre de balé para iniciarem seus ensaios.

No quadro, O ensaio (figura 14), ao som da musica que é tocada por um violinista,
encontram-se quatro bailarinas com as pernas en [’air a la second (no ar com a perna ao lado
do corpo). Do lado esquerdo do musico encontra-se uma bailarina de costas que parece
arrumar seu vestido, mesma acdo que as duas mais ao fundo em frente a janela central do
guadro. Uma outra figura feminina apresenta-se apoiando sua perna na barra que se encontra
na parede para fazer um alongamento, e uma segunda bailarina observa os pés das que estdo
ensaiando, fazendo com que o observador desloque seu olhar para 0 mesmo ponto que ela
observa.
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Em O ensaio de danca da Opera na rua Le Peletier (figura 15), encontram-se duas
figuras masculinas. O maitre que ao segurar seu bastdo posiciona-se de pé, e ao seu lado,
sentado em uma cadeira de madeira um outro homem, com seus olhares voltados para a
bailarina que encontra-se preparada para mostrar alguma coreografia ou movimento, ambos
encontram-se atentos a espera da movimentagdo da figura feminina.

O artista ainda posiciona varias outras bailarinas para finalizar a composic¢éo do quadro.
Mais uma vez, as figuras se encontram de formas e em posicionamentos variados. Conversas,
olhares curiosos e apreensivos, exercicios de alongamento na barra, ajustes em roupas e maos
na cintura sdo recorréncias nesta obra.

Em primeiro plano junto a bailarina que parece ser avaliada, encontra-se ainda uma
cadeira de madeira desocupada, 0 que proporciona um equilibrio na composicao do quadro,
ocupando um espaco que possivelmente ficaria obsoleto sem a presenca da mesma, a

composicao parece bem estruturada com a presenca do objeto.

Figura 14. O ensaio, 1873-1878 — 6leo sobre  Figura 15. O ensaio de danca da Opera na rua Le

tela, 45.72 x 60.01 cm. Harvard University Art  Peletier, 1972, 6leo sobre tela, 32 x 46 cm, Museu
Museums, Massachusetts. d'Orsay.

2.2.3 Categoria 3 — O Repouso

Na figura 16, Bailarina sentada massageando sua perna, de forma minuciosa Degas
coloca em sua tela uma bailarina sentada sobre uma cadeira de madeira, com seu tutu
romantico de forma harmonicamente arrumado. Enquanto a menina passa a médo sobre a
perna, fato que remete a um ato de relaxamento e descanso apds um ensaio, utilizando-se de
tons pastéis sem detalhes coloridos, o artista confirma o ar de monotonia e relaxamento da
cena em que a bailarina encontra-se.

Retratando ainda 0 momento de descanso, nas obras pictéricas Bailarinas em descanso
(figura 17) e Duas bailarinas (Figura 18), o artista transmite ao observador ndo somente a
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beleza das formas corporais através das obras que retratam o movimento, mas também a

delicadeza e capacidade humana das bailarinas em se cansar apds horas de aulas e ensaios.

Figura 16. Bailarina sentada massageando sua perna, 1878, pastel sobre papel, 44.8 x 31.1 cm. Norton Simon
Museum.

Na figura 17, o artista retrata duas bailarinas repousando, a que se encontra sentada sobre
0 banco de madeira remete a mesma posicdo do quadro da figura 16, sentada com as pernas
abertas, pés em en dehors e costas arqueadas para frente. A segunda mais ao fundo e no canto
superior esquerdo, também ja tinha sido retratada em outra obra sua que se encontra na figura
13, com 0 mesmo xale vermelho, sentada sobre um contrabaixo e com o rosto apoiado sobre a
mao esquerda, a diferenca entre as figuras humanas dos dois quadros esta no posicionamento
das pernas, enquanto em na Licdo de Danca (figura 13), os pés das bailarinas encontram-se
fora dos limites da tela e voltados para frente, fato que pode ser concluido pelo
posicionamento dos joelhos, a bailarina de Bailarinas em descanso (figura 17) encontra-se
com pés dentro de cena e voltados para fora em uma rotacéo externa.

No quadro Duas bailarinas (Figura 18), Degas retrata duas figuras que apesar de estarem
em repouso, suas posi¢Ges ainda permanecem com toda a técnica de balé e alinhamento
postural. O grande espaco livre a frente do quadro faz com que o olhar do observador se
aprofunde no mesmo, e mais uma vez a composic¢do e o posicionamento dos elementos faz
com que a cena retratada tenha um equilibrio, ndo sobrepondo nenhuma das figuras e
elementos.

Essa interiorizacdo do movimento retratada nos quadros de repouso de Degas, que deixa

implicito que mesmo no descanso a bailarina ndo se encontra em repouso absoluto, nos
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remete a Paul Verlaine, que por meio de suas poesias simbolistas buscava sensacGes e quebra
da légica descritiva.

A poética simbolista rejeita tudo o que é reconhecido de imediato em todos os niveis do
sentido, olfato, audicao, visdo e tato, pois se perde o carater do vago e do sugestivo, negando -
se ao leitor a possibilidade de “construir”, ele mesmo, o poema. Por isso, de maneira ironica
Verlaine sugere que se mate por asfixia a eloquéncia, ja que ela diz mais do que é preciso
(MARIETTI, 2008).

Figura 17. Bailarinas em descanso, 1881- Figura 18. Duas bailarinas, 1879, pastel e
1885, Pastel sobre papel montado sobre guache sobre papel, Shelburne Museum.

papeldo, 49,8 x 58,4 cm, Museu de Belas

Avrtes, Boston

Ainda em situagBes de repouso e descanso, Degas pinta 0 quadro Bailarinas em um
banco (figura 19), com quatro figuras humanas em cena, o artista acrescenta os leques a mao
de duas bailarinas. Da direita para esquerda a primeira bailarina encontra-se sentada sobre o
banco, com o pé direito totalmente apoiado sobre o chdo e o esquerdo em ponta, o brago
direito apoia-se sobre a perna para descansar as costas, enquanto o esquerdo segura o
tornozelo. A segunda, segura o pé direito sobre o banco com a mao mantendo seu corpo todo
apoiado e relaxado na parede, na mao esquerda um leque aberto. A terceira bailarina, em pé
com o pé esquerdo sobre o banco, amarra as fitas de sua sapatilha ao mesmo tempo que a
quarta bailarina posicionada por trés da terceira situa-se em pé na quarta posi¢do dos pés, com
a mado esquerda apoiada na cintura enquanto abana-se com o leque que esta aberto na méo
direita.

Existe ainda uma quinta bailarina que esta por tras da parede, entretanto, somente uma
parte do seu vestido encontra-se & mostra a esquerda da quarta bailarina. Ainda com
recorréncia dos tons pastéis, Degas utiliza-se do azul em grande parte da obra, podendo ser
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visto na parede e nos vestidos das bailarinas. Outra observacdo € que o artista contrapds as
linhas e pinceladas da parede na vertical, com as do chdo que se encontram na horizontal do

quadro.

Figura 19. Bailarinas em um banco, 1898, Pastel, Museus em Glasgow.

Degas encantou-se tanto com a arte do balé que as aulas e ensaios ndo foram
suficientes como tema de seus quadros. Segundo Spence (2001), a fascinagéo pelas bailarinas
fez com que Degas observasse a forma feminina em acéo, em repouso, em tenséo pelo esforco

do exercicio e em descanso ou entediada, esperando pelo préximo movimento nos ensaios.

2.2.4 Categoria 4 — Os bastidores

Em Dancando no camarim (figura 20), enquanto uma senhora arruma seu vestido, a
bailarina parece dancar e relembrar a coreografia que fard em cena. Com tons mais vibrantes e
cores mais fortes, Degas utiliza-se do vermelho para os enfeites da cabecga e na cintura do
vestido da dancarina, e faz uma mistura de tons no chao, utilizando-se de verde, rosa e tons
pastéis.

Duas bailarinas (figura 21), trata-se de uma obra mais detalhista onde duas bailarinas
encontram-se nos bastidores. Primeiramente observa-se a utilizacdo de cores fortes como
amarelo e vermelho em grande extensdo da pintura, com uma mescla de pinceladas fortes e
grossas com algumas delicadas e mais finas nas fei¢des das bailarinas. A bailarina do primeiro
plano arruma seus brincos e a alga de sua roupa, enquanto a do segundo, mexe em seus
cabelos, ambas parecem ignorar a presenca do artista que as retrata.

A subjetividade do movimento das obras de Edgar Degas é uma recorréncia em seus
quadros. Mesmo quando o artista ndo estd retratando bailarinas em posi¢des com

nomenclaturas especificas da técnica do balé cléssico, os corpos das modelos retratadas
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apresentam-se com estudos minuciosos de efeito de movimento, onde a subjetividade do
espectador € agucada para interpretar as sensacfes promovidas pela sensibilidade do artista ao
compor suas obras.

Figura 20. Dancando no camarim, 1878- Figura 21. Duas bailarinas, 1898-1899,
1879, Pastel e guache sobre papel. Oskar  carvdo e pastel, 47,8 x 36,2 cm, Hermitage
Reinhart Colecéo. Museum.

Embora todos os seus quadros tenham sido pintados em seu atelié, segundo Mihlberger
(2010, p. 46), “Degas queria, porém, era que a pintura parecesse espontanea [...] sua busca
constante era fazer com que os observadores se sentissem exatamente ali, a seu lado”.

Na obra Quatro bailarinas (figura 22), Degas retrata as meninas na coxia antes de
adentrar o palco. As trés que se apresentam em primeiro plano, arrumam os detalhes das
mangas de seus vestidos, enquanto a quarta bailarina posicionada mais atras, apoia-se com a

mao esquerda do que parece ser uma parte do cenério representando uma floresta.

Figura 22. Quatro bailarinas, 1899, Oleo sobre tela, 151,1 x 180,2 cm, National Gallery of Art, Washington.
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Em Bailarinas rosa e verde (figura 23), cada bailarina estd em uma pose caracteristica
enquanto possivelmente esperam para entrar em cena. Uma em quarta posicéo dos pés, parece
se alongar e observar seus pés, outra, ajeita o cabelo, uma terceira estd quase oculta, sendo
incapaz de perceber suas feicdes e delimitacdes corporais. A quarta, que olha para a al¢a do
vestido para ajusta-la, estd em uma das poses que parecem ser prediletas do artista e que foi

retratada em varios quadros.

Figura 23. Bailarinas rosa e verde, 1899, Oleo sobre tela, 151,1 x 180,2 cm, National Gallery of Art,
Washington.

Uma viga reta separa a quarta da quinta bailarina, que estd com a cabeca virada na
direcdo oposta, provavelmente olhando para o palco. Acima dela, mas distante, estdo
possivelmente os camarotes, que Degas simplificou numa pilha de seis retangulos marrons e
amarelos na borda da tela. A viga vertical que a bailarina toca estende-se de alto a baixo no
quadro e por tras da mesma aparece a silhueta parcial de um grande homem de cartola. Ele
parece estar tentando ndo atrapalhar, mas seu perfil saliente se sobrepde a uma das bailarinas,
mas nenhuma delas lhe d& atencdo. Elas também ignoram umas as outras, pois esta cena
representa a concentracao e tensdo do momento que precede a abertura da cortina.

A presenca da figura masculina no quadro representa o chamado foyer de la Danse, onde
homens e espectadores cativos da Opera eram admitidos aos bastidores do teatro, e alguns
aproveitavam para conversar com as bailarinas.

As formas verticais multicoloridas atras das bailarinas, representam uma grande paisagem
pintada usada provavelmente como cenario. Elas dardo ao balé o aspecto de um mundo de
sonho, incorp6reo, como dao ao quadro.

Degas descobriu que podia captar com tintas a 6leo a mesma sensacdo de frescor obtida

com os pastéis. Embora essa pintura tenha levado 0 mesmo tempo que varias outras para ser
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terminada e tenha sido projetada e executada em seu atelié, Degas queria que parecesse ter
sido realizada rapidamente nos bastidores, como era a ideia da maioria de seus quadros. Para
isso, imitou com pincel as marcas do carvao, contornando o corpo das bailarinas com finas
linhas pretas. Depois usou sua inovacdo de simular o acabamento fosco do papel retirando o
brilho da pintura a 6leo, e preencheu os esbogos “a carvao” das figuras com uma limitada
gama de cores.

As cores usadas nas bailarinas estendem-se ao chdo e ao fundo, esta técnica da a
impressdo de que ele aplicou com pressa as tintas, enquanto estava parado nas coxias
observando as bailarinas se prepararem para entrar no palco.

Segundo Nogueira (2013) o Fovismo, é a primeira vanguarda artistica do século XX, e
apresenta como algumas de suas caracteristicas a aplicacdo aleatdria de cores puras e vivas
com pinceladas irregulares e justapostas e a ndo preocupacdo em se copiar 0s elementos da
natureza. O objetivo é focar a expressividade, ndo 0s aspectos que ddo a ideia de espaco,
como a perspectiva e a narrativa do quadro. Esses elementos podem ser percebidos também
em alguns quadros de Degas ao retratar as bailarinas nas coxias.

Degas estudava profundamente um tema antes de pinta-lo, mas gostava da ideia moderna
de capturar uma impressdo nova e vivaz. A forma aparentemente rapida e incompleta de
aplicar a tinta era outro meio de fazer a pintura parecer espontanea (MUHLBERGER, 2002,
p. 45).

Em todas as obras pictdricas que retratam as figuras femininas nos bastidores, estas nunca
se apresentam posando para o artista. O intencdo dele nunca foi de realizar retratos embora
tenha realizado obras com bailarinas sozinhas compondo a cena. Seu objeto era justamente
mostrar de forma espontanea, a realidade vivida pelas bailarinas por tras das coxias, ou seja,

imagens e acles que o espectador do espetaculo ndo tinha acesso.

2.2.5 Categoria 5 — O palco

No quadro A Estrela, ou Premiere danseuse (figura 24), Degas escolhe uma visdo a partir
da plateia em direcdo ao palco em lugar das frequentes cenas de bastidores ou dos ensaios em
sala de aula. As pinturas enfocando apresentacGes s&o em menor quantidade, visto que Degas
preferia acompanhar os ensaios ou levar as modelos vestidas em seus trajes para seu estudio.

Nesta obra ele visa uma técnica conhecida como repoussoir (do verbo francés repousser,
fazer recuar, realcar), que pode ser observada em muitas de suas pinturas. Essa técnica
consiste em apresentar uma pessoa fortemente definida (ou em foco) em primeiro plano,

frequentemente fora do centro, que desvia a atencdo do observador para o fundo e realca a
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ilusdo de profundidade. Nesse quadro, o olho do observador é atraido para a figura masculina
andnima, observando dos bastidores. Novamente percebemos que a composi¢do da imagem é
feita em uma diagonal que nos leva do canto inferior direito para o canto superior esquerdo,

onde se encontram as coxias e 0 provavel cenario da cena.

Figura 24. A primeira bailarina; A estrela, 1876-1878 - Pastel sobre papel, 44.1 x 34.3 cm, Philadelphia
Museum of Art.

O mesmo alinhamento e posi¢do corporal da bailarina desta obra € encontrada em
diversas outras. Degas escolhe uma viséo a partir da plateia em direcdo ao palco para retratar
o0 solo da primeira bailarina. No primeiro plano temos a primeira bailarina que encontra-se
dentro do palco retratada de forma maior que as demais e com delicadeza através das
pinceladas leves e detalhistas, diferindo-se do segundo plano que com pinceladas mais fortes
encontra-se o cenario de floresta recobrindo as coxias, onde é possivel perceber a presenca de
um homem e uma bailarina entre a primeira e a segunda. Logo atras da solista, existe ainda
um terceiro plano, onde existem bailarinas que atras da segunda coxia esperam por suas
entradas em cena.

A realidade que Degas retrata desta vez no quadro, trata-se ndo somente do movimento
realizado pela solista em cena, mas do que acontece nos bastidores com o corpo de baile. A
composicao diagonal e o espaco vazio no canto inferior esquerdo do quadro, leva o olhar do
observador a ser atraido ndo somente para a figura principal, mas para os bastidores do
espetaculo.

Bailarina no antigo Opera House (figura 25), é uma obra em que Degas realiza uma
tomada de posicionamento diferenciado, € como se 0 espectador da obra estivesse assistindo a
cena de dentro da coxia, tendo a possibilidade de observar parte da orquestra, os camarotes da

esquerda do palco, e ainda as bailarinas que estdo mais a frente do palco na cena que decorre.
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Em O ensaio no palco (figura 26), além das bailarinas que estdo no palco para ensaiar,
encontram-se também trés homens, dois deles estdo sentados a direita do quadro em cadeiras
de madeira, e parecem olhar sem muita preocupacdo técnica para o que as bailarinas
executam, acédo realizada pelo que parece ser 0 ensaista, aquele que esta posicionado por tras
da bailarina em primeiro plano com a fita azul da cintura. Fora do palco existem ainda duas
bailarinas no canto inferior esquerdo da tela, uma delas de costas com os bragos cruzados para
trds e uma segunda que se apoia no cenario, parecendo voltar o olhar para as bailarinas que

estdo ensaiando e realizando os movimentos.

Figura 25. Bailarina no antigo Opera Figura 26. O ensaio no palco, 1874 -
House, 1877 - 21.8 x 17.1 cm, 53.3 x 72.4 cm, The Metropolitan
National Gallery of Art, Washington. Museum of Art.

Sempre interessado em tomadas inesperadas e diferenciadas, em 1880, Degas pinta o
quadro O fechar da Cortina (figura 27), retratando o término de um espetaculo, onde as
figuras das bailarinas ainda em cena sdo aos pouco cobertas pela cortinas que vai se fechando
enquanto estas ainda se movimentam. E possivel ainda perceber uma parte das feicdes de dois

masicos que formam a orquestra, provavelmente no grupo de cordas, com violinos.

Figura 27. O fechar da cortina, 1880, Pastel, 54 x 74 cm, Sammlung Sra. Thomas Card, New Bedford.
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Utilizando-se de cores fortes em todo o quadro, Degas também se preocupa com 0S
minimalismos, que podem ser observados nas roupas das bailarinas, em seus enfeites de

cabelo e nas posic¢des de suas maos e pés.

2.3 Imagens da musica na pintura de Edgar Degas

A partir de uma reunido prévia de algumas imagens que representam a danca, foi possivel
verificar um conjunto pictérico no qual diversos instrumentos musicais sdo retratados.
Observando que estes instrumentos diferem-se de acordo com as situacGes e ambientacGes
desenvolvidas nos quadros, foi realizada uma andlise iconografica musical de algumas obras
pictoricas de Degas que encontravam elementos de musica como componentes da cena.

Para esta analise, as obras selecionadas foram O ensaio (1873-1878), A sala de danca
(1874), O ensaio do ballet no palco (1874), Ballet da Opera de Paris (1877), A Licdo de
Danca (1879) e A orquestra da Opera (1870).

O acompanhamento musical nas aulas de balé durante o século XIX eram consideradas
indispensaveis pelos maitres de balé, entretanto os instrumentos poderiam variar. Estas
variacdes sdo perceptiveis em algumas obras de Edgar Degas.

O acompanhamento musical realizado pelo violinista em O ensaio (figura 28) mostra uma
realidade da época, em que ndo somente o ensaio no palco era realizado com orquestra, mas
também as aulas em sala ja se contavam com a participacdo dos musicos, a fim de que as
bailarinas adquirissem de forma mais agil a musicalidade exigida pelos balés de repertorio do
periodo.

A presenga de instrumentos de corda sdo retratados em vérias obras em que as bailarinas
encontram-se na sala de aula, fato este, que corrobora para a concluséo de que a presenca dos
musicos eram utilizadas para o0 acompanhamento dos ensinamentos dos professores e ainda
para os ensaios, buscando o aprimoramento musical das bailarinas.

A auséncia dos musicos no quadro A aula de danga (figura 29), deixando aos olhos do
espectador somente o0 instrumento e a partitura aberta, transmitem a impressao da auséncia da
musica no determinado momento em que o artista capturou a cena. A espontaneidade das
bailarinas que rodeiam a cena do professor corrigindo a solista, e 0 ato do mestre de observar
e indicar as melhores formas de execu¢do do movimento deixam claro que neste momento o
elemento musical ndo se fazia presente, embora o instrumento esteja pronto para voltar a ser

utilizado.
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Figura 28. O ensaio, 1873-1878 - Figura 29. A aula de danca, 1874 -
6leo sobre tela, 45.72 x 60.01 cm. 6leo sobre tela, 83.5 x 77.2 cm, The
Harvard University Art Museums, Metropolitan Museum of Art.
Massachusetts.

Em O ensaio de ballet no palco (figura 30) e Ballet da Opera de Paris (figura 31) como
elemento cénico de composicdo do quadro sdo pintados a voluta e caixa de cravelha de dois
contrabaixos, fato que nos possibilita afirmar que as a¢des das bailarinas estavam sendo
acompanhadas pela musica da orquestra e ainda propicia estabelecer o disposicdo destes

instrumentos na mesma.

Figura 30. O ensaio de ballet no palco, 1874 - 53.3 x 72.4 cm, The Metropolitan Museum of Art.

Figura 31. Ballet da Opera de Paris, 1877 — Pastel sobre papel, 35.2 x 70.6 cm, Art Institute of Chicago.
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Enquanto em O ensaio de ballet no palco (figura 30), a forma com que imagem foi
captada pela artista nfo possibilita vermos os componentes da orquestra, em Ballet da Opera
de Paris (figura 31) é possivel observarmos grande parte dos masicos.

No quadro A licdo de Danca (Figura 32), é observado novamente a presenca do violinista
que esté a tocar o seu instrumento com o olhar voltado a frente. A presenca da bailarina na
barra leva o espectador a entender que se trata de uma aula de balé que estd sendo

acompanhada pelo musico que se encontra em destagque na obra.

Figura 32. A Lic8o de Danca, 1879, pastel sobre papel, 64,5 x 56,2 cm, Metropolitan Museum of Art.

Segundo Muhlberger (2002), os poucos retratos que Degas pintou foram realizados por
encomenda. Seus temas eram basicamente pessoas que ele conhecia e apreciava, e essa
familiaridade o encorajou a buscar novas abordagens. Désiré Dihau, o fagotista da orquestra
da Opera de Paris, solicitou de Degas que o pintasse.

Descartando a ideia de pinta-lo sozinho na obra, decidiu representa-lo em agdo no fosso
da orquestra, durante uma apresentacio na Opera. O resultado é a ilusdo de um momento real
na vida do musico (figura 33).

Todos os homens presentes no quadro foram identificados. Alguns eram musicos da
Opera, outros amigos do artista que nio sabiam tocar nenhum instrumento. Degas fez com
gue parecessem mausicos auténticos, fazendo poses que aprendeu observando os concertos ao
longo dos anos. Degas ndo apenas transformou homens comuns em masicos, como modificou
a disposicdo tradicional da orquestra. Usualmente, a cadeira de Dihau ficava a esquerda, atras
do violoncelos e dos contrabaixos. Nesta obra, ele encontra-se no centro, a frente, em uma
posicdo de destaque. Neste quadro ele captou de modo convincente a respiragdo controlada de
Dihau, assim como seus dedos habeis (MUHLBERGER, 2002).
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Degas retratou em torno de quatorze homens, todos muito préximos no lado esquerdo do
fosso da orquestra. Duas linhas levemente inclinadas separam o grupo dos musicos, do palco
e da plateia.

O angulo do fagote de Dihau aponta para o0 homem na extrema direita, que toca
contrabaixo, e 0 braco deste instrumento, por sua vez, liga os musicos as bailarinas no palco.
Embora a parte superior do instrumento de Dihau esteja escondida pelo ombro do
contrabaixista e sua porcdo inferior esteja atras da linha diviséria, Degas mostrou mais o
instrumento da fagotista comparado aos dos demais. Essa sobreposicdo dos musicos e
instrumentos, dao a sensacdo de que o espectador da obra encontra-se no teatro assistindo a
performance da orquestra e do balé.

As bailarinas parecem estar no quadro, ndo por sua beleza e graca, mas como contraste
para 0s musicos na composi¢do da obra. O contraste mais evidente esta no fato das pernas dos
homens ndo aparecem, enquanto nas mulheres, ao contrério, as cabecas e os ombros foram
suprimidos.

A vestimenta é outro elemento de destaque na obra. A Ia preta e o linho branco das
roupas dos musicos realcam o tule rosa e azul das bailarinas. O grupo de homens usa trajes
formais, mas o branco vivo do colarinho engomado, da gravata e da camisa de Dihau chama
especial atencdo para ele.

A luz que ilumina a orquestra contrasta com as luzes do piso do palco. Com intencdo de
dar destague ao amigo que solicitou o retrato, Degas determinou a area mais iluminada do
balé exatamente acima da cabeca de Dihau, e 0 movimento mais marcado de uma perna de

bailarina imita perfeitamente o angulo em que ele segura o seu instrumento.

Figura 33. A orquestra da Opera, 1870, 6leo sobre papel, Musée d"Orsay.
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Edgar Degas foi considerado por muitos estudiosos um amante do movimento, e ndo foi
por outra razdo que escolheu as bailarinas e os cavalos como alguns de seus temas favoritos
para cria¢do de suas obras pictdricas. Sua preocupacdo e admiracdo com este elemento foi téo
intensa que o fez realizar seus trabalhos de forma diferenciada do seu grupo de artistas.

Como sempre buscou formas mais apuradas e complexas para a composi¢do de suas
obras, Degas utilizava elementos diversos para as cenas que criava, e alguns desses elementos
recorrentes eram 0s instrumentos musicais utilizados nas aulas, nos ensaios preliminares e nos
ensaios com a orquestra durante as apresentacdes nos teatros. A presenga destes instrumentos
em cena nas obras selecionadas possibilita além da compreensdo da musica, uma interlocucéo
com o balé de repertorio e caracteristicas musicais do periodo.

Diante das analises das obras pictoricas que retratam o cotidiano das bailarinas de Edgar
Degas, foram selecionados elementos que embasaram um processo criativo em danca. N&o
somente as movimentagcOes e elementos cénicos que compde as obras foram selecionadas,
mas também alguns alinhamentos e sensacGes que o0s quadros transmitiam as bailarinas do

espetaculo Poliptico XIX — XXI, produto desta dissertacao.
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CAPITULO 3: PROCESSOS DE CRIACAO E O ESPETACULO - “POLIPTICO XIX
—XXI”

3.1 O processo criativo

Inimeros séo os fatores que podem influenciar no processo criativo de um coreografo,
pois a composi¢cdo pode variar de acordo com 0s objetos e caracteristicas que o criador
determina como base para sua obra. Como diz Bonilla (2007), na coreografia, a estrutura da
obra esta fundamentada em sua dindmica.

Falar de processos criativos e ndo mencionar a criatividade seria impossivel. Segundo
Ostrower (2010), a criatividade ¢ um potencial inerente a0 homem, e a realizacdo desse
potencial uma de suas necessidades. Sendo assim, a criacdo ndo se limita somente aos artistas,
mas todos, em algum momento de suas vidas podem se utilizar deste potencial independente
de suas profissoes.

Ostrower (2010, p. 10) complementa seu pensamento dizendo que no individuo
confrontam-se a sua criatividade que representa as potencialidades de um Gnico ser, e sua
criagdo que serd a realizacdo dessas potencialidades ja dentro do quadro de determinada
cultura. Esta natureza criativa se elabora e reelabora em um contexto social, ou seja, esta
embutida de informacdes, imagens, conceitos, sentimentos, emogdes e outros fatores que séo
agregados ao ser humano no decorrer de seu desenvolvimento e de sua maturacao.

[...] muitos artistas descrevem a criagdo como um percurso do caos ao
cosmos. Um acumulo de ideias, planos e possibilidades que vdo sendo
selecionados e combinados. As combina¢fes sdo, por sua vez, testadas e
assim opc0es sdo feitas e um objeto com organizagdo prépria vai surgindo. O

objeto artistico € construido desse anseio por uma forma de organizacao
(SALLES, 1998, p. 33).

Essa organizacdo propria supracitada € perceptivel em todo processo criativo
independente da area a que esteja relacionado. Até que o objeto artistico ou resultado da sua
criacdo esteja formado, muitas indagacOes e obstaculos surgirdo e modificagcBes constantes
ocorrerdo até o criador delimitar ao certo que caminho seguir para sentir-se satisfeito ao
término de um processo.

Sobre o conceito de projeto poético, que muito estd associado as criagdes em artes,
Cecilia Salles (1998) afirma que este é o projeto pessoal caracterizado pelos gostos e crencas
singulares do artista que rege suas a¢des no movimento criador. Sendo assim, toda criagdo ou
projeto criativo anteriormente a execucgdo e inicio de seu processo, € pensado e avaliado

intuitivamente por quem o deseja configurar. Ostrower (2010) corrobora com esta ideia
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quando diz: “Intuitivos, esses processos se tornam conscientes na medida em que sdo
expressos, isto ¢, na medida em que lhe damos uma forma”.

Todo processo de elaboracdo e desenvolvimento abrange fendmenos dindmicos de
transformacéo, em que a matéria, que orienta a acao criativa, é transformada. Transformando-
se, a matéria ndo é destituida de seu caréater, ela é mais diferenciada e, a0 mesmo tempo, é
definida como um modo de ser. Ao adquirir forma nova, a matéria é reafirmada em sua
esséncia. Ela se torna matéria configurada, e é impregnada de significagbes (OSTROWER,
2010, p. 51).

A danca é forma de conhecimento que se d& quando o individuo corporifica as
experiéncias e informacOes partilhadas no ambiente onde esta inserido. A pesquisa em danga
€ um caminho para o artista encontrar outros nexos de sentido nas suas relacdes com a danca,
com a arte e com a vida, no entanto, o corpo é o lugar onde a investigacdo do movimento
acontece. Essa experiéncia é um modo de acionar e articular a fisicalidade do criador-
intérprete, pois ela possibilita e viabiliza que o individuo-artista atualize suas subjetividades e
corporalidades, construindo configurac@es artisticas diferenciadas (SILVA, 2013, p. 69).

A compreensdo do corpo como resultado de cruzamentos, de negociagdo, como “aquilo
que se apronta” num processo coevolutivo de trocas, vem ao encontro desta reflexdo sobre a
questdo autoral na danca, que tem no corpo seu material primeiro e mais essencial, mediado
pelo processo perceptivo do mundo ao seu redor. O corpo possui capacidade de comunicacao,
é gerador de acdes que podem determinar outras (BARRETO, 2012).

A experiéncia pelo, e no corpo se da por meio da atencdo ao foco interno aos sentidos da
percepcédo e oferece a possibilidade de construir um ser que se move conscientemente e que
estabelece uma relagdo com o momento presente (SILVA, 2013, p. 69).

A criagdo seria, pois, uma “experiéncia na qual o sujeito e o objeto se formam e se
transformam um em relagdo ao outro ¢ em fungdo do outro” (FOUCAULT apud AGAMBEN,
2007, p. 57). Conforme Salles (1998), todo processo de criagdo € um percurso tradutorio que
nos oferece um instrumento fértil para discutirmos a poética contemporanea. Para aqueles que
guerem entender 0s processos criativos, 0 mais relevante € ndo so observar o que se recolhe,
mas, principalmente, compreender como todas as pesquisas passam a integrar as obras.

O processo criativo é dindmico e ocorre em multiplos niveis que interagem e se
influenciam reciprocamente. E em cada fase podem se revelar novas facetas. Assim, de
acordo com Ostrower (1978), a personalidade vai se configurando mais nitidamente na
medida que descobrir em si suas forgas e formas novas de enfrentar os desafios e as
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oportunidades da vida, seus conflitos e suas riquezas. Se ndo ha possibilidade de crescimento,
ndo é criatividade.

Salles (2006) diz ainda que o conhecimento das técnicas € adquirido das mais diversas
maneiras e € parte integrante do processo, seja por meio de aulas praticas, seja atraves do
trabalho como assistente, ou da observagdo minuciosa dos trabalhos de outros artistas ou
pesquisas sistematicas.

Desta forma, a criacdo € uma conquista da maturidade. So ela dara ao artista a liberdade
de formular novos conteudos expressivos de crescente complexidade estilistica e sutileza de
nuances emocionais atraves de novas e constantes experiéncias vividas.

Como esse processo esta diretamente ligado ao meio e a cultura, muitas vezes artistas
veem-se envoltos por modelos estéticos que vao limitando suas criacdes e o proprio mercado,
fazendo dos criadores apenas mais um dentro de uma massa quando este ndo se sente apto a
mostrar que pode produzir além dos padrdes, configurando-se o estabelecimento dos canones.

Os canones sdo uma realidade dentro das artes e da pds-modernidade e a danca nao se
contrapBe a estes conceitos e ideias que estdo arraigados dentro da sociedade. Para Vargas
(2007), quando fronteiras e limites de modelos sdo estabelecidos € que as marginalidades
comegam a surgir como menos importantes e séo classificadas como fora das limitagdes e
referéncias determinadas.

No meio artistico da danca na cidade de Manaus, no que se refere as composicGes
coreogréficas, os temas amazonicos tornaram-se frequentes e o coredgrafo que envereda por
ramos adversos a estes é sempre questionado por suas decisdes. Entretanto, essa atitude de
emancipacdo criativa encaixa-se no conceito defendido por Vattimo (1992), de
desenraizamento, que consiste nesta libertacdo das diferencas e dos elementos locais, do que
se poderia denominar globalmente de dialeto.

A obra de arte é uma fonte de inumeras formas de motivacédo e construcdo de cada olhar
que a vé. As variacOes de expressdo e interpretacdo dos elementos da obra relacionam-se
diretamente com o sujeito interpretante, que pode suscitar novas formas para uma mesma
aparéncia, e com isso movimenta-la.

No presente estudo os objetos de base da pesquisa tratam-se de quadros que retratam uma
realidade do século XIX, entretanto ndo podemos desconsiderar que a atual criacdo sera uma
leitura entre varias que podem ser realizadas do mesmo quadro dependendo das
caracteristicas, conceitos, conhecimento e embasamento que o observador possui.

Segundo Ferreira (2010), poliptico é um quadro pintado em varios painéis (figura 34).

Trata-se, portanto, de um retdbulo composto por varios painéis fixos ou mdveis que
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completam uma unidade formando um conjunto de obras sobre 0 mesmo tema. Diante deste
significado e como o espetdculo de danca proposto como produto desta dissertagdo é
composto por varias cenas que foram embasadas em 20 obras de Edgar Degas que retravam a

danca, o balé foi intitulado como Politico XIX-XXI.

Figura 34. Jan van Eyck. Poliptico da adoracdo do Cordeiro Mistico (1390-1441) - dleo sobre tela —
350x461 cm. Saint Bravo Cathedral.

Os numeros romanos que completam o titulo da obra artistica foram embasados nos
séculos que estdo envolvidos com a pesquisa. Todas as obras e situacdes retratadas por Degas
sdo influenciadas por valores estéticos, artisticos e culturais do século XI1X, época em que 0
impressionista realizou todas as suas obras que apresentam o cotidiano das bailarinas como
tema. Entretanto, seria impossivel realizar analises destes quadros ignorando as caracteristicas
ja embutidas no observador pelos séculos XX e XXI. E justamente esta juncdo de
conhecimentos e experiéncias entre os séculos que possibilitam a esta pesquisa o carater de
ser considerada como um processo de criagdo diferenciado na danca, pois ndo caracteriza-se
somente como releituras dos quadros, mas como um modo atual de representar o que ja foi
movimento no século XIX e passou a ser cristalizado em uma obra pictorica.

A selecdo das bailarinas que fizeram parte de todo o processo de criagéo foi delimitada
com alguns critérios de inclusdo e exclusdo. A intérpretes selecionadas tinham que possuir
experiéncias ndo somente com a técnica classica, mas também com a danca contemporanea,

pois ambas foram utilizadas no processo de criacdo do espetaculo. Quanto aos anos de prética,
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buscaram-se bailarinas que possuissem no minimo quatro anos de experiéncia com as
técnicas, para que o resultado ndo fosse mais demorado ou prejudicado por falta de
entendimento corporal e expressivo das participantes.

Os critérios que acabaram excluindo a participacdo de algumas bailarinas selecionadas
foram a impossibilidade de horérios disponiveis para participacdo dos laboratérios e
experimentos e a ndo participacdo e envolvimento de forma assidua aos encontros marcados
pela pesquisadora.

O Poliptico XIX — XXI, pretende trazer a cena um espetaculo construido através de obras
de Edgar Degas. A sequéncia das obras escolhidas para anélise mostram todos 0s momentos
que um corpo de baile e uma bailarina passam até o dia da apresentacdo de um balé. Desta
forma, o produto desta dissertacdo, busca contar por meio de um espetaculo de danca esse
processo que faz parte da vida dos bailarinos e coredgrafos.

O processo de criacdo foi realizado em vérias etapas e todas elas foram registradas
através de fotos, filmagens, conversas com as intérpretes e anotacdes diérias ap6s cada
laboratorio de estudo e ensaio.

Os registros sdo informacg6es capturadas durante o ato criador, é notacdo; talvez o indice
de uma mudanca de regra durante o jogo da criacdo, uma evidéncia da modificacdo, do
movimento dinamico e multidirecional em busca de uma recompensa material (CIRILO,
2009).

Estudar o documento do processo de criacdo nas artes visuais € certamente olha-los a
partir de sua dindmica, pois sdo como um sistema oscilante cujas regras de funcionamento
regem o movimento criador. Este, em sua instabilidade, estabelece padrdes e fluxos; leis e
movimentos em descoberta. E a busca pela origem da turbuléncia e da coeréncia da mente
criadora (CIRILO, 2009).

Durante o processo de criacdo, diversas mudancas foram realizadas apds analises dos
registros e documentac6es dos laboratorios. Ao retomar as anotacdes e videos coreogréaficos,
novas ideias e concepgdes foram surgindo, encaminhando o processo para um novo
direcionamento.

Re-apresentar cenas passadas em apresentacdes no presente implica na reconstrucao
fisica e verbal da historia do dancarino registrada em seu proprio corpo, transformando-a
numa forma estética (FERNANDES, 2007, p. 30).

Como 0 processo criativo baseou-se em obras pictéricas que retrataram a danca
realizadas durante o século X1X, no primeiro contato com as bailarinas que foram convidadas

para participar como intérpretes do produto da dissertacéo, foi esclarecido qual o objetivo da
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pesquisa e como ela seria desenvolvida. Apds os esclarecimentos de ddvidas, foram
marcados os primeiros laboratorios.

A primeira fase de laboratorios, foi realizada em trés encontros com duracdo de duas
horas cada um deles. Nestes laboratdrios, foram trabalhados poses e gestos™® encontrados nos
quadros que foram mostrados as bailarinas participantes.

Como as obras de Edgar Degas retratam a realidade das bailarinas da Opera de Paris,
nesse primeiro encontro buscou-se somente realizar as poses de balé classico que
encontravam-se nas obras selecionadas. Apds a visualizacdo das imagens dos quadros, as
bailarinas realizavam as poses (figura 35). Este momento foi proposto para o conhecimento
do que se tratava a proposta de trabalho a ser realizada e entendimento corporal das
participantes.

E por meio da imagem corporal que o esquema dos gestos e posturas de uma sociedade é
transmitido. A identidade corporal individual ndo é auténtica nem contrastante a sociedade
(FERNANDES, 2007, p. 30). Neste momento, o objetivo era de reproduzir posturas e
movimentos do século que pretendeu-se estudar.

No segundo laboratério de poses, as bailarina ndo tinham mais o referencial imagético
das obras pictdricas, as poses eram realizadas por meio da instrucdo e comando de voz da
coredgrafa, que através de nomenclaturas da técnica classica solicitava a execucao de poses ja

realizadas no encontro anterior.

Figura 35. Laboratorio | — A esquerda: bailarinas em atitude. A direita: bailarina em pose de repouso
baseada nos quadros selecionados. Fonte: Acervo pessoal.

'® Segundo Fernandes (2007), gestos s&0 movimentos corporais realizados na vida diaria ou no palco. No
cotidiano, gestos sdo parte de uma linguagem do dia-a-dia associada a determinadas atividades e funcdes. No
palco, gestos ganham uma funcdo estética; eles tornam-se estilizados e tecnicamente estruturados, dentro de
vocabuléarios especificos, como o do balé ou da danga contemporanea.
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Na terceira e Ultima experiéncia com as poses as bailarinas foram instruidas a realizarem
as poses de acordo com a sensacdo que as masicas que tocam lhe proporcionavam,
possibilitando neste momento a associacdo da técnica contemporanea ao balé classico,
buscando novas possibilidades para o espetaculo.

A fase seguinte de laboratérios foi mais cansativa e produtiva. Composta por sete
encontros de uma hora e meia cada um. Nestes, foram transmitidas as bailarinas sequéncias
coreogréaficas que poderiam vir a compor o espetaculo.

A primeira célula coreografica a ser trabalhada foram as sequéncias de aula. Nesses
primeiros experimentos a barra foi utilizada como elemento agregador e suporte para as

bailarinas. Mesclando técnicas do balé classico e danca contemporanea, a composicdo foi

aprendida por todas as intérpretes (figura 36).

Figura 36. Laboratorio I1- Bailarinas realizando movimentos das aulas de balé classico. Fonte: Acervo
pessoal.

Figura 37. Laboratério I1- Bailarinas realizando movimentos de técnica contemporanea. Fonte: Acervo
pessoal.

No terceiro encontro as composicdes coreograficas transmitidas as participantes da
pesquisa foram as de técnica contemporanea. Com intuito de trazer elementos tanto do século
XIX quanto do XX e XXI, propbs-se uma cena completa sem a presenca da técnica classica,

utilizando-se de outras linguagens corporais. Dois dias de experimentos foram necessarios
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para o aprendizado e esclarecimento de duvidas quanto a movimentagdo proposta pela
coreografa (figura 37).

Mais dois laboratdrios foram utilizados para aprendizagem de novas células, agora da
técnica classica retrata por Degas em todos os seus quadros sobre a danca. Cada intérprete
aprendeu um solo (figuras 38) e juntas ensaiaram um conjunto montado para finalizar o
espetaculo (figura 39).

Figura 38. Laboratério I1- Bailarinas realizando movimentos da técnica classica (solos). Fonte: Acervo
pessoal.

O conjunto foi ensaiado em mais dois laboratdrios para que as bailarinas entendessem de
forma clara cada movimento e que juntas realizassem as intencionalidades sugeridas pela
coredgrafa, partindo dos elementos selecionadas das obras pictoricas que serviram como base

para cria¢do de cada e composicao coreografica.

Figura 39. Laboratorio I1- Bailarinas realizando movimentos da técnica classica (conjunto). Fonte:
Acervo pessoal.

Durante esta fase dos laboratorios 11, a repeticdo tornou-se um método utilizado para o
aperfeicoamento das intengdes de movimento. Somente apds o esclarecimento de cada
intencionalidade e caminho a ser seguido pelo corpo que as expressoes e sensagdes passaram
a ser solicitadas das intérpretes.
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Para Fernandes (2007), a repeti¢do torna-se um instrumento criativo através do qual os
dancarinos reconstroem, desestabilizam e transformam suas proprias histdrias enquanto
corpos estéticos e sociais. O método é inicialmente usado para fragmentar as experiéncias dos
dancarinos e a narrativa de suas frases de movimento. Eventualmente produz uma
continuidade distinta, transformando as historias daqueles corpos, bem como nossos (pré)
conceitos e percepcdes de nossa propria historia corporal enquanto plateia.

A proposta desta fase laboratorial era permitir através da repeticdo um melhor
entendimento corporal diante de uma releitura de obras no século XIX realizada no século
XXI. A repeticdo, inicialmente usada para reconstruir experiéncias passadas e entdo para
moldar a forma estética, mais tarde provoca diversas e imprevisiveis experiéncias no
dancarino e em sua plateia, aumentando as possibilidades de interpretacdo e associacdo
pessoais.

A terceira fase de laboratorios, foi composta por cinco encontros com duragdo de uma
hora e meia cada. A proposta desta fase foi a insercdo de elementos encontrados nas obras
pictoricas de Edgar Degas nas composicdes coreograficas dos encontros anteriores. Saias,
sapatilhas de ponta, um banco, uma barra movel e alguns panos que transmitiram as bailarinas
a sensacdo de que fossem as coxias do palco foram oferecidas como elementos para novas

experiéncias (figuras 40). Nestes cinco dias, as sequéncias coreograficas e encenacdes ja

passaram a ser executadas de forma mais segura e com propriedade na movimentacao.

Figura 40. Laboratério 111 — A esquerda: em repouso. A direita: em aula de balé. Fonte: Acervo pessoal.

O quarto laboratdrio teve duracdo de aproximadamente trés horas e foi todo filmado, a
fim de que as bailarinas tivessem o feedback atraves do video. Ao término, reunidas bailarinas
e coreografa, o video foi assistido e observagdes foram realizadas por ambas as partes, a fim

de que um roteiro fosse criado para a filmagem do proximo encontro.
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A filmagem foi realizada no quinto laboratorio (figura 41), que ocorreu uma semana
depois do ultimo encontro. Antes da filmagem as bailarinas realizaram um breve aquecimento
e aula de balé nas pontas, para evitar possiveis lesdes, pela falta de preparo muscular. A
preparacdo da musculatura mais a filmagem tiveram duracéo de quatro horas.

Todos os elementos elencados como importantes para 0 processo coreografico como as
poses retratas nos quadros, a composicao espacial das figuras retratadas por Degas, a forma de
como capturar as imagens, ou seja, posicionamento das cadmeras e 0S elementos cénicos
constituiram o roteiro previamente planejado. Ao término da filmagem, esta novamente foi

assistida para a observacdo do resultado final dos encontros realizados até o presente

momento da pesquisa.

Figuras 41. Laboratorio IV — Fotos durante a filmagem do roteiro montado. Fonte: Acervo pessoal.

ApOs estes experimentos, um novo roteiro foi criado para que a composi¢do comecasse a
dar origem as cenas do espetaculo final. Durante trés meses foi construido uma base
coreogréafica para o espetaculo, onde a sucessdo de movimentos e a monotonia de algumas
cenas foram responsaveis por novas alteracbes no roteiro do espetaculo. Essas alteracGes
foram realizadas ap6s uma nova filmagem em um ambiente maior do que as bailarinas

estavam acostumadas a ensaiar.

Figuras 42. Cena 1 — Chegada na sala de aula. Fonte: Acervo pessoal.
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Este primeiro roteiro era composto por cinco cenas. A primeira, tratava-se da entrada das
bailarinas na sala de aula, da arrumacéo das mesmas, o alongamento e preparacdo dos corpos
para o inicio da aula de balé (figura 42).

A segunda cena referia-se especificamente aos exercicios da aula de balé classico,
retratada de inimeras formas por Edgar Degas. Posicionamentos das bailarinas encontradas
nas obras pictoricas de Degas eram retratadas em cena tanto pelas bailarinas que estavam
fazendo as aulas como pelas outras que estavam ao redor das que se exercitam, assim como

acontece nas composicdes do artista (figura 43).
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Figuras 43. Cena 2 — Aula de balé. Fonte: Acervo pessoal.

O ensaio, era a cena seguinte, onde as bailarinas uma a uma, ou em pequenos grupos
vinham ao centro da sala para treinar e executar suas coreografias, como se estivessem
ensaiando para um espetaculo. Da mesma forma que acontecia na cena da aula, as demais
bailarinas faziam parte da composicdo do cenario. Conversas, arrumacdes da fita das
sapatilhas, de aderecos do cabelo ou da prdpria roupa eram algumas das atitudes realizadas

pelas bailarinas que ndo eram foco principal da cena (figura 44).

Figuras 44. Cena 3 — Ensaio. Fonte: Acervo do artista.
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A quarta cena era composta por poses de descanso, também retratadas nas obras
pictéricas utilizadas como base de pesquisa para o processo criativo (figura 45). Esta cena, foi
composta partindo dos trabalhos realizados nos trés experimentos realizados na primeira fase
de laboratério. Portanto, entre as poses realizadas possuiam releituras contemporaneas do ato

de descansar e do cansaco. Esta proposta foi aderida pela coredgrafa apds os experimentos.

Figuras 45. Cena 4 — Repouso. Fonte: Acervo pessoal.

A Ultima cena realizada neste primeiro roteiro, era um conjunto com coreografia de balé
classico (figura 46). Este momento do espetaculo tinha a intencdo de retratar as obras das
apresentacdes em palco que Degas pintou na Opera de Paris.

O primeiro encontro depois desta segunda filmagem teve o intuito de mostrar o resultado
do trabalho até o presente momento e de discutir e conversar sobre experiéncias corporais,
sensoriais e emocionais durante o processo criativo. Neste momento, ficou perceptivel que o
espetaculo mostrou-se fraco quanto a sensacdes e momentos de calma. O roteiro era composto

por cenas sempre dancadas, sem muito carater expressivo.

Figuras 46. Cena 5 — Conjunto final. Fonte: Acervo pessoal.
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Quanto ao relato das bailarinas, todas estavam satisfeitas com o resultado do trabalho
corporal e da nova experiéncia de participar de processos criativos que partissem de analises
iconograficas de obras pictoricas, mas também concordaram que faltavam alguns elementos
na composicao do roteiro e consequentemente no balé.

Apos esta nova avaliacdo das cenas e dos elementos selecionados para 0 processo
criativo. O roteiro foi adaptado para a apresentacdo final e novos experimentos foram
realizados. O cronograma dos laboratérios foram divididos por cena que agora ja estavam
delineadas para a construcao final.

A cena da aula, que abre o espetaculo, foi construida em dois laboratérios coreograficos
com duracdo de duas horas cada uma. Nestes, as bailarinas foram selecionadas de acordo com
suas habilidades para exercicios das aulas de balé e entdo passaram a executar as
movimentacGes propostas pela coredgrafa. O alinhamento também foi modificado algumas
vezes por questdes de estatura das bailarinas, que no fim néo influenciaram no resultado final.

No primeiro ensaio as bailarinas executaram as movimentagdes e aprenderam o0s
alinhamentos e posicionamentos corporais, € no segundo dia com a presenca do musico, foi
trabalhado o tempo musical e o deslocamento do violinista durante a cena. Nesta cena do
espetaculo ficou decidido que as bailarinas estariam de sapatilhas de meia ponta, com cabelos
no coque e utilizando o tutu romantico, figurino em que todas as bailarinas de Degas séo
retratadas. Durante a cena as bailarinas realizariam movimentos que sdo executados nas aulas

de balé acompanhadas pela musica tocada pelo violinista (figura 47).

Figuras 47. Momentos da cena 1 — A sala de aula. Fonte: Acervo pessoal.
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A primeira decisdo a ser tomada como novo elemento agregador do espetaculo foi a
presenca do violinista no palco na primeira cena. Outra caracteristica que tornou-se foco para
0 novo roteiro era a presenca de cenas menos dancadas e com diminuicdo das sucessdes de
movimentos.

A cena seguinte do espetaculo é composta por uma juncao de informacdes e técnicas da
danca. Retratando o momento de ensaio das bailarinas, as intérpretes iniciam dancando
contemporaneo, depois passam para o balé classico na meia ponta seguido das pontas (figura
48).

Figuras 48. Momentos da cena 2 — O ensaio. Fonte: Acervo pessoal.

A evolucdo de meia ponta para as pontas é uma realidade da vida das bailarinas, portanto
buscou-se mostrar o caminho percorrido por elas para que atinjam o nivel técnico avangado.
Ao calcarem as sapatilhas, como figurino, as saias roméanticas voltavam a ser utilizadas pelas
intérpretes que ndo mais retiravam as sapatilhas de pontas.

Para a construcdo desta cena foram necessarios dez laboratérios com duragéo entre uma e
uma hora e meia. Primeiramente foram trabalhadas as sequéncias de contemporaneo, para isto
foram utilizados quatro laboratérios. Somente no quinto dia as células coreogréaficas de balé
comegaram a ser transmitidas. Nos dois primeiros encontros foram realizadas somente na
meia ponta para fixacdo da movimentacdo correta, depois, mais dois dias foram utilizados

para a realizacdo de correcOes das sequéncias com sapatilna de pontas. Para fechar o
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cronograma de dez laboratorios, os dias restantes foram utilizados para memorizar as ordens
de entrada, visto que, com intuito de passar ao publico a ideia de um ensaio de verdade, as
sequéncias seriam repetidas mais de duas vezes.

A repeticdo é usada como um instrumento de composicdo, criando uma narrativa abstrata
que pressupde a comunicacdo de sentimentos, de um contetido ou tema. A exata repeticéo de
uma sequencia de movimentos (“repeti¢do obsessiva”), rompe a convencao de danga como
expressao espontanea. Este efeito € particularmente relevante na apropriacdo de gestos e
reacOes (FERNANDES, 2007).

A terceira cena do espetaculo, trata-se do momento de repouso e utiliza-se de
movimentagOes contemporaneas. A intencéo da coredgrafa foi mesclar as duas influéncias, o
século XIX através da vestimenta trazendo referenciais do balé classico, e as células
coreogréaficas contemporaneas caracterizando as influéncias dos séculos XX e XXI (figura 49
e 50).

Figuras 49. Momentos da cena 3 — O repouso 1. Fonte: Acervo pessoal.

Em um primeiro momento desta cena, sdo exploradas pelas bailarinas todas as posi¢oes
que foram analisadas nos quadros da categoria de repouso. Apds uma série de poses
caracteristicas das obras pictéricas de Edgar Degas, € que as células de contemporaneo
passam a ser executadas pelas intérpretes.

Para a montagem deste momento do espetaculo, foram realizados trés laboratérios com
duracdo de um hora cada um. No primeiro encontro as bailarinas aprenderam as células
coreogréaficas que serviram de estudo para a cena. No segundo dia, a experiéncia era
modificar as células base e realiza-las em outros niveis do corpo. No ultimo encontro, foram

selecionadas as células que iriam para a cena e como ela seria organizada.
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Figuras 50. Momentos da cena 3 — O repouso 2. Fonte: Acervo pessoal.

Os bastidores da Opera também s&o inimeras vezes retratados por Degas, mostrando ao
espectador cenas que ndo sdo observadas pelo publico dos espetaculos. A quarta cena do
Politico XIX — XXI, retrata 0 momento em que as bailarinas em seus camarins ou nas coxias
do palco arrumam-se e ddo os retoques finais nas vestimentas para sua entradas em palco para
apresentacdo do balé (figura 51 e 52).

Em cena as bailarinas realizam algumas ag0es para representar atitudes que sao sempre
realizadas nos camarins ou nas coxias antes de entrarem em cena. As intérpretes viram o tutu
romantico do outro lado para mostrar cores mais vivas que foram retratadas por Degas em
suas obras; com toalhas de rosto brancas, elas enxugam-se e limpam-se ap0s terem ensaiado;
amarram fitas coloridas ao pescoco, outra caracteristica recorrente das obras do artista

estudado; arrumam seus cabelos e passam batom.

Figuras 51. Momentos da cena 4 — Os bastidores 1. Fonte: Acervo pessoal.
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Correria, gritos, vozes, conversas e nervosismo sdao alguns dos elementos que escondem-
se por tras das coxias e que ndo chegam ao palco nem ao publico. Com intuito de trazer mais
elementos contemporaneos para a obra, todas as a¢6es das bailarinas desenrolam-se ao som de

sussurros e muitas vozes.

Figuras 52. Momentos da cena 4 — Os bastidores 2. Fonte: Acervo pessoal.

A (ltima cena do espetaculo retrata as apresentacdes realizadas nos palcos da Opera de
Paris. Com cenario diferenciado, elementos como solos, divisdo de grupos das bailarinas,
alinhamentos diagonais e laterais sdo introduzidos a coreografia final. O fechamento da
cortina sem que as bailarinas tenham terminado de se movimentar, que também é retratada
por Degas, € a cena que finaliza o balé (figura 53).

Antes da filmagem final ainda foram realizados dois ensaio gerais sem ser no teatro, para
que todas as possiveis dividas fosses sanadas e para que a troca de figurino fosse ensaiada.
Durante a realizacdo desde ensaio o violista também se fez presente para a marcacdo do seu
deslocamento no palco e posicionamento em relacdo as bailarinas. As correcbes mais
realizadas foram quanto aos tempos musicais que foram perdidos devido troca dos figurinos
estarem sendo realizados pela primeira vez.

No dia do filmagem oficial, antes de entrarem no palco, foi ministrada uma aula de balé
para as alunas a fim de que o corpo ja se adequasse ao movimentos que fazem parte do
espetadculo nos momentos de utilizagdo desta técnica. Desta forma, as bailarinas fizeram
aquecimento para poderem calgar suas sapatilhas de pontas e realizarem 0s movimentos

durante o espetaculo sem possiveis imprevistos.
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Figuras 53. Momentos da cena 5 — O palco. Fonte: Acervo pessoal.

Apbs a aula foi realizado uma marcacdo de palco para teste de som, iluminacédo e ajuste
de posicionamento espacial das bailarinas em cena. A filmagem oficial foi realizada no dia 6
de abril de 2014, no Teatro da Escola Dom Bosco as 19h.

3.2 Roteiro do Poliptico XIX — XXI

O balé Poliptico XIX — XXI, pretende trazer a cena um espetaculo construido através da
leitura das obras de Edgar Degas. A sequéncia das obras escolhidas para analise mostra todos
0S momentos que um corpo de baile e uma bailarina passam até o dia da apresentacdo de um
balé. Desta forma, o produto desta dissertacdo, busca contar por meio de um espetaculo de
danca esse processo que faz parte da vida dos bailarinos e coredgrafos, partindo-se das aulas
para 0s ensaios, 0 repouso, os bastidores, para enfim mostrar o resultado que chega aos olhos
do espectador.

O roteiro detalhado com as cenas e os quadros que foram escolhidos e analisados para a

criacdo do processo coreografico e de encenacdo encontram-se abaixo:

3.2.1 Primeira cena— A SALA DE DANCA
Neste momento do espetaculo buscou-se por meio das andlises das obras, retratar

movimentacGes que sdo realizadas durante as aulas de técnica classica. A selecdo dos
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movimentos para compor as células coreogréficas foram embasadas naqueles retratados por
Degas em suas obras pictoricas (figura 54).

Durante a abertura das cortinas, encontram-se em cena as bailarinas e o violinista que
toca a “Aria” da Suite Orquestral n. 3, BWV 1068, de Johann Sebastian Bach, versdo para
violino solo. Com uma vestimenta preta, como a retratada na obra de Degas, 0 musico
caminha por entre as bailarinas que vestidas com seus tutus romanticos realizam os
movimentos de balé.

Os exercicios da aula escolhidos foram o plié, movimento realizado para alongamento e
preparagdo da musculatura dos membros inferiores e tronco; tendu, movimento de articulagéo
do pé, tornozelo e quadril, que sdo utilizadas com o objetivo de aquecer a musculatura; port
de bras, movimento dos bracos onde sdo exploradas as capacidades expressivas do tronco e
rosto das bailarinas; e o adagio, exercicios em que a flexibilidade e equilibrio sdo esséncias

para sua execucao.

A LicBo de Danga, 1879, Giz pastel e preto emtrés
pedacos de papel teceu, juntas, 64,5 56,2 cm, Bailarinas nabarra, 1880 Pastel, guache e carvéo
Metropolitan Museum of Art. sobre papel, 65,8 x 50,7 cm, Colegdo particular.

Bailarinas praticando na barra, 1877 — técnica mista sobre - S <
tela, 75.6 x 81.3 cm, The Metropolitan Museum of Art. Saladadanga (Escoladedanca), 1873 ~6leosobretela- 42x49 cm, Corcoran Gallery of Art, Washington D.C.

Figura 54. Obras selecionadas para a criacdo da cena 1.



94

3.2.2 Segunda cena — OS ENSAIOS

Ao som do “Minueto” da Sonata n° 20 em Sol maior, Op. 49, de Ludwig van Beethoven
(arranjo para quarteto de cordas) e com a utilizacdo de linhas coreograficas contemporanea e
classica, o intuito deste momento do balé é trazer aos olhos do publico o rotina de ensaio das
bailarinas. Enquanto algumas vdo ao centro do palco para treinar suas sequéncias de
movimento, as demais intérpretes ficam ao redor realizando a¢des corriqueiras que acontecem
durante ensaios de espetaculos. Beber agua, arrumar a roupa, colocar as sapatilhas, o ato de se
alongar e algumas poses retratadas nas obras analisadas (figura 55) sdo algumas das atitudes

realizadas pelas outras bailarinas que ndo estdo em destaque na cena.

A salade danga (1874)- 6leo sobre tela, 83.5 x 77.2 O ensaio, 1873-1878 — dleo sobre tela, 45.72 x 60.01 cm,
cm, The Metropolitan Museum of Art. Harvard University Art Museums, Massachusetts

Le foyer de la danse a I'Opéra de la rue Le Peletier, 1972,
oleo sobre tela, 32 x 46 cm, Museu d'Orsay.

A Licdo de Danga, 1879, Oleosobretela, 38 x 88 cm, National Gallery of Art,
Washington.

Figura 55. Obras selecionadas para a cria¢do da cena 2.
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A cena é composta por quatro momentos distintos tecnicamente. Com malhas cor da pele
e sem sapatilhas, iniciam-se solos e duos contemporaneos que vao repetindo-se em direcdes e
velocidades diferentes. Ao calcarem as sapatilhas de meia ponta e vestir os tutus romanticos,
as bailarinas passam a realizar células coreograficas classicas que em um terceiro momento
também serdo realizadas nas pontas.

A cena é finalizada com todas as bailarinas no centro do palco realizando repeti¢cdes de
um Unico movimento retirado das suas células, mostrando como o treino e repeticdo de

movimentos é realizada para alcango do objetivo final da construgdo de um espetaculo.

3.2.3 Terceira cena— O REPOUSO

Com linha coreografica contemporanea, todas as intérpretes se encontram em cena. O
objetivo deste momento € retratar o cansaco que as bailarinas enfrentam ap6s horas de ensaio
e repeticbes. Com a utilizagcdo do I movimento do quarteto de cordas Op. 18 n° 1, de Ludwig
van Beethoven, as poses dos quadros pintados por Degas que retratam este instante de

repouso sdo elementos que influenciaram a montagem da cena (figura 56).

Bailarinas de descanso, 1881-1885, Pastel sobre papel Bailarinasentada massageandosua
montado sobre papeldo, 49,8 x 58,4 cm, Museu de Belas perna, 1878, pastel sobre papel, 44.8
Artes, Boston. %x31.1 cm, Norton Simon Museum.

Duas bailarinas, 1879, Pastel e guache sobre papel, Shelburne Museum. Bailarinas emum banco, 1898, Pastel, Museus em Glasgow.

Figura 56. Obras selecionadas para a criacdo da cena 3.
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Sentadas ou deitadas ao chdo, posi¢cdes de cansaco sdo adotadas pelas intérpretes no
inicio deste momento do balé. As células coreograficas montadas para esta cena sdo
realizadas no decorrer da masica com em dois niveis de movimento, baixo, caracterizado pela
sequéncia realizada ao chdo; e alto, quando as bailarinas movimentam-se em pé. Sem

deslocamento no espaco, a cena desenvolve-se sem grande dificuldade técnica.

3.2.4 Quarta cena— OS BASTIDORES

Neste momento serdo retratadas situacbes que acontecem nos bastidores de um
espetaculo, e que foram observadas nas obras do artista estudado (figura 57). Em cena, ao
som de vozes e sussurros as bailarinas, enxugam-se com toalhas, amarram fitas no pescocgo,
arrumam seus cabelos, passam batom e trocam a saia de lado para tornarem-se com cores
mais fortes (fato que esta relacionado diretamente as cores das obras pictéricas do artista que

passam a ser mais vibrantes com o aumento da sua perda de visao).

Dancando no camarim, 1878-1879 Duas bailarinas, 1898-1899, carvioe

Pastele guache sobre papel, Oskar, pastel, 47,8 x 36,2 cm, Hermitage
Reinhart Colecdo. Museum.

Quatro bailarinas, 1899, Oleo sobre tela, 151,1 x180,2 cm, National Gallery Bailarinas rosa e verde. 899, Qleg sobre tela, 151,1x 180,2cm,
of Art, Washington. Netional Galler.of dit. Washington.

Figura 57. Obras selecionadas para a cria¢do da cena 4.
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De forma livre, cada uma realiza suas agdes. A cena retrata fatos, atitudes e agdes que
acontecem e sdo executados em camarins, por entre as coxias e nos corredores do teatro antes
da entrada das bailarinas no palco. Desta forma, mostra-se ao publico situacbes que néo

chegam aos seus olhos quando estes vao ao teatro assistir um espetaculo de danca.

3.2.5 Quinta cena - O PALCO

Com uma linha coreogréfica classica, com as bailarinas sobre as pontas, a ultima cena
terminara com cenario ao fundo. Elementos dos quadros escolhidos para todo o processo do

espetaculo também sdo utilizados neste momento (figura 58).

Aprimeira bailarina; A estrela, 1876- Bailarina no antigo Opera House,

1878 - Pastel sobre papel, 44.1x34.3 1877-21.8 x 17.1 cm, National
cm, Philadelphia Museum of Art. Gallery of Art, Washington.

Der Vorhane f3llt, 1880, Pastel, 54 x 74 cm, Sammlung Sra. Thomas
Card, New Bedford.

ensaio no palco (1874) - 53.3 x72.4 cm, The Metropolitan Museum of Art.

Figura 58. Obras selecionadas para a cria¢do da cena 5.

Acompanhados pelo | movimento da Sonata para cordas em Ré Maior (O burrico de pau)
de Antonio Carlos Gomes. Solos e conjuntos de balé estdo presentes na constituicdo

coreografica, utilizando os alinhamentos laterais e diagonais, movimentos e poses dos
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quadros. O espetaculo encerra-se com o fechamento da cortina com as bailarinas ainda
dancando, fato retratado no quadro O fechamento da cortina (1880).

Apesar do processo criativo desde espetaculo partir de obras pictéricas que estdo
enraizadas de elementos sociais e culturais do século XIX. Deve-se compreender que 0s
caminhos que precedem a criagdo de uma coreografia sdo, muitas vezes, um mistério, pois
uma obra de arte pode nascer a partir das experiéncias do artista e de sua relacdo pessoal com
0 mundo objetivo, com o mundo das ideias, das emog¢des ou dos sentimentos.

Ao criar, ao receber sugestdes da matéria que esta sendo ordenada e se altera sob
suas maos, nesse processo configurador o individuo se vé diante de encruzilhadas. A
todo instante, ele tera que se perguntar: sim ou ndo, falta algo, sigo, paro... Isso ele
deduz, e pesa-lhe a validez, eventualmente a partir de nocBes intelectuais,

conhecimentos que j& incorporou, contextos familiares & sua mente (OSTROWER,
2010, p. 70).

A ideia do espetdculo Poliptico XIX — XXI, nunca foi realizar releituras dos balés
dancgados no século XIX que foram retratados por Degas. O objetivo do processo criativo, foi
utilizar-se elementos das obras para compor um roteiro onde as caracteristicas do seculo XXI
fosse agregada a elementos do periodo analisado, permitindo novas possibilidades ao meio da
criagcdo em danca.

Presume-se que o criador, em seu processo de concepcdo da obra, intenta resolver por
meio da criagdo os problemas gerados a partir de suas inquietacGes e sente por vezes uma
necessidade de expo-las, e esse transito do processo criativo esta inundado pela razao-
emocao.

O processo criador ¢ um percurso com ‘um objetivo a atingir e um mistério a
penetrar de acordo com Picasso (1985). A intencdo do artista é por obras no mundo.
Ele é, nessa perspectiva, portador de uma necessidade de conhecer algo, que nédo
deixa de ser conhecimento de si mesmo [...] cujo alcance estd na consonancia do
coragdo com o intelecto ( SALLES, 2004, p.30).

Vale ressaltar que o produto desta dissertacdo € uma das varias leituras que as obras do
artista e do periodo do século XIX podem transmitir. Mais importante do que o resultado
final, 0 processo para a composicdo do espetdculo tornou-se um elemento agregador de
experiéncias tanto das bailarinas quanto da coredgrafa e pesquisadora. Dar vida aos
movimentos que foram cristalizados em obras, passou a ser uma das caracteristicas mais
utilizadas no desenvolvimento da pesquisa.

A pesquisa e a compreensdo de aspectos interdisciplinares para compor o universo da
criagdo em danca, fazem-se importantes para o desenvolvimento de suas tendéncias

coreogréficas. Foi a partir da proposta de agregar novas configuragdes estéticas para
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processos criativos em danga na cidade de Manaus, que surgiu esta pesquisa. O objetivo da
pesquisa foi mostrar novas possibilidades de processos criativos e composi¢des coreograficas,
abrindo o horizonte para as multiplas possibilidades a que a danca possibilita. Desta forma, o
resultado procura revelar a possibilidade de relacionar imagem e danca, mostrando que
processos criativos podem se utilizar de elementos observados através da iconografia.

A pesquisa proporciona uma abordagem diferente, mostrando que através da iconografia,
ou seja, do tema e mensagem das obras artisticas em contraposicdo a sua forma,
caracteristicas e influéncias de periodos histéricos que moveram o artista a retratar
determinada cena; experimentacdes, laboratdrios e processos criativos podem ser realizados,
tornando-se possivel criar e recriar coreografias e espetaculos, gerando da imagem estética,

uma serie de movimentacGes e cenas em danca.
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CONSIDERACOES FINAIS

O Poliptico XIX-XXI, espetaculo de danca produzido como resultado final da pesquisa
desta dissertacdo, foi resultante da analise iconografica de 20 obras pictéricas de Edgar Degas,
artista que integrou o grupo dos impressionistas durante o século XIX, e que retratou a danga
em grande parte de suas obras tornando-se o pintor das bailarinas.

Os quadros pintados por Degas apresentam as bailarinas em indmeras situagdes
cotidianas de sua vida profissional. As aulas, 0s ensaios, 0 momento de repouso, 0s bastidores
e as apresentacbes nos palcos da Opera de Paris, sdo alguns dos temas que serviram de
inspiragéo para a composicao das cenas das obras do artista.

As diversas situacdes retratadas nos quadros possibilitaram a montagem de um roteiro
que resultaram na producdo de um espetaculo de danca. Além da inspiracdo das cenas,
movimentacles, posicionamento no espaco das intérpretes, elementos para figurinos e
cenario, a analise das obras permitiu uma discussdo sobre como utilizar e agregar tais
elementos na contemporaneidade que a danca se insere hoje no século XXI.

Todas as obras e situacdes retratadas por Degas sdo influenciadas por valores estéticos,
artisticos e culturais do século XIX, época em que o impressionista realizou todas as suas
obras que apresentam o cotidiano das bailarinas como tema. Entretanto, seria impossivel
realizar analises destes quadros ignorando as caracteristicas ja embutidas no observador pelos
séculos XX e XXI.

E a juncdo de conhecimentos e experiéncias entre os séculos que possibilitam a esta
pesquisa o carater de ser considerada como um processo de criagdo diferenciado na danga,
pois ndo caracteriza-se somente como releituras dos quadros, mas como um modo atual de
representar o que ja foi movimento no século XIX e passou a ser cristalizado em uma obra
pictérica. Desta forma, o resultado procurou revelar a possibilidade de relacionar imagem e
danga, mostrando que processos criativos podem se utilizar de elementos observados através
da iconografia.

Sabendo que muitos séo os fatores que podem influenciar no processo criativo de um
coredgrafo, variando de acordo com 0s objetos e caracteristicas que o criador determina como
base para sua obra, a presente pesquisa buscou através do movimento estatico da danca do
século XIX, criar novas caracteristicas e fatores de base para criagdes na contemporaneidade.
A iconografia possibilitou a realizagdo de experimentacdes, laboratorios e processos criativos,
com intuito de idealizar e montar coreografias e espetaculos, gerando da imagem estatica,

uma serie de movimentacGes e cenas em danca.
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As analises e pesquisa realizada durante todo o processo de construgdo do produto da
dissertagdo possibilitaram ampliar o horizonte no que diz respeito a pesquisa envolvendo as
artes visuais e a danca, observando maultiplas possibilidades entre a associacdo da iconografia
da danca e processos de cria¢do. Estas conclusdes que foram surgindo ao longo da pesquisa,
laboratérios e experimentos representam outros caminhos para que a pesquisa nesta area

continue a gerar producdes artisticas e académicas.
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