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. Resumo

Este trabalho tem por objetivo apresentar o estudo da obra literaria Cadernos de
Nijinski: O Sentimento (1998), estabelecendo relagcBes com a posterior obra filmica The
Diaries of Vaslav Nijinsky (2001), de forma a melhor compreender algumas das
implicacGes manifestadas na passagem de uma narrativa literaria para narrativa filmica. O
fato de o filme ser baseado nos cadernos escritos pelo bailarino ndo representa sua total
dependéncia do livro, pois, apesar de as obras “dialogarem” entre si, elas repercutem, no
leitor e no espectador, uma variedade de impressdes e sentimentos por muitas vezes

distintos.

Por outro lado, sendo a danca o ponto fulcral de ambas as obras, esta investigacdo
resultou no cruzamento de trés formas de expresséo artistica que se interligam e fecundam
de forma evidente. Ao longo dos anos, a arte da danca foi expressa por varias pessoas de
diferentes maneiras. O seu encontro com o cinema foi muito prolifico, e este vinculo se
fortaleceu de tal forma que a cada ano novas produgdes sdo criadas ou até mesmo recriadas

renovando as diferentes dimens@es desta parceria.

Palavras-chave: danca; filme; literatura; Nijinsky; cadernos; imagens em movimento;

interartes.
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. Abstract

This work aims to present a study of the literary work Cadernos de Nijinski: O
Sentimento (1998), establishing relationships with the subsequent film The Diaries of
Vaslav Nijinsky (2001), to better understand some of the implications manifested in the
passage of a literary narrative to a film narrative. The fact that the film is based on the
notebooks written by the dancer does not represent total dependence on the book, since
although the works "dialogue™ with each other, they reverberate, in the reader and in the
spectator, a variety of impressions and feelings, often distinct.

On the other hand, with dance being the focal point of both works, this investigation
resulted in the crossing of three forms of artistic expression that intertwine and fertilize in
an evident way. Over the years, the art of dance has been expressed by many people in
different ways. Its encounter with cinema was very prolific, and this bond was strengthened
in such a way that every year new productions were created or even recreated renewing the

different dimensions of this partnership.

Keywords: dance; film; literature; Nijinsky, diaries; moving images; interarts.
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. Introducéo

A afinidade entre danca e cinema se faz presente na histdria das artes de um modo
singular. Ao estudarmos as origens do cinema, encontramos evidéncias concretas do uso
intenso de movimentos de danga que demonstram esta conjuncao central do surgimento do
cinema com o da danca moderna, principalmente no que se refere a aten¢do do corpo em

movimento e seus possiveis significados.

No inicio do cinema mudo, os filmes eram uma das atracfes dos teatros populares
chamados vaudevilles (termo originado do francés, “voix de ville”). Estes primeiros filmes,
muitos deles realizados com dangarinos, eram intercalados por uma variedade de atos de
cantores, musicos, comediantes, acrobatas e bailarinos. Apesar de historiadores do cinema
afirmarem que os filmes contribuiram para o fim deste género teatral, encontramos diversos
exemplos que demonstram que ambos ndo apenas dividiram o palco, mas também trocaram

diversas praticas performaticas.

Com o passar do tempo e, principalmente, com o advento das narrativas de longas-
metragens, muitas das atracdes dos vaudevilles passaram a servir de entretenimento para o
cinema. O publico, em busca de novidades, testemunhava o surgimento de uma tecnologia
surpreendente que fazia as imagens se movimentarem de forma “magica”. A unido destes
avancos tecnologicos no campo cinematografico com a nova arte teatral da danca moderna
do inicio do século XX gerard um dos impactos mais poderosos na historia das artes,

trazendo um periodo de intensa inovacao e revigoramento.

Os primeiros experimentos de danca moderna de artistas como Isadora Duncan
(1877-1927), Loie Fuller (1862-1928), Ruth St. Denis (1879-1968) e Vaslav Nijinsky
(1889-1950), ilustram como seus criadores estudaram intensivamente as mudangas no
gesto expressivo, revelando novas perspectivas artisticas e sociais de vanguarda. Estas
dancas tornaram-se como um microcosmo de um todo maior, onde o intérprete/dancarino

passara a ser o elemento central de ligacdo com o publico.

Para o critico literario inglés Frank Kermode (1919-2010), é na escrita da danca do
poeta francés Stéphane Mallarmé (1863-1898) que a literatura e demais artes se combinam
para ilustrar mais claramente a corrente artistica e intelectual desse periodo. Mallarmé

encontrou na arte da dangarina americana Loie Fuller um perfeito tema de seus ideais



estéticos e, consequentemente, por meio de seus escritos, Fuller assume seu lugar na
histéria como uma artista fundamental que se antecipou aos radicais mais amplamente
reconhecidos da danga moderna inicial: Isadora Duncan e o Ballets Russes de Sergei
Diaghilev (1983:145).

Inspirada por Loie Fuller, a dancarina e coredgrafa Ruth St. Denis aprende a
eficacia do controle técnico completo do palco, fazendo uso da tecnologia de forma a criar
uma experiéncia Unica para cada publico. Em 1916, junto com seu marido Ted Shawn e os
bailarinos de sua companhia, participa da produg¢do da famosa sequéncia babilonica de
danga do filme Intolerance: A Sun-Play of the Ages, do cineasta americano D. W. Griffith
(1875-1948), que impactara a qualidade estética dos movimentos de camera.

Em seu livro Cinema 1: The Movement-Image, o filésofo francés Gilles Deleuze
emprega as teorias de Henri Bergson para chegar a uma relacéo entre a nova filosofia do
movimento de Bergson, a danga moderna e a forma de arte emergente do cinema. Segundo
Deleuze, “[...] a danga, o balé¢, a mimica abandonavam as figuras e as poses para liberar
valores ndo-posados, ndo pulsados, que reportavam o movimento ao instante qualquer. [...]

Tudo isso conspirava com o cinema” (1983:12).

Os estudos destes conceitos historicos, artisticos e filosoficos foram fundamentais
para o0 desenvolvimento deste trabalho transdisciplinar, que envolvera uma intensa
correspondéncia entre as artes, incluindo os processos historicos de vanguarda, a
localizagdo de obras-chave no inicio do cinema, a era de ouro de Hollywood e sua
representatividade nas inovagdes cinematograficas e nas praticas artisticas atuais. E,
principalmente, a importancia de uma abordagem comparatista ao se estudar os diversos
processos envolvidos na passagem de uma narrativa literaria para a narrativa

cinematogréfica.

O primeiro capitulo descreve a vida do polémico bailarino e coredgrafo russo
Vaslav Nijinsky (1889-1950), que iniciou sua carreira aos quatro anos de idade em
espetaculos teatrais e circenses. Entre 18 e 28 anos, alcancara o auge de sua carreira como
primeiro-bailarino e coredgrafo da Companhia Ballets Russes. Neste periodo, conquista a
fama tanto de dancarino, ao desempenhar saltos espetaculares e de admiravel técnica, como

de coredgrafo de ballets polémicos, como L 'Apré-Midi d’un Faune (1912) e Le Sacre du



Printemps (1913). Porém, aos vinte e nove anos, Nijinsky entra em uma forte crise mental,
caracterizada como esquizofrenia grave, manifestada por fortes delirios e alucinagdes. O
bailarino perde a nocao da realidade e acaba por abandonar os palcos. Durante 0s proximos
trinta anos, Nijinsky passara por inimeros tratamentos psiquiatricos, até que morre aos 61
anos em uma clinica em Londres em 8 de abril de 1950.

O segundo capitulo apresenta um estudo dos Cadernos de Nijinski (1998), livro
traduzido da versdo em francés publicada em 1995 pela editora Actes Sud, que consiste na
edicdo integral dos quatros cadernos escritos pelo bailarino russo, poucos meses antes de
sua internacdo no sanatério Bellevue, em Kreuzlingen (Suica). Acredita-se que escreveu
0s quatro cadernos, posteriormente chamados “The Diaries”, entre 19 de janeiro a 4 de
margo de 1919, durante o inverno nos Alpes em Saint-Moritz. Um dos principais materiais
estudados sobre a vida do bailarino, e até mesmo comparado com as Cartas de Van Gogh
(1914), Os Cadernos de Nijinski, registram tudo o que o bailarino pensa e sente, comenta
sua relacdo com o empresario e companheiro Sergei Diaghilev, descreve seus sentimentos
pela esposa, filha, amigos, expde suas ideias sobre a danca, apresenta criticas sobre
escritores, filosofos, cientistas e politicos e, principalmente, descreve sua profunda relacéo

com “Deus”.

Na busca de um maior aprofundamento das inter-relagdes entre a literatura, danca
e cinema, em torno de um ndcleo central, os escritos autobiograficos do bailarino e
coredgrafo Vaslav Nijinsky, o terceiro capitulo apresentara um estudo da relacéo intima da
danca moderna com o cinema. Consideradas como artes do movimento, danca e cinema
compartilham o mesmo interesse em trabalhar com as variedades do corpo em movimento,
sua relacdo com o espaco e tempo, sua natureza, forma, qualidade e intencionalidade.
Como descreve Giorgio Agamben; “o gesto, mais do que a imagem, é o elemento
cinematografico” (1993:138).

Esta abordagem interdisciplinar buscara compreender como muitas destas dancas
inovadoras, consideradas revolucionarias para as estruturas conservadoras da época,
ressoaram com as vanguardas artisticas do inicio do século XX, estabelecendo paralelos
com a pintura, musica, literatura e cinema, que valorizavam o processo continuo de

experimentacdo em busca de novos conceitos e significados artisticos.



“N&o ha interesse em alcancar o possivel, mas é extremamente interessante realizar
o impossivel™!, afirmou Sergei Diaghilev, um dos maiores diretores de ballet da historia.
Diaghilev dirigiu sua propria companhia, Ballets Russes, desde sua primeira apresentacdo
em 1909 até a ultima em 1929. Esta companhia elevou o ballet de um entretenimento
secundario ao status de uma arte de grande influéncia, conquistando toda a Europa durante
o inicio do século XX. Diaghilev possuia o dom de identificar talentos e desenvolvé-los de
uma forma que ressoa até os dias atuais.

O capitulo 4, O Legado de Diaghilev e a “presen¢a” de Nijinsky no Cinema,
descreve a importancia da companhia Ballets Russes, que surpreendeu seus espectadores
com sua integridade artistica e incrivel liberdade criativa. A “art barbare ”, que os jornais
parisienses publicavam pouco antes da noite de abertura das apresentacfes da companhia,
revolucionava o mundo das artes. Seu principal bailarino, Vaslav Nijinsky, também

influenciara diversos artistas e cineastas ao longo da historia.

Chegamos no capitulo 5, coracdo do trabalho, que apresentara o estudo de caso da
relacdo entre a obra literaria Cadernos de Nijinski: O Sentimento (1998), conjunto de
quatro cadernos escritos pelo bailarino russo, e a obra filmica The Diaries of Vaslav
Nijinsky (2002), do cineasta Paul Cox. Por muitos anos os escritos de Nijinsky foram
editados e reeditados pela familia, até que, em 1995, uma edicdo integral dos seus escritos
é publicada pela editora Actes Sud, na Franca. Transformado em filme, pelo premiado
cineasta Paul Cox, a obra cinematografica The Diaries of Vaslav Nijinsky (2002), cria uma
espécie de “tapecaria” que justapoe 0 texto do diario sobre uma série de imagens e musicas,
muitas delas retiradas das coreografias de Nijinsky, trazendo um imenso lirismo para 0s
escritos do bailarino que, ja afastado dos aplausos da plateia, sofre seus sentimentos

ambiguos e, por muitas vezes, delirantes.

Apesar de Vaslav Nijinky ndo ser considerado um grande escritor, seus escritos
inspiraram a producdo de filmes, documentarios, espetaculos de danca, além de diversos
artigos cientificos sobre psicologia e psiquiatria, fato que demonstra uma incrivel

interligacdo entre os mais diferentes campos de estudos.

! Citagéo traduzida do inglés do artigo: Serge Pavlovich Diaghilev (1872 - 1929). The Washington Times,
March 24, 1916, page 6



Acredita-se que este estudo de caso, além de demonstrar como duas obras artisticas
(literéria e filmica) “dialogam” entre si, também abre novas oportunidades no campo dos
Estudos Interartes, ao promover o cruzamento e até mesmo a dissolucéo de fronteiras entre
diferentes formas de arte, ndo somente nos campos da literatura, danga e cinema, mas em
outros campos da vida cotidiana, onde arte e “ndo arte” se fundem, e 0 olhar artistico

encontra seu objeto estético em tudo aquilo que transcenda sua visdo imediata.
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Capitulo 1: O Mito Nijinsky
1.1. O Garoto Prodigio

Vaslav Nijinsky (Vatslav Fomitch Nijinski, em russo) nasceu em Kiev (Ucrania),
no dia 12 de margo de 1889. Filho de bailarinos poloneses, atuou desde os quatro anos
dancando nas apresentacOes de seus pais em teatros e circos. Segundo Romola Nijinsky:

[...] O pai, Thomas Nijinsky, belo homem, de temperamento sombrio e arrebatado,
altivo e ambicioso, era um dancarino ja da quarta geracao, numa familia em que a arte
e a técnica da danca se transmitiam de pais a filhos. [...] Vivia e dancava na RUssia,
onde era célebre e popular a0 mesmo tempo. Todavia, a sua origem polonesa e o fato
de ndo ser graduado pelas escolas imperiais, impediam-no de realizar 0 seu maior
desejo, que era tornar-se membro do Teatro Imperial. E foi esta a grande tragédia da sua
vida. (1948:17)

Como néo pertencia a qualquer teatro, Thomas n&o tinha residéncia fixa. A familia
Nijinsky ia de cidade em cidade exercer a sua arte, percorrendo toda Russia do mar Béaltico
ao mar Negro, da Sibéria ao Turquestdo. A mae, Eleonora, bailarina graciosa e muito
religiosa, por onde quer que passasse, levava os filhos a igreja. A vida da familia era uma

peregrinagdo constante.

Thomas logo percebeu que Vaslav era seu filho mais dotado e passou a instrui-lo.
No entanto, em uma viagem pela Russia Central, se apaixona por uma jovem bailarina
judia e resolve abandonar a familia. Sua mée, desamparada, muda-se com Vaslav e seus
irmaos para Sao Petersburgo. Ao passo que lutava todos os dias para conseguir 0s meios
de subsisténcia para seus filhos, também vislumbrava a possibilidade de Vaslav entrar na
Escola Imperial da Russia. E, para sua grande alegria, aos nove anos, Vaslav entra na escola
de ballet do Teatro Imperial, a mesma escola de onde surgirdo Michel Fokine, Anna
Pavlova, Tamara Karsavina, George Balanchine, Rudolf Nureyev, Natalia Makarova e
Mikhail Baryshnikov.

Tal foi o sucesso de Vaslav que, dois anos antes de se formar, o diretor da Escola
prontificou-se de fazé-lo entrar como membro regular do Teatro Mariinsky, um caso sem

precedentes na histdria da Escola.
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1.2 O Talentoso Bailarino

Apos uma brilhante carreira escolar, Nijinsky torna-se solista no Teatro Mariinsky,
Sdo Petersburgo, em 1907, aparecendo em ballets classicos como Giselle, Lago dos Cisnes
e A Bela Adormecida.

Naquela época, na Russia, havia um forte comércio sexual de dancarinos de ballet.
Muitos jovens aceitavam honorérios de patronos de ballet em troca de favores sexuais.
Neste mesmo ano, um desses dancarinos apresenta Nijinsky ao principe Pavel Lvov, de
trinta anos, rico entusiasta dos esportes. Foi nesta ocasido que muito provavelmente
Nijinsky teve o seu primeiro relacionamento sexual, com a béncdo de sua mae, que além
de sentir orgulho de ver seu filho com uma figura tdo bela como o principe Lvov, também
era grata pela sua ajuda financeira. Mas Lvov logo se cansou de Nijinsky e comegou a
apresenta-lo a outras pessoas, incluindo Sergei Pavlovich Diaghilev, entdo com 35 anos,

uma das figuras mais proeminentes no mundo da arte de S&o Petersburgo.

Inicialmente Diaghilev promovia eventos artisticos diversos levando a arte
ocidental para a Russia. Posteriormente passa a promover eventos levando a arte russa para
0 Ocidente, tendo Paris como base. Em 1909, Diaghilev inicia o planejamento de levar a
Paris ndo apenas a Opera russa, mas também o ballet russo. Esta temporada foi tdo bem-
sucedida que ele logo estabelece uma companhia permanente, Le Ballets Russes, que

consistira na companhia mais glamorosa e influente da Europa nas décadas de 1910 e 1920.

A danca de Nijinsky foi responsavel em grande parte pelo sucesso da companhia.
Por outro lado, foi esta companhia que deu fama a Nijinsky. Em Séo Petersburgo, ele foi
um bailarino famoso localmente. Nos ballets da companhia, como Les Sylphides,
Scheherazade, Le Spectre de la Rose, Petrouschka, e outros, coreografados por Michel
Fokine (1880-1942), Nijinsky torna-se uma estrela internacional e, segundo muitos

relatos, um grande artista.

Embora ainda estivesse florescendo na Russia, o ballet na Europa estava em
declinio por mais de meio século, e a danca classica masculina estava praticamente morta
como arte. Na maioria dos teatros de ballet ocidentais, os principais papéis masculinos

eram frequentemente interpretados por mulheres en travesti.
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Para quebrar o molde rigido em que o ballet havia caido no final do século XIX,
Diaghilev propbs que cada peca fosse colocada em seu proprio mundo distinto,
encontrando no orientalismo a chance para oferecer ao publico um irresistivel banquete

visual.

Para o publico francés, Nijinsky foi algo totalmente imprevisto, uma espécie de
milagre. Os papeis que Fokine criou para ele eram frequentemente ambissexuais e
fortemente sexuais. O melhor exemplo é o “Escravo Dourado” em Scheherezade, onde
aparecia com seu corpo totalmente pintado de marrom, enrolado com pérolas, se
apresentando ndo tanto como um objeto sexual, mas como 0 sexo em si, com todos 0s
elementos de perversidade que a imaginacdo poderia fornecer: exotismo, androginia,

escravidao e violéncia.

Tal pulo s6 poderia ser comparado ao de um tigre, até entdo enjaulado, e que, agora,
acometia com impeto a vitima, logo arrastada até um diva, num sacaldo da mais
despejada luxdria. Nijinsky era de uma inexprimivel selvageria voluptuosa.
(NIJINSKY, Rémola; 1948:91).

Gracas a coreografia de Michel Fokine, o bailado foi liberto da tradicéo
classica e encontrara em Nijinsky o representante mais entusiasta e revolucionario,
que dancava com toda sua alma em movimentos extremamente harmoniosos e saltos
que pareciam desafiar a lei da gravidade. Chamado por muitos de 0 “Deus da Danga”, a
“Oitava Maravilha do Mundo” e 0 “Vestris do Norte” (referéncia ao bailarino francés

Auguste Vestris).

Em suas memorias, Ottoline Morrell (1964: 135), uma das patronas do Ballets
Russes, relata que, nos anos anteriores a guerra, Nijinsky era alvo de fabulas
fantasticas, por exemplo, que usava cintos de esmeraldas e diamantes, que recebera

de um principe indiano.

Aumentando seu glamour estava a atmosfera de escandalo ligada a sua vida. 1sso
provavelmente se devia ao fato de que Nijinsky vivia abertamente como amante de
Diaghilev. Nijinsky era um ser exotico, seu rosto apresentava tracos mongois, com olhos

puxados e macds do rosto salientes (na escola, ele era conhecido como 0 “pequeno
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japonés”.) Para complementar, havia sua personalidade, tdo presente e poderoso no palco,

e 0 oposto nos bastidores: ingénuo, timido, recessivo.

1.3 O Jovem e Polémico Coredgrafo

Outra grande revolucéo no ballet do inicio do século XX ocorre quando Diaghilev
encoraja Nijinsky a tornar-se coreografo da companhia. Seus ballets L’Apré-Midi d’un
Faune (1912), Jeux (1913) com musica de Debussy e Le Sacre du Printemps (1913), com
mausica de Igor Stravinsky, foram um escandalo para a época, causando grande alvoroco,
principalmente pelas formas ousadas e eréticas com que os bailarinos se apresentavam. A
Sagracdo da Primavera, como é sabido, desencadeou uma revolta no Théatre des Champs-
Elysées em Paris, a ponto de terem que chamar a policia para abrandar o tumulto.

De 1912 a 1913, Nijinsky produziu os trés polémicos ballets: L’Apré-Midi d’un
Faune, Jeux e Le Sacre du Printemps (com a famosa partitura de Stravinsky). Estes
“ballets” que ndo se assemelhavam a nada que se havia convencionado chamar de ballet.
As formas tradicionais do ballet classico (as cinco posi¢des € os movimentos “en dehors™)
foram totalmente abolidas. Em L ’Apré-Midi d 'un Faune, 0s bailarinos se moviam de perfil,
cortando o ar como laminas. Em Le Sacre du Printemps, se curvavam e batiam 0s pés no
chéo, gerando grande desconforto no espectador. Uma quebra total com os elementos do
ballet classico, suficientes para introduzir uma nova concepg¢édo: a Danca Moderna. Fato

que foi reconhecido muito mais tarde, apds a morte do bailarino.

Se ainda hoje é dificil dancar e dirigir os ballets criados por Nijinsky, naquela época
tratava-se de um esforco sobre-humano. Ao fim das representacbes estavam todos
esgotados. As dificuldades de relacionamento social de Nijinsky também dificultavam a
comunicacdo deste com os demais bailarinos. Lydia Sokolova, que trabalhou com o
bailarino em 1913, descreve que “durante o ensaio de Fauno, ele a segurou para continuar
se movendo ao invés de seguir a musica, ela explodiu em lagrimas e saiu correndo”. Os
outros que ficavam, faziam questdo de mostrar que detestavam o seu trabalho.
(SOKOLOVA, 1960:184)
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Ao final das apresentacdes de Sagracéo da Primavera, a parceria entre Nijinsky e
Diaghilev encontrava-se em perigo. O temperamento impulsivo de Nijinsky e seu desejo
de independéncia entraram diretamente em choque com seu companheiro. Em seu diério

Nijinsky escreve:

Diaghilev gosta de mostrar que Nijinsky € seu pupilo em tudo. Eu quis mostrar que ndo
concordava com ele em tudo e com frequéncia passei a discutir na presenca de todos.
Eu comecei a odid-lo abertamente e cheguei a empurra-lo na rua de Paris [...].
(NIJINSKY, 1948:91)

Em seu livro Bronislava Nijinska escreve que Diaghilev ja ndo conseguia suportar
0 comportamento imprevisivel e muitas vezes violento do irmé&o. Porém o relacionamento
se mantinha até 0 momento em que Nijinsky, para a surpresa de todos, no verdo de 1913,
em uma turné pela América Latina, se casa com Romola de Pulszky (1891-1978).

Ao tomar conhecimento do episédio, Diaghilev o demite imediatamente de sua
companhia. Misia Edwards (futuramente Misia Sert), amiga do empresario, que estava com
ele quando recebeu a noticia, escreve: “Ele ficou histérico, solugando e gritando” (SERT,
1953:120). Nijinsky, por outro lado, surpreso com a reacédo do companheiro, escreve uma
carta para o amigo Stravinsky dizendo: “Por favor, pergunte a Serge qual foi o problema.
Se ¢ verdade que Serge ndo quer mais trabalhar comigo, entdo eu perdi tudo”. Stravinsky
mais tarde menciona esta carta como “um documento de uma inocéncia tao surpreendente
que, se nao fosse Nijinsky, somente um personagem de Dostoievsky poderia escrevé-la”
(STRAVINSKY; CRAFT, 1981:38-39).

1.4 A Loucura

Privado da fama e reputacdo do Ballets Russes, e sem 0 apoio artistico e financeiro
de Diaghilev, Nijinsky passa a ter muitas dificuldades para manter sua conceituada carreira
de bailarino e coredgrafo. Também vera sua responsabilidade aumentada com o
nascimento de sua filha Kyra em junho de 1914. Na sequéncia, em uma viagem para
Budapeste, explode a Primeira Guerra Mundial. Por estar em terreno inimigo, Nijinsky é
considerado inimigo de guerra e, por mais de um ano, permanecerd em prisdo domiciliar

na casa de sua sogra.
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Em 1916 Nijinsky é solto gracas a influéncia dos amigos de Diaghilev, este o
convida a retornar para a companhia em uma turné no Metropolitan Opera House em New
York. Porém os desentendimentos entre Romola e Diaghlev eram constantes. Neste
periodo Nijinsky se aproxima da filosofia religiosa de Leo Tolstoy, passando a defender a

ndo violéncia, a castidade e a abstinéncia de carne.

No fim de 1917, de volta de uma turné pela América do Sul, a Gltima de sua carreira,
Romola e Nijinsky decidem fazer um repouso nos Alpes da Suica. Ao longo do inverno,
Nijinsky vai adotando um comportamento cada vez mais incoerente, chegando a se
exercitar dezesseis horas por dia. Em 19 de janeiro de 1919, Nijinsky fara sua ultima
apresentacdo no saldo do hotel Suvretta em Saint-Moritz, para um publico que, animado
para ver o bailarino de volta ao palco, assistira a uma tragica danca de evocagdo aos

horrores da guerra.

De acordo com a descricdo de Rémola, Nijinsky comecou pegando uma cadeira,
sentando-se na frente do publico e olhando para eles por meia hora. Por fim, ele desenrolou
dois pedacos de veludo, um branco e um preto, para formar uma cruz no chdo. Em pé na
cabeceira da cruz, ele se dirigiu ao publico: “Agora vou dangar a guerra para voces ... a
guerra que vocés nao impediram” (1948:57). Entéo ele lancou-se em um solo violento.

Naquele mesmo dia, 19 de janeiro de 1919, ele comecou seu diario.

Acredita-se que entre 19 de janeiro e 4 de marco de 1919, durante o inverno nos
Alpes em Saint-Moritz, Nijinsky escreve os quatro cadernos, posteriormente chamados de
The Diaries of Vaslav Nijinsky ou Cadernos de Nijinsky, poucos meses antes de sua
internacdo no sanatorio Bellevue, em Kreuzlingen (Suica), devido a sua forte crise mental,
caracterizada na época como esquizofrenia grave, manifestada por fortes delirios e
alucinagdes. Durante os proximos trinta anos, Nijinsky passara por indmeras clinicas
psiquiatricas, até que morrerd aos 61 anos em uma clinica de Londres em 8 de abril de
1950.
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Capitulo 2: Os Cadernos de Nijinsky

A obra € constituida por um conjunto de quatros cadernos escritos pelo bailarino,
que desejava publica-los ainda em vida, com o nome “O Sentimento”. Os trés primeiros
cadernos foram escritos originalmente em russo e séo ilustrados por dez paginas de
desenhos abstratos a lapis e contém quinze paginas de notacdes coreogréficas. Segundo o
editor e tradutor Christian Dumais-Lvowski:

O manuscrito comporta quarenta e quatro paginas escritas a lapis, sendo as restantes a
caneta. Sensivel a caligrafia de seus escritos, Nijinski tem uma letra caprichada, e o
texto, essencialmente em russo, inclui muito poucas rasuras ou corregdes. O quarto
caderno serve de anexo aos trés primeiros. Nele, o bailarino consignava poemas, alguns
dos quais compostos em francés, e cartas a diversas pessoas, em russo, em polonés e em
francés. Esse caderno esta hoje sob a guarda da Bibliothéque Nationale (NIJINSKY,
1998:15).

Os cadernos de Nijinsky registram tudo o que o bailarino pensa e sente, comentam
sua relacdo com Sergei Diaghilev, descrevem seus sentimentos pela esposa e amigos,
expdem suas ideias sobre a danca, apresentam criticas sobre escritores, fildsofos, cientistas

e politicos e, principalmente, descrevem sua relagdo com “Deus”.

Ao longo de décadas os escritos de Nijinsky foram editados, censurados pela
familia, até que em 1995 uma edicdo integral dos originais de seu “diario” é publicada pela
editora Actes Sud, na Franca, gracas aos esforcos do escritor e produtor Christian Dumais-

Lvowski e ao consentimento das filhas de Nijinsky, Kyra e Tamara.

Conta Dumais-Lvowski, no prefacio dos Cadernos de Nijinski, que em 1936 a
esposa do bailarino, Romola Nijinski, decidiu publicar uma versdo expurgada em inglés do
texto original em russo, com o titulo The Diary of Nijinsky. “Romola remanejou a ordem
dos Cadernos e amputou 0 manuscrito em cerca de trinta mil palavras, ou seja, um terco
do texto” (DUMAIS-LVOWSKI, 1998:18). Todos 0s poemas com passagens eroticas

foram censurados.

Em 1978, pouco tempo antes de morrer, Romola presenteia um amigo com os trés
primeiros cadernos de Nijinsky. O quarto ficou aos cuidados de lgor Markevitch,

compositor e regente, casado com Kyra Nijinski, filha do bailarino. Em 1979, os trés
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cadernos foram vendidos a um antiquério inglés, e o montante da venda serviu para liquidar

despesas da familia de Nijinsky.

Markevitch legou o quarto caderno a Bibliothéque Nationale de France. As duas
filhas de Nijinski, Kyra e Tamara, herdaram o copyright dos cadernos, excluindo qualquer
possibilidade de publicagdo sem o devido consentimento. Os cadernos de Nijinski foram
revendidos trés vezes e estiveram na Inglaterra, nos Estados Unidos e depois na Suécia,

sem que 0s sucessivos proprietarios pudessem publicar o contetdo.

Em 1992, Kyra e Tamara Nijinski concedem ao escritor e produtor Christian
Dumais-Lvowski, os direitos de adaptacdo teatral da versdo publicada em inglés. Esta
adaptacé@o foi apresentada no ano seguinte, no Festival de Avignon, pelo ator Redjep

Mitrovitsa, que interpretou Nijinski na leitura dos textos de seus cadernos.

Durante todos esses anos, Kyra e Tamara tinham sido varias vezes solicitadas a
permitirem que uma edicdo completa dos Cadernos de seu pai viesse a luz, mas sempre
se haviam oposto a ideia. Sua mée sempre velara para manter acesa a chama diante do
“icone Nijinsky”, e elas temiam que a revelagdo dos Cadernos viesse deteriorar essa
imagem. N&o haveria certa indecéncia, e até obscenidade, em mostrar todo o sofrimento,
toda a miséria desse homem? (DUMAIS-LVOWSKI, 1998:20).

Ap0s dois anos de incansaveis correspondéncias, Dumais-Lvowski consegue de
Tamara Nijinsky a autorizacdo da edicdo ndo-expurgada dos cadernos. Com a ajuda da
escritora e tradutora Galina Pogojeva, traduz os originais em russo, reestabelece a
cronologia e prepara a edicdo francesa publicada em 1995 com o subtitulo O Sentimento,

um dos temas mais presentes nos escritos do bailarino.

Ao trabalharmos neste livro, tivemos apenas um anseio: devolver a Nijinski sua palavra
inteira, indivisivel. Estas paginas sdo o testemunho daquilo que o homem e o artista
quiseram deixar a humanidade, uma procura do amor humano, espiritual e religioso.
Esta torrente de palavras ndo é sendo um grito, o grito de uma alma em
desmoronamento, a qual, para sua Ultima danca, salta até onde ninguém a podera seguir
“para dentro do coragdo de Deus”. (DUMAIS-LVOWSKI, 1998:22)

A leitura das paginas de Cadernos Nijinski gera no leitor sentimentos ambiguos de

encantamento e estranheza. Em alguns momentos, a narrativa de Nijinsky reflete uma
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genialidade que ultrapassa as fronteiras entre a razéo e a loucura.

Finjo estar louco para atingir meus fins. Sei que, se todo mundo pensar que sou um
louco inofensivo, ninguém terd medo de mim. Nao gosto das pessoas que acham que
sou um louco que pode fazer mal as pessoas. Sou um louco que ama as pessoas. Minha

loucura é o amor & humanidade (Cadernos de Nijinski, 1998:57).

Outros poderdo descartar a leitura logo no inicio do primeiro caderno, pensando
que se trata apenas de “palavras de um louco”. A escrita, em muitos momentos entrecortada
com sintaxe defeituosa e ambigua, causam grande desconforto e até mesmo um sentimento
de desespero que pode levar o leitor a questionar o valor de se publicar um livro com tantos

devaneios.

Na Suica, as pessoas sdo secas, pois nelas ndo existe vida. Tenho uma copeira seca,
porque sente. Ela pensa muito, porque foi dessecada no outro lugar onde serviu por
muito tempo (Cadernos de Nijinski, 1998:25).

Porém, ao persistir na leitura, nos deparamos com uma lucidez ofuscante de um
artista que, mesmo abatido pela impoténcia, mostra uma sensibilidade capaz de captar
intuitivamente as belezas mais sutis da vida, acompanhada de um grande sentido de

humanidade.

A natureza é uma coisa soberba. Minha natureza é soberba [...]. Mas eu estudo a
natureza segundo o sentimento. Meus sentimentos sdo grandes, por isso eu sei, sem
estudar, 0 que é a natureza. A natureza é a vida. A vida é a natureza. [...] O macaco nao
é a natureza do homem. [...] Eu sei que, pelas matérias organicas, o homem parece com

0 macaco, mas pelas do espirito, ndo parece (Cadernos de Nijinski, 1998:40-41).

Os cadernos deixam claro que Nijinsky leu muito da literatura russa - Pushkin,
Gogol, Tolstdi, Dostoievsky, Merezhkovsky - e refletiu muito sobre o que leu, aplicando
estes conhecimentos a sua prépria vida e obra. Nota-se que Nijinsky entendia um pouco
sobre pintura, provavelmente porque Diaghilev o levara para conhecer os grandes museus
da Europa. Nos cadernos ele discute a pratica dos antigos mestres de fazer cdpias das
pinturas de seus predecessores. Ele também estava informado sobre os eventos atuais e,
por mais confusos que sejam seus escritos sobre a guerra, condiziam muito com o0s

acontecimentos deste periodo.
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Nijinsky escreve relativamente pouco sobre seus ballets, porém nos traz
informacOes que, embora tenham sido registradas varios anos depois da criacdo de seus
ballets, em meio a um surto psicético, ainda assim refletem o seu trabalho como artista. Na
versdo completa dos cadernos, nota-se a intensidade de suas preocupacgdes sexuais. No
entanto, ao confrontarmos a abundéncia deste material sexual, devemos fazer algumas
ressalvas. Neste periodo, Nijinsky estava lutando para reprimir seus impulsos sexuais,
conforme os ensinamentos do escritor Liev Tolstdi. Além disso, os delirios psicoticos
frequentemente envolvem sentimento de culpa sexual. Uma suspeita sobre Nijinsky, que
os cadernos parecem confirmar é que, apesar de sua experiéncia homossexual com seu

companheiro Diaghilev, ele era predominantemente heterossexual.

Quanto a sua suposta androgenia — que parece explicar-se sobretudo pela histéria
da sua vida, em particular no inicio da sua carreira —, novamente parece haver uma
diferenca entre o que ele fez para os outros e o que ele fez por si mesmo. Embora Nijinsky
tenha feito sua fama nos papeéis androginos coreografados, especialmente ele, por Michel
Fokine (o poeta em Les Sylphides, o escravo de ouro em Scheherazade e o Spectre de la
Rose), 0s papéis que ele criou para si mesmo, em seus proprios ballets, foram
essencialmente masculinos. No entanto, Nijinsky estava claramente interessado em
explorar a fronteira entre homem e mulher. Ele ndo apenas dancou aqueles papéis
sexualmente ambiguos criados por Fokine, mas triunfou neles. Ele mesmo afirma nos seus

escritos: “Eu sou esposa e marido” (Cadernos de Nijinski, 1998:22).

A relacdo de Nijinsky com o empresario Sergei Diaghilev se faz muito presente nos
textos do bailarino, caracterizada por uma ambiguidade de sentimentos de amor e 6dio.
Diaghilev ora encarna o papel do amor tiranico que tem o poder de manipular Nijinsky
segundo os seus interesses, ora constitui, na vida do bailarino, uma figura paterna digna de

amor e admiracgéo.

Outro ponto que o diario deixa claro é que Nijinsky realmente sofria de
esquizofrenia. Embora esta doenca, como outras psicoses, afete a maioria das areas do
comportamento, € considerada principalmente como um distdrbio do pensamento. A
edicdo atual do American Psychiatric Association’s Diagnostic and Statistical Manual of

Mental Disorders, ou DSM-IV, lista cinco sintomas: delirios (falsas crencas), alucinacdes



(falsas percepcdes), linguagem desorganizada, comportamento catatdnico e emogoes
negativas.

Os cadernos também mostram outros tracos esquizofrénicos, por exemplo, o uso de
palavras com base no som (“Tus és gu gu gu gu”), frases e palavras repetidas,
especialmente notaveis nos poemas e cartas que Nijinsky escreveu no quarto caderno. A
repeticdo também aparece em seus desenhos através do uso obsessivo de circulos e arcos
que, em sua maioria, parecem formar olhos. Esses “olhos” também aparecem no formato
de peixes, que muito provavelmente representam a “presenca” de Cristo na vida do

bailarino.

O livro apresenta ao leitor os sentimentos mais intimos do famoso bailarino que,
debrucado em sua escrivaninha por seis semanas antes da internacao, ja em processo de
terrivel hermetismo, revela suas varias facetas, desde a fragilidade mais desesperada, até a

arrogancia megalémana.

Capitulo 3: O Corpo que Danca atraves das Imagens Moveis

A arte da danca exerce uma atracdo peculiar. Tendo o corpo humano como seu
material e muitas vezes seu tema, a danca dirige as forcas vitais do corpo por meio das
multiplas associacdes e capacidades que o corpo pode expressar. Em determinados
momentos, 0 movimento se apresenta como uma danga solo e, em outros, um pas de deux?
ou em um corpo de baile. A danca pode contar uma histéria, apresentar temas variados, ou
simplesmente se deliciar com as possibilidades do movimento do corpo em si, moldando

as forcas vitais que conduzem o corpo no tempo e no espaco.

Acredita-se que a danca seja uma das primeiras manifestacdes do impulso estético
da humanidade. Seu poderoso apelo estad muito relacionado com a capacidade de envolver
0 corpo do espectador na experiéncia apreciativa. Sem a necessidade de uma ferramenta

ou instrumento, além do proéprio corpo, o dangarino molda e habita 0 mundo do movimento.

2 Pas de deux (do Frances significa, "passo a dois") é uma terminologia do ballet utilizada para definir a
danga conjunta de dois bailarinos, normalmente um homem e uma mulher.
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O fato de a danga ter no corpo seu instrumento de criagdo, ndo exclui a possibilidade
de esta fazer uso de diferentes meios, além de procurar novas formas de linguagens e
percepcdes estéticas. A tecnologia atual criou recursos que ndo apenas aprimoram as artes
tradicionais, mas transmutam seu potencial criativo em artes relacionadas e distintamente
novas. A pintura transfigurou-se em fotografia, com possibilidades proprias de
visualizagdo e evocacdo. Sons gerados eletronicamente alteraram os componentes sonoros
tradicionais da masica. Pecas e romances se metamorfosearam no cinema, a arte coletiva
moderna por exceléncia, que possui a possibilidade Unica de reunir diversas artes no écran.

O seu catalogo de inovacao € infinito e inspirador.

As pessoas sempre dancaram; e representacdes estaticas do movimento sempre
existiram: desde 0s mais antigos desenhos das cavernas as pinturas de cavalos de corrida
de Edgar Degas. O desejo de reproduzir a sensa¢do de movimento real fez nascer os
espelhos chineses, [...] as séries de fotos de um cavalo em movimento, de Eadweard
Muybridge (feitas para aclarar as ddvidas em uma aposta sobre se um cavalo alguma
vez teria as quatro patas no ar ao mesmo tempo) e, finalmente, no final do século XIX,
0s primeiros experimentos com cameras cinematograficas. Depois de um século de
cinema, esse simples movimento capturado em celuloide evoluiu até a fantastica
manipulacdo de dados digitais, produzindo uma nova realidade limitada apenas pela
imaginacdo e necessidades dos diretores. As primeiras plateias, acostumadas as técnicas
simples empregadas na producdo de meros fragmentos de filme, mal poderiam imaginar
nossos atuais filmes, videotapes, videodiscos digitais, transmissdes de TV e
computadores (BROOKS, 2006:9).

A parceria entre danca e cinema € antiga e data do nascimento da sétima arte.
Virginia Brooks (2006:9) em De Méliés ao streaming video: Um século de imagens moveis
da danca, escreve que os irmdos Lumiére incialmente registravam eventos simples que
aconteciam diante de uma camera estatica, como trabalhadores que saiam de sua fabrica,
um bebé tomando café da manha, um trem que chegava a estacdo (assustando os
espectadores quando a locomotiva, que soltava fumacga, se aproximava deles). Muitas
apresentacdes de danca também passaram a ser registradas com sucesso por uma camera

até entdo imovel.

As filmagens historicas de espetaculos de danca adicionaram a possibilidade de
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preservar a danga, assumindo uma forma de arquivo inestimavel sobre dancarinos e
coreografias, além de torna-la acessivel para um novo publico. Logo a danca, trabalhada
conjuntamente com o cinema, passou a oferecer possibilidades extraordinarias para o
desenvolvimento de uma nova modalidade de arte, modalidade que requerera um modo

préprio de compreensdo e apreciagao.

Fixada em s6 um lugar, como se fosse uma pessoa do publico, a cimera, e sua lente com
um unico foco, prescrevia a pequena area em que a dangarina atuava. A experiéncia da
danga — corpos humanos em tamanho real, executando uma coreografia simples, para
ser vista somente uma vez — foi captada em imagens planas que, projetadas como
feixes de luz, podiam ser vistas em qualquer lugar e a qualquer hora. Desse modo,
Thomas Edison registrou a Srta. Jesse Cameron, camped infantil de danga de espada,
filmou Anabelle em sua danga sinuosa, e a princesa Rajah, dancando enquanto
equilibrava uma cadeira sustentada pelos dentes. Em 1894, Edison registrou dois
minutos de Ruth Dennis que dangava uma danga da saia. [luminada somente pelo sol, o
filme a mostrava dando grandes saltos, ao ar livre, ao lado de um edificio (BROOKS,

2006:9).

Durante 0 mesmo periodo em que Edison gravava apresentacfes ao vivo, Georges
Mélies e Emile Cohl, na Franca, comecgavam a utilizar técnicas cinematogréaficas para fazer
dancar objetos inanimados, criando coreografias que somente existiam na tela. Segundo
Brooks (2006:10), esses cineastas foram os precursores de diretores criativos tais como
Fernand Léger, Busby Berkeley, Maya Deren, Ed Emshwiller, Shirley Clarke, Norman
McLaren, e Hillary Harris, que registraram varios tipos de movimento para realizar suas

extraordinarias visdes cinematogréaficas.

Em 1909, Ruth Dennis deixa a fazenda de sua familia em New Jersey e se
transforma na Miss Ruth St. Denis, famosa bailarina de concerto, tanto na Europa como
nos Estados Unidos. Com o marido, Ted Shawn, fundam em 1915 a Escola de Danca
Denishawn, que se tornou um icone mundial da danga moderna. Em 1916, D. W. Griffith,
em seu filme Intolerance: A Sun-Play of the Ages, considerado uma das obras-primas do

cinema mudo, utilizou os bailarinos desta escola na sequéncia babilonica de seu filme.

Nesse filme, Griffith usou uma técnica nova, montando uma camera em um elevador,

que, por sua vez, deslizava sobre um carro sobre trilhos. Uma tomada abria em um
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pequeno grupo central de bailarinos e entdo se movia lentamente, para cima e para tras,
revelando por inteiro o enorme e fabuloso set de multiplos niveis: escadas repletas de
bailarinos e figurantes as centenas. Esse movimento da camera também alterou a

qualidade estética e o impacto cinético do movimento da danga (BROOKS, 2006:10).

Tais técnicas, recém-inventadas e colocadas a disposi¢ao dos cineastas, tornaram-
se dominantes. Nesse processo, o gesto ritmico desempenhava um papel crucial. Em 1914,
Michel Fokine, famoso dangarino e coredgrafo russo da companhia Ballets Russes, expos
os principios de seu “novo ballet” em um artigo publicado nas colunas de cartas do jornal
The Times. Embora o cinema ndo seja mencionado em lugar nenhum, suas "regras"
sugerem uma série de paralelos entre o "novo ballet" e o cinema. Fokine se revoltou contra
a pantomima estilizada e o sistema convencional de gesticulagdo do "antigo ballet”. Sua
insisténcia em promover uma mimética de todo o corpo em um estilo mais natural de

atuacdo, coincidiam com os requisitos de atuacédo na tela silenciosa.

Este periodo de transicdo pode ser exemplificado pelo contraste entre o
histrionismo gestual da famosa atriz francesa Sarah Bernhardt (1844-1923) e os efeitos
mimeéticos infinitamente mais sutis da atriz italiana Eleanora Duse (1858-1924), ambos
preservados no filme, resume essa mudanca, a0 mesmo tempo que revela a superioridade
da abordagem de Duse na exploracdo das possibilidades do novo meio. Discutindo a
tendéncia progressiva da coreografia moderna de "eliminar a linha divisoria artificial entre
danca e mimica”, o critico musical britanico, Edwin Evans, escreveu na revista The
Dancing Times em 1922 que o "ponto de interseccdo™ entre o ballet e 0 cinema esta na "arte

do movimento ritmico...anico e indivisivel’®

A introdugao do filme sonoro, no final da década de 20, permitiu a sincronia entre
a danga filmada e a musica. Segundo Brooks, a medida que a técnica de som se tornava
mais refinada no cinema, os efeitos da cdmera e da edi¢@o na coreografia se tornaram mais
evidentes (2006:9). No entanto a danca, junto com o filme e a muasica, ndo sera facilmente
objetivada e transformada em um objeto contemplativo, em parte porque todas as trés artes

compartilham a consciéncia estética primordial do movimento.

Nas décadas de 1920 e 1930, o artista Oskar Schlemmer da Bauhaus chamou varias

3 Edwin Evans, “Ballet and Film”, The Dancing Times Magazine, Feb.1922, p.433.
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de suas producles teatrais de ballet, para os quais o termo Ballet Mecéanico também é
convencional. Referindo-se a sua cooperacdo com Paul Hindemith para o Triadic Ballet,
Schlemmer afirmou que um carater sinfonico foi pretendido na medida em que as dancas
individuais assumiram os termos musicais em seus titulos. Visualmente, o Balé Triadico é
dominado pelo efeito escultdrico e alienante dos figurinos e mascaras, nos quais principios
de movimento, como a pirueta da bailarina na saia de placa rigida, sdo pictoricamente

congelados.

Assim, alinhado nesta concepcdo, o filme de arte dadaista pos-cubista Ballet
Mécanique (1923-24) concebido e dirigido pelo artista Fernand Léger em colaboracdo com
0 cineasta Dudley Murphy, considerado uma das obras-primas dos primeiros filmes
experimentais, apresenta uma danca de imagens que inspiram uma iluséo, tanto dos objetos

inanimados como animados, de corpos que se movem e deslocam pelo espaco.

Os mundos das imagens madveis e da danga podem se reunir de diversas maneiras.
Outro exemplo é o cinedance, criado por Maya Deren na década de 1940, que contempla
0 corpo humano em movimento, mas a0 mesmo tempo usa a camera, a edicdo e a
montagem para criar uma danca autenticamente cinematografica. Em seus filmes com
numeros de danca ou filmes musicais, o corpo dancante é frequentemente incorporado ao
enredo do filme e a partir dai desenvolve novas trajetorias. Maya Deren foi uma figura
chave no desenvolvimento do ‘Novo Cinema Americano’. Sua influéncia se estende a
cineastas contemporaneos como David Lynch, cujo filme Lost Highway (1997)

homenageia Meshes of the Afternoon (1943) em sua experimentacdo com narragao.

Outro grande marco no cinema, que demonstrara a incrivel sinergia entre cinema,
musica e dancga, ocorre no langamento dos filmes Singin 'in The Rain (1952) e The Band
Wagon (1953). Em ambos os filmes, movimentos simples e diarios se transformam
gradualmente em danca, dando-nos dois grandes momentos no cinema americano. Em
Singin’in in The Rain (Cantando na Chuva), o ator/dancarino Gene Kelly, canta e danga
alegremente pela rua sob forte chuva, balancando seu guarda-chuva. Em The Band Wagon
(A Roda da Fortuna), Fred Astaire e Cyd Charisse passeiam por um parque urbano em uma
suave noite de verdo. Jovens apaixonados, cantando e dancando se tornardo temas

recorrentes nos musicais de Hollywood.
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Estes filmes incluem ndo apenas cangcbes e dangas mais curtas, mas também
sequéncias de dancas narrativas com historias mais extensas, as vezes chamadas de "ballets
de cinema". Uma das figuras mais influentes no desenvolvimento deste género foi o jovem
mestre de ballet russo George Balanchine, até entdo coredgrafo da revolucionaria
companhia de danca, Ballets Russes, fundada pelo empresario russo Diaghilev, na Franca.
De acordo com o escritor e professor americano, Beth Genné, em seu livro Dance Me a

Song, Astaire, Balanchine, Kelly, and the American Film Musical:

Dancer-choreographer-directors Fred Astaire, George Balanchine and Gene Kelly and
their colleagues helped to develop a distinctively modern American film-dance style
and recurring dance genres for the songs and stories of the American musical. Freely
crossing stylistic and class boundaries, their dances were rooted in the diverse dance
and music cultures of European immigrants and African-American migrants who
mingled in jazz age America. The new technology of sound cinema let them
choreograph and fuse camera movement, light, and color with dance and music.
Preserved intact for the largest audiences in dance history, their works continue to
influence dance and film around the world (GENNE, 2018:4)

Astaire, Balanchine e Kelly também enfrentaram a questdo de como a danca e a
musica poderiam ser transformadas para o meio artistico mais revolucionario do século
XX. As dancas de seus filmes ndo sdo dancas como geralmente se conhece. Em sua forma
original, sdo milhares de fotos, ou quadros, que compdem uma tira de filme projetada na
escuriddo do teatro, em uma tela enorme, criando, literalmente, imagens moveis. Cada
imagem é arranjada com meticuloso cuidado, assim como um pintor organiza as cores, a

luz e os objetos em seu quadro.

Esta combinacdo criara uma nova forma de arte, a danca do cinema, agora chamada
pelos estudiosos de screendance ou filmdance. A dancga do cinema, como seus criadores
imediatamente entenderam, é muito mais do que danca no filme. Na danca,
tradicionalmente realizada ao vivo em um palco teatral, o dangarino controla apenas o seu
proprio corpo, ndo 0 espaco ao seu redor. Ja na danca do cinema, o diretor controla a
imagem movel do bailarino e o espaco em sua totalidade. Ele decide quando veremos
determinas imagens, ouviremos determinados sons, quais didlogos serdo adicionados para

aprimorar a midia. A imagem movel, a masica e as palavras trabalhando juntas em uma
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sinergia Unica.

Neste periodo surge o género jazz-ballet, popular nos musicais da Broadway por
Balanchine, passa a ser explorado no cinema através de histdrias (dramas musicais) mais
extensas, desenvolvendo personagens e relacionamentos em uma espécie de mundo dos
sonhos, a0 mesmo tempo que abordavam sentimentos mais complexos e muitas vezes
conflitantes como em On the Town (1949), An American in Paris (1951) e Yolanda and
the Thief (1954). Importante ressaltar que Balanchine, Astaire, e Kelly desenvolveram suas
coreografias em conjunto com grandes compositores americanos como Irving Berlin,
George Gershwin, Jerome Kern, Cole Porter e Richard Rodgers. Essas cangfes foram em
sua maioria escritas (orquestradas e arranjadas) especificamente para estas dancas

cinematograficas.

Dance always follows music and the music changed in the 1950’s...and wiped out the
musical as we used to know it — as we used to do it...The change was so distinct you
could even see it in the popular dance...The old style musicals died because the children
of the 60’s took over the box office, just as they took over the recording industry
(KELLY, interview by Howard Reich, Chicago, Tribune, August 7, 1983).

Como Kelly aponta acima, a partir da metade do século XX, surge uma geracao
com novos interesses musicais, bem diferentes dos filmes musicais criados por Astaire e
Kelly. O surgimento e a rapida ascensdo do Rock and Roll, trard um estilo musical que
substituira a complexidade ritmica e harménica das orquestras pelo som cada vez mais

eletrizadante das guitarras e bateria.

A segunda metade da década de 50 ja anunciava o que viria a ser a década de 60.
Nenhum coredgrafo da geracdo mais jovem conseguiu competir com as dangas do astro do
rock Elvis Presley (1835-1977). Destaca-se a antoldgica cena da can¢do Jailhouse Rock do
filme de mesmo nome (O Prisioneiro do Rock) de 1957, que foi coreografada pelo proprio
Elvis, reprisada varias vezes na TV ao longo dos anos e acabou virando um dos primeiros
video clips. A cena tornou-se tdo popular que foi homenageada em filmes como The Blues
Brothers (Os Irmaos Cara de Pau) de 1980 e no divertido filme Cry Baby de 1990.

Ja na década de 60, destaca-se o filme musical americano, West Side Story (1961),

inspirado no romance de Shakespeare, Romeu e Julieta. O filme, repleto de sequéncias de
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dangas empolgantes coreografadas por Jerome Robbins e can¢Bes memoraveis como
"Tonight", "Maria" e "Somewhere" de Leonard Bernstein (musica) e Stephen Sondheim
(letras), ganhou dez dos onze prémios Oscars para o qual foi nomeado, incluindo o de
melhor filme. O filme também ganhou trés Golden Globe Awards, incluindo o de melhor

musical.

A préxima grande forca da danca no cinema surgira com o trabalho do dancarino,
coreografo e diretor americano Bob Fosse (1927— 1987). Fosse revolucionou 0s musicais
com seu estilo distinto de danga - incluindo o uso frequente de aderegos, sequéncias
excéntricas e movimentos provocativos inspirados nas dancgas afro-caribenhas. Era
conhecido por evitar enredos coémicos, priorizando narrativas mais sombrias e
introspectivas. Comecgou no palco, onde trabalhou em producdes notaveis como Sweet
Charity (1969), poréem o passo mais radical para um novo tipo de coreografia e filmagem
veio com o filme Cabaret (1972), onde usou a danca e a musica para examinar a atmosfera

artistica e politica decadente de Berlim entre as guerras.

O metodo de Fosse gradualmente se tornaria uma norma aceita para filmagens de
danca. Suas novas formas de filmar a danga com cortes e tomadas de partes isoladas do
corpo, combinadas com a influéncia do género da danca de rua, desenvolvida em grande
parte por Kelly, deram inicio aos videoclipes para a chamada nova geracdo MTV (Music

Television).

De todos os videos coreografados de danca do final do século XX e do inicio do
XXI, foi Michael Jackson, em conjunto com seus coreografos e diretores, que
desenvolveram o movimento da cdmera e as inovacOes de edicdo adicionando novas
ferramentas da era do computador. O épico curta-metragem de 14 minutos, Thriller (1983),
escrito por John Landis e Michael Jackson e dirigido por Landis, gerou tanto entusiasmo e chamou
tanta atencdo, que mesmo apds quase quatro décadas, muitos ainda reproduzem o mesmo video
musical. Segundo o escritor e historiador americano Joseph Vogel, “Thriller foi o Cidadao Kane

dos curtas” (entrevista para MJFS FanSquare Forum, 2012).

Outra estrela da danca no cinema foi o ator e dancarino Patrick Swayze no filme
Dirty Dancing (1987), ambientado no inicio da década de 1960, usou a danc¢a para mostrar

0 processo de amadurecimento de uma jovem de classe média alta (Jennifer Gray) que
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muda sua visdo de mundo ao se relacionar com um dancarino da classe trabalhadora,

interpretado por Swayze.

Ainda na década de 80 destaca-se o filme Flashdance (1983), do género romance
musical, dirigido por Adrian Lyne, mostra a vida dificil de Alex (Jennifer Beals), uma
operaria que, em seus horarios livres, se empenha a0 méximo para conquistar uma vaga
em uma companhia de ballet. Alex conquista a vaga apresentando uma coreografia

inovadora que une a danga classica com o breakdance.

Antes de entrarmos no século XXI, convém mencionar os filmes de danca: Grease
(1978) com os atores dancarinos John Travolta e Olivia Newton-John; White Nighsts
(1985) com os incriveis bailarinos Mikhail Baryshnikov e Gregory Hines e o filme japonés
Shall We Dance? (1997), regravado na versao americana em 2004 com os atores Richard

Gere e Jennifer Lopez.

Ao entrarmos no seculo XXI, nota-se uma mudanca significativa da influéncia da
danca no cinema. Com uso quase universal da internet para postar e baixar filmes, e um
maior acesso a cameras e softwares sofisticados para criacdo de filmes, como o iMovie,
possibilitou uma maior producdo de filmes de danca. Se o advento do cinema primeiro
ampliou e democratizou o publico dos espetaculos artisticos, a capacidade generalizada de
todos fazerem e postarem seus proprios filmes, criou e continuard a criar uma gama nunca

antes disponivel de imagens mdveis de danca.

Muitos dancarinos estdo agora sendo descobertos por uma nova geragdo. Esta
incrivel variedade inclui entrevistas e diversos registros histéricos da danca como,
segundos de apresentacfes da dancarina Isadora Duncan (1877-1927), a revolucionaria
“danga da serpente” de Loie Fuller (1862-1928), filmagens da bailarina russa Anna
Pavlova (1881-1931). Estas e outras compilacdes estdo disponiveis para qualquer pessoa

em canais do Youtube, documentarios e séries do Netflix e similares.

O género musical-cinematografico parece ter retomado o destaque no cinema com
os filmes como Dancer in the Dark (2000), Moulin Rouge (2001), Chicago (2002), Mamma
Mia! O Filme (2008), Burlesque (2010), Les Miserables (2012), La La Land (2017). E na
televisdo, com a popularidade das séries como Glee (2009) da Fox TV e High School
Musical (2019) da Disney.
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Atualmente, o desenvolvimento de softwares que permitem o controle em tempo
real esta gerando combinacdes de performance ao vivo de imagens cinematograficas, danca
e musica. Esses eventos também podem assumir a forma de cinema dangante, no sentido
de que os movimentos dancantes controlam o que acontece nos niveis visual e acustico.
Em outras palavras, a danca ndo segue apenas a musica; a musica também pode ser criada

por meio da danca.

Capitulo 4: O Legado de Diaghilev e a “presen¢a” de Nijinsky no Cinema

Serge Diaghilev nasceu em 1872 na provincia de Novgorod (Russia). Sua familia
prosperou com o monopolio da vodca e, apesar da localizagdo remota, sua casa tornou-se
um saldo onde eram encenadas Operas, concertos e pecas de teatro. No entanto, em 1890,
com os efeitos das reformas econdmicas na Russia e do aumento da concorréncia, a
empresa da familia vai a faléncia. Neste mesmo ano, Diaghilev decide ir para Sé&o
Petersburgo para estudar Direito e encontrar meios para sustentar sua familia. Porém logo
se encanta com as intensas atividades culturais da capital e passa a fazer parte do circulo
de artistas como, o cendgrafo e ilustrador Alexandre Benois, o pintor Léon Bakst e 0

compositor Pyotr Tchaikovsky, antigo amigo da familia.

Embora jovem, Diaghilev exalava confianca; sua forte personalidade, seu charme
pessoal, inteligéncia e sensibilidade estética, o levaram a criar uma das empresas culturais
mais espetaculares do século XX, o Ballets Russes, que prosperou sob sua direcdo de 1909

a 1929, revolucionando totalmente a arte do ballet.

Com a chegada da Revolucdo Russa, a vida artistica estava cada vez mais incerta,
e Paris torna-se um lugar muito atrativo para os jovens estetas. E neste momento que
Diaghilev convence alguns dos melhores talentos da Russia a se juntar a ele. Coredgrafos
como Michel Fokine, dancarinos como Vaslav Nijinsky e Anna Pavlova, compositores
como lgor Stravinsky, artistas visuais como Léon Bakst e Alexandre Benois, se juntaram
a companhia, proporcionando a unificacdo de suas artes no palco em um novo territorio

criativo.
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Para quebrar o molde rigido em que o ballet havia caido no final do século XIX,
Diaghilev prop6s que cada peca seria colocada em seu proprio mundo distinto. Cenarios,
mausicas, decoracéo e coreografias seriam todos criados para cada ballet de forma singular.
Michel Fokine, coredgrafo da companhia, chegou a estabelecer um novo estilo de
movimento para cada um dos ballets. Como o objetivo era surpreender, a companhia
Ballets Russes apresentava trés ou mais novos ballets em cada temporada. Tarefa dificil

que garantiu um impacto inesquecivel na plateia e, posteriormente, no mundo da danca.

The ballets presented by the company were not the full-length story ballets audiences
had come to expect, but short, one-act spectacles lasting ten to thirty minutes in which
music, dancing, décor and costumes all united to play a role. (They were largely
unacknowledged as instances of Richard Wagner’s “Gesamtkunstwerke” —total art
works which combined music, narrative, singing and design). Choreographers, casting
about for terms to label their novel creations, came up with such hybrids as “poeme-
danse” and  “esquisses-choreographic”,  “ballet-pantomime” and “tableau

choreographic” (GRIGORIEV, 1953:263-272).

Cada ballet desenvolveria uma imagem sustentada. A cenografia e os figurinos,
apresentavam cores ousadas, inspiradas em sua maioria no “orientalismo” como, em
Le Pavillon d’Armide (1909), Prince Igor (1909), Cléopatre (1909), Sheherazade
(1910), Les Orientales (1910). O ballet Sheherazade foi o primeiro grande sucesso
da companhia, ao apresentar seu estilo totalmente sensual e original. A cenografia de
Leon Bakst era aplaudida todas as noites logo que as cortinas se abriam. O impacto se

espalhou além dos palcos, inspirando novos designs em moda e decoracgéo de interiores.

Também havia vérios outros temas, como a “Idade de Ouro” da Grécia Antiga, em
Daphnis et Chloé (1909) e L'apres-midi d'un Faune (1911); contos de fadas russos, em
Petrouchka (1911) e L’Oiseau de feu (1910). Com o passar do tempo, os temas mitoldgicos
e exoticos que haviam dominado o repertério dos Ballets Russes deram lugar a temas
modernos, como cultura de praia, filmes e esportes, enfurecendo alguns e fascinando outros

a medida que o ballet se aproximava da cultura popular.

Diaghilev convocou os artistas mais inovadores da época a se juntarem a companhia
e ideal. Pablo Picasso, Henri Matisse, Vasily Kandinsky, Valentin Serov, Giorgio de

Chirico, Sonia Delaunay, Coco Chanel, Natalia Goncharova, George Balanchine, Léonide
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Massine, Erik Satie, Maurice Ravel, Claude Debussy, Nikolai Rimsky-Korsakov, Sergei
Prokofiev, Igor Stravinsky, estiveram entre aqueles que trouxeram 0s mais recentes
desenvolvimentos da arte moderna para 0 mundo da danca. Compondo musicas,
coreografias, projetando cenérios e figurinos de alta costura, esses artistas traduziram as
linguagens visuais do cubismo, futurismo, surrealismo e outros movimentos de vanguarda

em um processo colaborativo multissensorial.

Em 29 de dezembro de 1921, quando o ballet The Sleeping Princess entrava no
segundo més de sua exibicdo pelo Ballets Russes no Alhambra Theatre, em Londres, o

jornal Times anuncia o plano da companhia de fazer um filme sobre o ballet.

Amazingly, the initiative came from the inveterately anti-populist Diaghilev himself.
Impressed by the film version of The Three Musketeers that Walter Wanger was then
producing at Covent Garden to music 'synchronised' by conductor Eugene Goosens,
Diaghilev had come to the conclusion 'that the same method might be applied to bring
about the more general appreciation of classical ballet'. 'It has [also] been suggested,’
continued The Times, 'that the film be done in natural colours in the same way as The
Glorious Adventure, the next production to be shown at Covent Garden [and] the first
British film of the kind to be carried out in colours. In this way the glories of M. Bakst's
costumes would not be lost, and the whole action of the ballet would be materially
assisted.' (GARAFOLA, Lynn, 2005:66).

Infelizmente, nem The Sleeping Princess, nem qualquer outra producédo do Ballets
Russes foi filmada. O préprio Diaghilev, com sua forte desconfianca da cultura de massa
e suas formas de reproducdo mecéanica, acabou por ndo incentivar tal parceria. No entanto,
0 cinema ndo deixou de acompanhar praticamente todas as fases da revolucionaria
companhia de danca. Michael Powell, que se baseou nas memdrias da companhia de
Diaghilev para o filme The Red Shoes (1948), foi apenas um entre uma geracéao de cineastas

gue encontraram inspiracdo na mesma fonte.

Caroline Lejeune, for example, in her maiden film piece for the Manchester Guardian
in 1921, discovered a "beauty of line" in Douglas Fairbanks's swashbuckling
performance in The Mark of Zorro "strongly reminiscent of M. Diaghilev and the

Russian Ballet". And in a roundabout way it was the great Fairbanks who brought
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Diaghilev as close as he ever came to making a movie (The Guardian: Wed 22 Dec
2010 15.08 GMT).

Outro acontecimento muito interessante que demonstra a bonita parceria entre
danca e cinema, acontece no dia 28 de junho de 2012, quando o jornal romano "La
Repubblica” divulga as péginas de um manuscrito inédito do ator, cineasta e escritor
britanico Charles Chaplin (1889-1977), contendo as anotagdes de um projeto de filme, que
infelizmente nunca veio a ser realizado, baseado na vida do bailarino e coredgrafo de maior
destaque da companhia, Vaslav Nijinsky. Neste manuscrito, encontrado pela Filmoteca da
cidade de Bolonha (Italia), Chaplin descreve sua visao sobre a personalidade do amigo,
cujas insegurancas o fazem parecer bruto, escondendo de modo, o seu espirito gentil e

generoso:

The theme of the play is that a career is not the fulfillment of man’s desires, but only a
road leading to his destiny. Naginsky* was inarticulate, sensitive and shy with a funny
passion and an imagination that launched his soul, because he had only one means of

expressing himself. [...] (Filmoteca de Bolonha, 2012).

O encontro de Nijinsky e Chaplin ocorreu em 1917, durante a segunda e ultima
turné da companhia nos Estados Unidos. Neste periodo, Chaplin estava no auge de sua
carreira, enquanto o grande dangarino no seu momento mais fragil. Acredita-se que, apesar
de o filme ndo ter sido realizado, o projeto veio a exercer grande influéncia na producéo
do filme Limelight (Luzes da Ribalta) (1952).

A partir deste encontro, nota-se a influéncia do bailarino em diversos momentos ao
longo da carreira de Chaplin, como em Easy Street (1917) ao imitar o colapso final de
Nijinsky no ballet Petrushka (1911), em Sunnyside (1919) ao fazer uma parddia do ballet
L’Apré-Midi d’'un Faune (1912), coreografado e dancado por Nijinsky, e em The Great
Dictator (1940), no qual admite ter encontrado em Nijinsky a sua inspiracdo para o barbeiro

ingénuo do filme.

Ainda com relacdo ao cinema, em marco de 1980, o diretor americano Herbert

Ross, lanca o filme biografico Nijinsky. Com roteiro de Hugh Wheeler, o filme se concentra

4 Chaplin utiliza 0 nome Naginsky para o personagem inspirado em Nijinsky.
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nos dezoito meses entre o encontro de Nijinsky (interpretado pelo bailarino e ator George
de la Pefia) com sua futura esposa, Romola de Pulszky (interpretada pela bailarina e atriz
Leslie Browne), e o subsequente abandono de Diaghilev (Alan Bates), seu companheiro e
empresario. Apesar de o filme ter contado com uma boa equipe, incluindo a participacao
do famoso coredgrafo Kenneth MacMillan, que reconstruiu cuidadosamente as sequéncias
coreograficas de Nijinsky, ele ndo foi muito bem recebido pela critica. Em sua revisdo para
a Time Magazine, o critico americano Richard Schickel escreve:

Some people will be titillated by the openness with which homosexual love is portrayed
in the film. But this is mostly a slow, cautious biography, elegantly attentive to
Edwardian decor and dress. It slights Nijinsky's melodramatic story and, finally, offends
with its relentless reductionism. There are times when excesses of good taste become a
kind of bad taste, a falsification of a subject's spirit and milieu. This is never more true
than when the troubles of a genius are presented in boring and conventional terms
(Monday, Mar. 24, 1980).

Em 2001, o cineasta australiano Paul Cox® lanca The Diaries of Vaslav Nijinsky
(2001), filme que sera estudado nas paginas subsequentes desta dissertacdo, que apresenta
as leituras de trechos do diario escrito pelo bailarino, com narragdo do ator Derek Jacobi
em uma meticulosa selecdo de imagens relacionadas a vida do dancarino. Diversas cenas
contam com a participacdo de dancarinos da Leigh Warren & Dancers que interpretam

Nijinsky em diferentes papéis.

Em 2005, o diretor Andy Wilson, em parceria com a BBC (British Broadcasting
Corporation), lanca o filme The Riot at the Rite (O Tumulto da Sagra¢édo), com a finalidade
de recriar o historico dia da estreia do ballet Le Sacre du Printemps, coreografado por
Vaslav Nijinsky (interpretado por Adam Garcia) e composi¢cdo musical de Igor Stravinsky
(Aidan McArdle). O polémico ballet apresentou um ritual pagdo finalizado por um
sacrificio barbaro de uma jovem virgem. Stravinsky experimentou ritmos ferozes de batida

e colocou-0s um contra o outro de modo que se chocassem de maneira imprevisivel. A

> Nascido na Holanda e estabelecido em Melbourne (Australia) desde meados dos anos 60, Paul Cox
(1940-2016) foi um cineasta de fama internacional, tendo recebido inimeros prémios internacionais. Um
dos produtores mais prolificos de filmes na Australia, produziu inimeros filmes, curtas e documentarios.
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coreografia de Nijinsky também chocou o publico com seu modernismo ousado,

movimentos pesados, agressivos e selvagens.

Cem figurantes foram vestidos e maquiados no estilo da Belle Epoque Parisiens. O
préprio pordo do prédio em Bloomsbury (Londres) onde o filme foi gravado, foi
transformado em um sagudo de teatro, com uma bela estatua art déco no centro. O filme
conta com duas historias de amor: a primeira entre Nijinsky e seu mentor Diaghilev, e a

segunda entre Nijinsky e sua admiradora Romola.

Acredita-se que Nijinsky, um dos homens mais fotografados de sua época e um
pioneiro da danga moderna, pode ter inspirado mais interpretacdes literarias e artisticas do
que qualquer outro dancarino da historia.

Capitulo 5: A Passagem do livro Cadernos de Nijinski: O Sentimento, para o filme The
Diaries of Vaslav Nijinsky

“Em todas as artes existe uma parte fisica que ndo pode
continuar a ser olhada nem tratada como outrora, que ja
ndo pode subtrair-se ao conhecimento e poténcia
modernos. Nem a matéria, nem o espago, nem o tempo sao
desde ha vinte anos o que foram até entdo. E de esperar
que tdo grandes inovagdes modifiqguem toda a técnica das
artes, agindo, desse modo, sobre a propria invencao,
chegando talvez mesmo a modificar a prépria nogéo de
arte em termos magicos.” (VALERY, Paul, Piéces sur
I’art. Paris (s. data):103 — 104)

Partindo desta nova visdo no campo das artes, o presente trabalho pretende analisar
as transformacdes que se apresentam em torno de um ndcleo central de uma narrativa.
Assim, o primeiro passo sera fazer a leitura dos textos dos Cadernos de Nijinsky, que déo
acesso direto as palavras do artista, palavras estas que permitirdo ao leitor a criacdo de
diferentes imagens em sua mente, em compara¢do a captacdo que o espectador fara das
diversas imagens em movimento, ao assistir o filme The Diaries of Vaslav Nijinsky,

inspirado essencialmente nos textos dos mesmos cadernos.

No inicio de 1919, encerrado em seu estudio em St. Moritz, Nijinsky, com seus 29

anos, escrevia e desenhava compulsivamente os seus cadernos. O famoso bailarino estava
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desempregado e entrava em um surto psicotico. Sabia que algo incomum estava
acontecendo em seu cérebro e parece ter comegado a escrever para mostrar que ndo estava
louco. Nijinsky pretendia publicar os seus escritos com o titulo “O Sentimento” a fim de

disseminar a mensagem de que as pessoas deveriam parar de pensar e comecar a sentir.

Apo6s a morte de Nijinsky em abril de 1950, sua histéria ganha nova forga. Nijinsky
se torna um icone da danca, fato inusitado, pois nenhum outro artista adquiriu tanta fama
baseada em tdo poucas evidéncias. Sendo a danca uma arte impossivel de recapturar no
papel, o caso de Nijinsky é duplamente problematico, pois além de sua curta carreira,
encontram-se apenas alguns trechos de filmagens das dancas que ele coreografou para si
mesmo. Seus principais ballets, A Tarde de um Fauno e Sagracdo da Primavera, foram
reconhecidos, bem depois da morte do bailarino, como pioneiros da dan¢a moderna.

Parte de sua fama repousa nos cadernos, que até poucos anos atras consistiam em
versdes deturpadas dos textos do bailarino. Em 1979, logo apds a morte da esposa de
Nijinsky, Romola, os cadernos originais foram leiloados e, somente ap0s a autorizac¢ao dos
direitos autorais, em 1995, ¢é finalmente publicada uma edicdo ndo-expurgada dos

cadernos.

No decorrer dos anos, os cadernos de Nijinsky foram estudados de diversas formas,
inspirando inumeros artigos cientificos e produgdes artisticas. Neste trabalho,
selecionamos o filme produzido pelo cineasta australiano Paul Cox, The Diaries of Vaslav
Nijinsky (2002). Em entrevista para o documentario Paul Cox Directs The Diaries of
Nijinsky (2004), Cox descreve quando, ha 30 anos atras, ele ouviu o ator Paul Scofield ler

partes do diario de Vaslav Nijinsky no radio:

It reminded me of Vincent van Gogh's letters to his brother... here was another person
who, on the edge of insanity, managed to say what he felt, not what he thought. It really
intrigued me, and that's one of the reasons | made 'Vincent: The Life and Death of
Vincent Van Gogh' [1987]. Nijinsky goes even further into that so-called insanity,
where people are really much closer to the truth of who we are, where we're travelling

to and why we're here.

A linguagem artistica escolhida por Paul Cox, utiliza uma espécie de construcdo

hibrida que transformara um discurso individual em uma obra de arte totalmente interativa,
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através da colaboracdo mutua de diferentes midias. Em Cadernos de Nijinski
acompanhamos o trabalho solitario de Vaslav Nijinsky que, debrucado em sua
escrivaninha, escreve sobre seus sentimentos e ideias. No filme The Diaries of Vaslav
Nijinsky, nos deparamos com os mesmos textos do bailarino, mas agora interpretados por
diversos artistas (bailarinos, coredgrafos, atores, fotdgrafos, figurinistas, produtores,
cenografistas, maquiadores, roteiristas), que trabalharam arduamente, em constante
sinergia, para homenagear este bailarino e coredgrafo russo que, apesar de sua curta
carreira, influenciou a existéncia de muitas pessoas e, muito provavelmente continuara

influenciando a producéo de diversos outros trabalhos artisticos.

Esta parceria entre literatura, cinema e danca, permitiu que os escritos de Nijinsky,
intensamente tomados pela paixdo pela danca, “ganhassem corpo” no cinema, de forma a
convidar o espectador a adentrar nos sentimentos intimos do artista e, simultaneamente,

disfrutar das imagens que “dangcam” de forma magica e poética no écran cinematografico.

5.1. Sobre o cineasta Paul Cox

Paul Cox nasceu em 16 de abril de 1940 em Venlo, Limburg, Holanda como Paulus
Henrique Benedictus Cox. Paul Cox era um menino que crescia em uma casa onde a sala
de estar servia de estudio fotografico de seu pai. Ele tem claras lembrancas de infancia de
soldados alemées revistando sua casa e chutando armarios, e sua presenca continua na rua
fora de sua casa. Paul foi criado em uma familia estritamente catolica; ele servia & missa

como coroinha e cantava no coro.

One day my father found the time to take me for a walk. For some reason we went on
our own. Not far from the house were the woods with small farms scattered all around.
My father warned me that the further we went, the longer the trip home, so | had to be
tough and stand up to it.... ... Then we entered the forest. How soft that carpet of green
on which we walked. How dark those large mysterious trees. ... I remember the soft
wind, the birds, the clouds and especially the light. Everything so dark, so mysterious.
Then suddenly, a strong shaft of light when the sun burned through the clouds. It
illuminated the forest, penetrated the soil, took my breath away. Deep down | felt that |

was witnessing something very special that would never leave me. (COX, 1998: 46)
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Quando jovem, estudou fotografia na escola de arte e em 1963 foi para a Australia
como um estudante de intercdmbio antes de retornar a Holanda no ano seguinte. No
entanto, a luz australiana deixou uma impressdo indelével em sua consciéncia e em sua
memoria, e em 1965 Paul Cox voltou para a Austrélia. Como era de se esperar, anos depois,

seu primeiro longa-metragem se chamaria Illuminations (1976).

Durante seus primeiros anos em Melbourne, Paul Cox descobriu que a vida de um
migrante era uma experiéncia solitaria. Ele tinha grande prazer em ouvir musica classica.
Com suas habilidades em fotografia, ele encontrou um emprego como professor de
fotografia no Prahran Technical College. Ele também montou seu préprio estudio
fotogréfico e logo se tornou um fotografo de fotos bem conceituado. Como hobby comecou

a fazer curtas-metragens e documentarios com a ajuda de amigos.

If you want to do anything seriously, do it as a hobby. I’ve always believed this. As
soon as it becomes a profession, a degree of compromise comes in. Photography was

my profession, cinematography my hobby. It was a safe start. (COX, 1998: 57)

Em meados da década de 1970, Paul Cox comeca a fazer longas-metragens de baixo
orcamento e estabelece um modelo para sua produc¢ao que mudou pouco em quase 25 anos.
Seus filmes sdo sobre pessoas comuns e esquecidas lidando com a vida cotidiana e suas
proprias fraquezas humanas. Os temas - amor, esperanca, fé, soliddo, isolamento, casa —

estdo sempre presentes em seus filmes, em diferentes combinagdes.

Como diretor, ele escolhe cuidadosamente aqueles que trabalham com ele e busca
uma atmosfera de lealdade e respeito mutuos. Ele geralmente trabalha em estreita
colaboragdo com um pequeno elenco e equipe, muitos deles voltando para varios filmes.

Ele escolhe os atores com base em seus trabalhos anteriores.

I would never screen test anyone. | find that humiliating and denigrating to an actor. To
give a part to an actor without screen-testing, you’ve already earned 10 points because

you’ve got their trust, you’ve got their confidence. (COX, 2000)°.

Embora escreva roteiros, nem sempre o0s segue de perto, permitindo-se a liberdade

& MIFF (Festival Internacional de Cinema de Melbourne)
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para a espontaneidade e a improvisagdo. “Eu ndo tenho sistema algum. Eu trabalho
totalmente por instinto, ao acaso”. Da mesma forma, suas equipes de produgéo costumam
ser as mesmas de filme para filme. “Eu acho que ¢ importante que vocé tenha total

confianga.” (COX, 2000).

O estilo visual de seus filmes é simples. Os filmes de Paul Cox ndo tratam e ndo
contém efeitos especiais. Eles geralmente ndo envolvem configuragdes de producéo
complicadas. Raramente ha disparos de guindaste - um disparo de rastreamento simples
geralmente é o mais complexo que pode parecer. Vale a pena relembrar a abertura de 540
graus do filme Cactus (1986). Como diretor, ele esta mais preocupado em contar histérias
e capturar a atuacdo de seus atores. A luz costuma ser um forte elemento motivador em
qualquer filme de Paul Cox. Sua cinematografia costuma usar sombras fortes e ele ndo tem
medo de incluir escuriddo consideravel no quadro. Muitos filmes de Paul Cox também
contém motivos repetidos, como o uso de imagens granuladas em Super 8 do ponto de vista

de alguém olhando para o céu através das copas das arvores.

“A musica € a base de toda criatividade.” (COX, 2000) A musica € uma grande
fonte de inspiracédo para Paul Cox, que muitas vezes tem a musica em sua cabeca, muito
antes de comecar a filmar uma unica cena (Stanley Kubrick foi outro diretor que geralmente
tinha a musica em mente muito antes de desenvolver a imagem). Frequentemente, Cox usa
uma peca musical lirica ou classica com a qual esta familiarizado. Em filmes recentes, ele
trabalhou em estreita colaboracdo com o compositor / musico australiano Paul Grabowsky

no desenvolvimento da musica.

Paul Cox inspira-se na arte, principalmente no trabalho de artistas holandeses como
Vermeer e Van Gogh, e no uso de luz e cor. Seus cineastas favoritos incluem o mestre

espanhol Luis Bufiuel e o russo Serge Paradjanov.

Em entrevista para o MIFF, Cox diz que que gosta dos filmes de Woody Allen por
sua integridade e humor, mas que nao ha muito mais que admire na América. Relata que
foi convidado para fazer filmes nos EUA, mas normalmente “eles prometem 0 mundo e
ndo dao nada” (COX, 2000). Afirma que, como diretor, ndo faria nenhum filme sem o
direito de edicdo final. Além disso, ele ndo gosta da maneira como os filmes sdo discutidos

como “projetos” e, quando feitos, esses “projetos” se tornam “produtos” para o publico
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consumir.

Paul Cox é um cineasta com incrivel energia, persisténcia e visao - qualidades que
sdo cruciais para sobreviver como cineasta. Ele também ¢é inflexivel no cumprimento de
sua visao, que quase sempre € alcancada com or¢amentos comparativamente pequenos de
cerca de US$ 1 milhdo - o filme Innocence foi produzido com US$ 856.000,00. Como
diretor, ele tem um relacionamento continuo na tela com muitos dos maiores atores da
Australia. Os temas de seus filmes - isolamento, fé, esperanca, amor, sobrevivéncia -
permanecem 0s mesmos e reaparecem indefinidamente, mas, acima de tudo, os filmes de

Paul Cox séo sobre a fragilidade humana.

Outro destaque, que se tornou sucesso popular no circuito de arte e rodou por dois
anos na cidade de Nova York, foi o filme/documentario Vincent: The Life and Death of
Vincent van Gogh langado em 1987, que explora os ultimos oito anos de vida do artista.
Cox foi atraido pelo projeto por causa de sua admiragédo pessoal por Vincent van Gogh e
por sua identificacdo com ele:

I found him such a compassionate, wonderful human being. That attracted me above
all. I found him always honest, always real, always doing his utmost, and I related very
much to his type of loneliness. It's the loneliness, the dreadful loneliness that I've
known all my life. That was still much stronger for me when | tried to become a film-
maker - you know, up to 30, 35, | was terribly alone. | was not equipped for the world

at all, and, at that level, that is a very similar background to Vincent (COX, 2001).

No filme o ator John Hurt Ié as cartas que Vincent van Gogh escreveu para seu
irmao Theo. As imagens da tela consistem em uma ampla selecdo de pinturas e esbocos,
mostrados em uma sequéncia cronoldgica, complementada por fotos dos locais onde o

pintor viveu e uma série de reconstrucdes dramatizadas de eventos biograficos.

Em 2001 Cox lanca o The Diaries of Vaslav Nijinsky (2001), um filme que ja
desejava fazer ha mais de 30 anos, desde que ouviu o ator Paul Scofield ler trechos dos
diarios de Nijinsky no radio. “E um filme que celebra uma pessoa dizendo o que sente,

como o Vincent. Este ¢ o filme mais dificil que ja experimentei.” (COX: MIFF 2000).

7 Entrevista com Paul Cox, Signet, 13 January 2001
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Paul Cox tornou-se um dos cineastas mais importantes da Australia e, sem davida,
um dos mais prolificos, tendo feito 18 longas-metragens (incluindo um filme 3D IMAX),
7 documentérios, 11 curtas e 3 filmes infantis. Ele também é altamente considerado por
sua fotografia e escreveu varios contos e livros. Foi casado com Juliet Bacskai, teve trés
filhos, Ezra, Kyra e Marius. Em 18 de junho de 2016 morre em Melbourne, Victoria,
Australia.

5.2 Da Narrativa Literaria para a Narrativa Filmica

Desde o surgimento do cinema, percebeu-se que a nova arte era capaz de contar,
com seus proprios meios, uma histéria previamente narrada em romances ou contos. A
pratica de transformar narrativa literaria em narrativa cinematografica se espalhou de tal
forma que muitos filmes tiveram, e tém ate hoje, seus roteiros criados a partir de uma obra
literaria. Como a maioria destas versdes provem de um trabalho literario, aquilo que
normalmente se entende como adaptacdo caracterizou-se principalmente como a versédo
cinematogréafica de uma obra literaria, criando uma certa ideia de dependéncia da obra

adaptada.

Em termos gerais todo o processo foi visto como uma traducdo, na medida em que
se pretendia transferir uma mensagem, historia ou ideia, de um determinado sistema de
signos, neste caso a literatura, para um outro sistema de signos, neste caso o filme. A anélise
inicialmente concentrou-se na capacidade do cineasta em encontrar meios filmicos para

substituir o literario.

Os primeiros estudos dos criticos e tedricos de cinema, Bela Balazs e George
Bluestone, que pesquisaram minuciosamente a inter-relacdo entre a literatura e o cinema,
sdo de grande importancia para tracarmos uma perspectiva histérica do processo de
adaptacdo. Balazs, em seu livro Theory of the Film: Character and Growth of a New Art,
argumenta que o roteiro de um filme é uma forma literaria inteiramente nova. Afirma que
o roteiro tem a capacidade de abordar a tematica e a concepc¢do formal do modelo literario
e representa-lo com um olhar que incorpora um novo design estético e tecnolégico, criando

uma nova versao artistica.
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Thus the now fully developed and mature film art had born a new fruit, a new literary
form, the film script. By now many scripts are available in print and soon they may be
more popular reading than the more abstract stage play. It is difficult to say how much
time must elapse before our literary critics finally notice this new phenomenon born
before their eyes; for this reason we shall try to define the laws governing this new
literary form (BALAZS, 1952:249).

Em sua tese sobre o processo de adaptacdo, Baldzs argumenta que a historia da
literatura esta repleta de obras-primas classicas que sao adaptacdes de outras obras. Por
exemplo, os enredos de dramas classicos da Grécia derivados de épicos mais antigos, e
pecas de Shakespeare inspiradas em antigos contos italianos.

George Bluestone, um dos principais estudiosos sobre o processo inter-relativo
entre literatura e filme, afirma em seu livro, Novels into Film (1957), que em uma adaptacéo
0 roteirista competente deve compreender a limitacdo do meio cinematogréafico e ajustar
uma série de elementos de forma que o adaptador se torna um verdadeiro autor e ndo um

mero tradutor de uma obra literaria.

Like the drama, the film is a visual, verbal, and aural medium presented before a theater
audience. Like the ballet, it relies heavily on movement and music. Like the novel, it
usually presents a narrative depicting characters in a series of conflicts. Like painting,
it is (except for the stereoscopic film) two dimensional, composed of light and shadow
and sometimes color. But the ultimate definition of a thing lies in its unique qualities,
and no sooner do we attend to the film’s specific properties than differentiating

characteristics begin to assert themselves (BLUESTONE, 1957: VIII).

Bluestone explica que, embora romances e filmes revelem vérias semelhancas, a
diferenca mais importante, e infinitamente mais problemaética para o cineasta, esta no fato
de que o romance é um meio linguistico e o filme essencialmente visual. Outro ponto é que
as convencdes que regem cada meio sdo condicionadas por origens, publicos, modos de
producdo e requisitos de censura diferentes. O romance, mais respeitado no geral, é apoiado
por um publico pequeno e letrado, produzido por um escritor individual, permanecendo
relativamente livre de censura mais rigida. O filme, por outro lado, quando é de natureza
mais comercial do que artistica, é apoiado por um publico de massa, produzido em equipe,

dependente de uma série de recursos técnico-industriais, além de ter que seguir diversos
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cédigos de producao.

We discover, therefore, in film versions of the novel an inevitable abandonment of
“novelistic” elements. This abandonment is so severe that, in a strict sense, the new
creation has little resemblance to the original. With the abandonment of language as its
sole and primary clement, the film necessarily leaves behind those characteristic
contents of thought which only language can approximate: tropes, dreams, memories,
conceptual consciousness. In their stead, the film supplies endless spatial variations,
photographic images of physical reality, and the principles of montage and editing. All
these differences derive from the contrast between the novel as a conceptual and
discursive form, the film as a perceptual and presentational form (BLUESTONE, 1957:
VII-IX).

Outro importante estudioso, Brian McFarlane, em Novel to Film: an Introduction
to the Theory of Adaptation, procura fornecer conceitos especificos para descrever o
processo de transformacédo de uma narrativa literaria para a filmica, distinguindo-os entre
elementos transferiveis e intransferiveis. Por exemplo, utiliza como estratégia a descrigédo
de elementos facilmente transferiveis do romance para o cinema: fatos, acontecimentos e
enredo, e aqueles que exigem maior criatividade: elementos difusos relacionados a
atmosfera, humor e aspectos psicologicos, elementos estes que irdo demonstrar a arte do

cineasta.

Em seus estudos, o autor apresenta cinco pares de romance/filme para mostrar como
seu referencial tedrico pode ser aplicado. Por exemplo, mesmo que um enredo possa ser
mantido intacto na adaptacdo, dispositivos como "narracdo em primeira pessoa” e
"narracdo onisciente” ndo tém um equivalente direto no cinema. Apesar de vir do cinema,
McFarlane considera a adaptacdo como traducdo, ou seja, o texto literario continua a ser a
referéncia e o processo de traducéo € visto como uma via. Sua teoria é baseada na narrativa
e, embora o autor critique o critério da fidelidade, afirmando que nem sempre as adaptagdes
mais fiéis sdo as mais exitosas, exemplifica sua teoria com filmes que procuraram ser fiéis

as suas origens literarias.

Devido a necessidade de novos conceitos para uma melhor compreensdo dos
sistemas semidticos, surgiram entre 1959 e 1980, as teorias elaboradas pelos pds-

estruturalistas. O conceito de intersemidtica, utilizado pela primeira vez pelo pensador e
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linguista russo Roman Jakobson, é definido como uma interpretagdo de signos linguisticos
por meio de sistemas de signos ndo linguisticos. Em seu ensaio On Linguistic Aspects of
Translation, divide as formas de tradugdo em trés categorias: primeiro a "traducao
intralingual”, segundo a "traducdo interlingual” e em terceiro a "traducédo intersemiotica".
Para enfatizar a ideia de transformacdo da traducdo intersemiotica, ele escolhe a palavra
“transmutac¢do” como uma alternativa terminoldgica. No final do capitulo, amplia a sua
definicdo para uma "transposicdo intersemidtica”, pois autoriza a relacdo de qualquer
sistema de signos com qualquer outro, por exemplo, da literatura para a masica, danca,

cinema, pintura, e outras artes (1959: 261).

James Naremore, autor do livro Film Adaptation, baseado em conceitos atualizados
de autor e obra, propde um movimento em direcdo a uma analise da adaptacdo que inclui
atividades como remake, reciclagem e outras formas de “retelling”. Levando em
consideracdo o tempo atual de reproducdo mecanica e comunicacao eletrénica, Naremore
propde uma abordagem que vai muito além de temas como “fidelidade”, para chegar em
estudos da especificidade do meio cinematogréafico. Para ele, a adaptacdo é um processo

multidirecional, dialogico e intertextual.

I would suggest that what we need instead is a broader definition of adaptation and a
sociology that takes into account the commercial apparatus, the audience, and the
academic culture industry. Academics need to move the discussion of adaptation
slightly away from the Great-Novels-Into-Great-Films theme, and at the same time give
less attention to purely formal than to economic, cultural, and political issues. More
attention needs to be paid to the ways that books, plays, movies, and TV shows have
been subject to cross-cultural adaptation. We also need more analysis of the relation
between TV and theatrical film (NAREMORE, 2000:8).

Os estudos de Naremore tém como base o dialogismo intertextual, partindo da ideia
de que cada texto forma um cruzamento de superficies textuais, citacbes conscientes e
inconscientes, fusdes e inversdes de outros textos. Naremore acredita que essas praticas
chegam ao texto ndo apenas por meio de influéncias reconheciveis, mas também por meio
de um sutil processo de disseminacdo. As adaptacGes cinematograficas estariam situadas
em um turbilhdo de referéncias e transformacdes intertextuais, de textos que geram outros

textos em um processo infinito de reciclagem, transformacéo, transmutacdo, sem um ponto
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de partida necessariamente definido. Inclui os conceitos de intertextualidade,
transtextualidade e hipertextualidade, sugeridos por Gérard Genette (1930-2018), que sdo
Uteis para definir adaptacdes.

No livro L’Intertextualité, a pesquisadora e escritora francesa Anne Claire
Gignoux, coloca a seguinte questdo : “ll est intéressant d'étudier aussi comment les
écrivains verbalisent la musique : comment décrire une eceuvre sonore, non signifiante, au
moyen de mots ? ” (2004: 242). Gignoux explica que a relagcdo por exemplo, entre texto e
mausica € diferente de uma relacéo entre dois textos, porque a musica ndo € um texto e ndo

pode ser. Neste caso, deveriamos falar de intersemidtica e ndo de intertextualidade.

Atraveés destes novos conceitos tedricos, a leitura intersemiotica passara a estudar
um sistema se signos muito mais amplo, abrangendo as relacOes entre a literatura e
quaisquer outras formas de artes ndo-verbais: musica, pintura, danca, arquitetura e outras
artes. No caso do cinema, seria como se 0 cineasta utilizasse o romance como uma matéria-
prima e o transformasse em um novo produto original. Por este motivo, um estudo
comparativo precisa ter a capacidade de identificar como uma narrativa filmica amplifica,
transforma, altera ou estende o significado de um texto de origem. E ndo basear seus
estudos no quanto um filme foi ou ndo “fiel” a sua fonte literaria, resultando muito
provavelmente, na exaltacdo das diferencas entre as midias. Em Narrativa literaria e
narrativa filmica: o caso de Amor de Perdicéo, Maria do Rosario Leitdo Lupi Bello escreve

que:

Falar de transcodificacdo intersemidtica ndo significa, pois, falar de mera passagem
equivalente de um sistema a outro, mas sim sublinhar o inevitdvel processo
interpretativo e transformador que essa passagem implica. A adaptacdo depende de um
processo de leitura, mas ultrapassa-o, dando origem a um novo objecto artistico com
existéncia e significado proprios. (BELLO, 2005:148)

Em Introducéo a Teoria do Cinema, o tedrico americano de cinema Robert Stam
(1941-) acrescenta, aos canones da teoria do cinema, um conhecimento mais universal,

incluindo a realidade social e cultural que vai além do eixo norte-americano e europeu:

As ficgOes cinematograficas e literarias inevitavelmente colocam em jogo pressupostos

diérios ndo apenas sobre o tempo e 0 espaco, mas também sobre as relagdes sociais e
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culturais. Se a linguagem estrutura 0 mundo, o mundo também estrutura e configura a
linguagem; o movimento ndo € unidirecional. A textualizagio do mundo, corresponde

a “mundifica¢do” do texto.

O processo de adaptacdo é um fendmeno praticamente onipresente que s6 nao sera
bem compreendido se focado exclusivamente no “mito” da fidelidade, de forma a denegrir
as adaptacdes como representacdo de segunda categoria. A discussdo expansiva da
pesquisadora e escritora canadense Linda Hutcheon (1947 -) sobre adaptagéo, ndo limitada
a romances e filmes, mas em uma exploracdo de nossos reinos hermenéuticos, é uma
tentativa de teorizar a adaptacdo apOs uma observacdo cuidadosa das inadequacdes
filosoficas, estratégicas e sistematicas envolvidas.

If you think adaptation can be understood by using novels and films alone, you’re
wrong. The Victorians had a habit of adapting just about everything—and in just about
every possible direction; the stories of poems, novels, plays, operas, paintings, songs,
dances, and tableaux vivants were constantly being adapted from one medium to
another and then back again. We postmoderns have clearly inherited this same habit,
but we have even more new materials at our disposal—not only film, television, radio,
and the various electronic media, of course, but also theme parks, historical enactments,
and virtual reality experiments. The result? Adaptation has run amok. That’s why we
can’t understand its appeal and even its nature if we only consider novels and films
(HUTCHEON, 2006: XI)

O desenvolvimento revolucionario do mundo digital mudou nossas formas de
comunicacdo, de modo que o0s textos verbais sdo entendidos como ontologicamente
diferentes dos textos multimidia. Portanto, a necessidade de se utilizar as correntes teoricas
mais recentes, que propdem que a adaptacdo deva ser estudada em um campo mais fértil,
sera fundamental para analises de como, por exemplo, um filme pode ser feito de diversas
experiéncias fragmentadas, em um processo nao linear, dentro dos conceitos da producao
artistica na pds-modernidade. Desta forma, a definicdo de adaptacdo podera ser ampliada
para incluir obras diversas como sequéncias de danca, performances, documentarios,

programas de TV, séries, artigos de revistas especializadas e outros trabalhos artisticos.
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Capitulo 5.3 O filme The Diaries of Vaslav Nijinsky (2002)

The Diaries of Vaslav Nijinsky é um filme que navega entre os limites da forma
documental e o filme de ficgdo, resultando em uma obra cinematogréfica rara e de extrema
beleza. O filme traz uma selecdo refinada dos textos dos cadernos que Vaslav Nijinsky
escreveu em 1919, durante um periodo extremamente traumatico de sua vida,
acompanhada de uma belissima trilha sonora e de uma série de fotografias, cenas de danca

e filmagens penetrantes que remontam a vida do “lendario” bailarino.

Escrito, dirigido, filmado e editado pelo premiado cineasta Paul Cox, a obra
cinematografica foi langada na Australia em junho de 2002, pela Australian Film Finance
Corporation em parceria com a llumination Films e Music Arts Dance Films. Com duracéo
de 92 minutos, narragdo de Derek Jacobi, direcdo musical de Paul Grabowsky,
interpretacdes de Chris Haywood, Delia Silvan, Hans Sonneveld, Oliver Streeton, Jillian
Smith e bailarinos da Leigh Warren & Dancers. O filme é considerado uma peca que
acompanha o filme anterior Vincent: The Life and Death of Vincent Van Gogh (1987).

Destacam-se também os trabalhos da coprodutora Aanya Whitehead, do diretor de
fotografia Hans Sonneveld e da figurinista Jilly Hickey. Aanya Whitehead relata que entrou
na producéo sentindo-se incrivelmente comovida com a forga e a mensagem do roteiro de
Paul Cox. "It almost felt like a spiritual document in terms of life, kindness and humanity.
Nijinsky's words shock and create passion, they make you react totally through your heart

and your emotion”®,

Dos registros histdricos de danca, encontram-se apenas alguns trechos intactos de
raras filmagens realizadas dos ballets de Nijinsky. Para a recriacdo de algumas das dancas
famosas do coreografo, como a do jovem fauno em L'Aprés-midi d'un faune, Paul Cox
contou com a ajuda, em particular, da consultora e supervisora de danca Alida Chase. Outra
pessoa importante para o filme foi a figurinista Jilly Hickey, que trabalhou na recriacao dos

figurinos baseados nos designs originais, encomendados por Diaghilev, para as

8 Transcricdo do documentério Paul Cox directs The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:26:15

47



apresentacoes dos Ballets Russes. Hickey descreve: “I altered them a touch to include Paul

Cox's style and feel, but the costumes bear a striking resemblance to the originals™®

A mdasica é um elemento muito importante em todos os filmes de Paul Cox. Ele
defende a ideia de que musica é a base de toda a criatividade. No filme The Diaries of
Vaslav Nijinsky, o ritmo e o tom da voz de Jacobi sdo complementados pelas musicas de
ballet dos compositores Debussy, Weber e Stravinsky, que eram parte integrante das
performances de Vaslav Nijinsky. O compositor e pianista australiano Paul Grabowsky
(1958 -), colaborador de longa data de Cox, costurou essas pegas famosas com suas

préprias composicles originais.

Baseando-se em um calculo médio das versdes ndo expurgadas, publicadas nos
idiomas inglés e portugués, o livro Cadernos de Nijinski, possui aproximadamente 229
paginas, totalizando 68.700 palavras. Ao realizar uma leitura completa dos diérios, em um
ritmo semelhante ao da narracdo do ator Derek Jacob, ocupou-se aproximadamente 382
minutos. Ao confrontarmos esta narrativa literaria com a narrativa filmica de 92 minutos
de duracdo, chegou-se a concluséo de que o filme The Diaries of Vaslav Nijinsky utiliza
aproximadamente 22% dos textos dos cadernos e faz uma sele¢cdo minuciosa de aspectos

que contam a histdria do bailarino.

Os textos dos cadernos ndo fornecem uma visdo especial das qualidades que
fizeram do bailarino uma das maiores personalidades da danca de todos os tempos.
Dedicado a seus escritos durante horas ininterruptas, Nijinsky escreveu os cadernos, que
ele desejava ver publicados em milhares de exemplares, como uma espécie de fonte de
ensinamentos. Ao longo dos meses de janeiro e fevereiro de 1919, a saude mental do
bailarino se deteriorava. Durante este periodo, Nijinsky tornou-se cada vez mais agressivo,
chegando ao ponto de dar socos na mesa durante as refeicdes e ameacar matar-se “Vou
meter uma bala na cabeca, se Deus quiser” (NIJINSKY, 246).

No dia 7 de marco, Nijinsky trancou-se no quarto de um hotel em Zurique por vinte
e quatro horas, deixando a familia em grande angustia. Chamou-se a policia, que arrombou

a porta e, a seguir, um colega do psiquiatra Breuler gentilmente conduziu Nijinsky ao

9 Transcricdo do documentério Paul Cox directs The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:31:25
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hospital psiquiatrico Burgholzli (Zurique). Seus cadernos, dos quais Nijinsky ndo queria
se desvencilhar, foram analisados por cerca de quarenta e oito horas e serviram para
aperfeicoar o diagndstico dos médicos sobre o0 seu estado mental. Com apenas trinta anos,
Vaslav Nijinsky enveredava pelo caminho das trevas, do qual sé se afastaria por breves

momentos de lucidez.

Em junho de 1934, Romola pretendeu haver reencontrado acidentalmente os
cadernos do marido, numa mala deixada sob sua guarda desde 1919. Tal vers&o dos fatos
é pouco verossimil, quando se sabe, através dos textos dos cadernos, do interesse que
Romola dedicava aos escritos de Nijinsky.

Minha mulher fala ao telefone, mas pensa no que eu escrevo. Ela me perguntou o que
eu estava escrevendo...Fechei-lhe o caderno na cara, porque ela quer ler o que eu
escrevo. Olha por baixo de minha méo. Direi que, se ela quiser saber antes de todo
mundo, deve aprender a ler russo[...]. Ndo gosto que uma pessoa saiba antes de todas as

outras. Logo publicarei este livro (Cadernos de Nijinski, 1998:117).

Supde-se que Romola ndo se separou dos cadernos até 0 momento em que decidiu
publica-los. Para esta publicacdo, Romola remanejou a ordem dos cadernos, cortou 40%
dos textos e eliminou completamente as reflexdes e pronunciamentos mais insanos de
Nijinsky, além de excluir os textos em que Nijinsky descreve suas ligacGes sexuais com
Diaghilev, seu gosto pelas prostitutas, suas praticas masturbatorias e seu fascinio obsessivo
por suas proprias fungdes corporais: comer, digerir e a eliminagdo de residuos. “Eu cago

vocé cagado” (1998:160), escreve Nijinsky em declinio.

De fato, grande parte dos diarios contém frases declarativas duras, infinitamente
repetidas, que poderiam ter saido da cabeca de qualquer pessoa em plena crise psicética.
Como muitos esquizofrénicos, Nijinsky é obcecado por paralelos e opostos. Cada
pensamento tem um pensamento oposto, cada ponto um contraponto: “Eu quero dormir,

mas minha mulher ndo sente... As pessoas se divertem, mas Deus esta triste” (1998:105).

Na passagem para o filme The Diaries of Vaslav Nijinsky, a personagem de
Nijinsky ganhara novos contornos. Diferente de Romola, que reestruturou os textos dos
cadernos com a finalidade de construir uma imagem idealizada do “icone” Nijinsky, o

cineasta Paul Cox conseguiu sabiamente transpor as palavras do bailarino, frequentemente
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carregadas de sofrimento, méagoas e angustias, em uma obra cinematografica que enaltece

a sensibilidade de Nijinsky.

Ao apresentar uma narrativa filmica baseada essencialmente nos textos dos
cadernos que Nijinsky escreveu em 1919 (versdo nédo expurgada), Cox devolve a palavra
para Nijinsky. Para cumprir esta misséo, o0 cineasta contou com o trabalho do experiente
ator inglés, Derek Jacobi (1938-) que, além de incorporar o sotaque russo, transmite o
espirito eloquente do dancarino de tal forma que o espectador chega até mesmo a sentir a

intensidade dos acontecimentos vividos por ele.

My mother was suffering because of money. I love my mother infinitely. Later | wrote
a letter to her every day. | decided to devote myself to dancing even more. | grow thin.
Everyone started talking about me. | started to dance like God (COX, 2002)™.

Ciente do estado traumatico em que Nijinsky se encontrava quando escrevia seus
cadernos, Paul Cox trabalhou com os escritos do bailarino de forma a restaurar as palavras
do homem e artista Nijinsky. Seus escritos entrecortados, repletos de impropriedades
sintaticas, serdo traduzidos como um grito de uma alma que precisa expressar seus
sentimentos mais profundos que, por diversas vezes, chegam ao sublime: “Adoro cantar,
mas nao posso cantar. Sei que vocé pode cantar, embora tenha perdido a voz... sou um

artista cuja voz é a danca” (1998:116).

Nos cadernos Nijinsky escreve de forma néo linear e parece ndo se preocupar em
seguir uma ordem cronoldgica dos fatos por ele vividos. O livro Cadernos de Nijinsky
inicia com a descri¢ao do almogo do bailarino: “Almocei bem, pois comi dois ovos quentes
com batatas fritas ¢ favas” (NIJINSKY, 25); na sequéncia Nijinsky descreve sua
preparacdo para a apresentacdo no hotel Suvretta: “Eu estou pronto, mas meu estdmago
ainda esta funcionando. N&o quero dangar de estdmago cheio [...]. Quero dancar porque

sinto, e ndo porque estdo me esperando” (NIJINSKY, 27).

No filme The Diaries of Vaslav Nijinsky Cox apresenta o personagem Nijinsky que
nos conta sua historia e, para conseguir uma certa linearidade no processo narrativo, 0

cineasta ndo segue a mesma ordem dos acontecimentos descritos nos cadernos. O filme

10 Transcricéo do filme The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:05:08.
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comega com um cortejo funebre, o funeral de Nijinsky. Conforme as pessoas de luto
acompanham o caixao por um caminho, vemos pouco a pouco os "fantasmas™ de Nijinsky
surgindo no final do cortejo. S&o os personagens que Nijinsky interpretou nos ballets que
fizeram dele o famoso dancarino: o escravo de Armida em Le Pavillon d'Armide (1909),
0 escravo de ouro em Sheherazade (1910), o arlequim em Carnaval (1910), o bailarino
da danca siamesa em Les Orientales (1910), o nobre Albrecht em Giselle (1910), o fantoche
tradicional russo em Petrushka (1911), o espirito da rosa em Le Spectre de la Rose (1911),
0 personagem Narciso em Narcisse (1911), o deus azul em Le Dieu bleu (1912) e o0 jovem
fauno em L'Aprés-midi d'un faune (1912).

Esses personagens, interpretados pelos dancarinos da Leigh Warren & Dancers,
aparecem ao longo do filme, entre outras imagens, sempre nos lembrando da notavel
carreira de Nijinsky. Em sua época, Vaslav Nijinsky era considerado um “camaledo”
performatico. Para demonstrar estas mudancas de atuagdo, Cox contratou varios dancarinos
diferentes para retrata-lo por meio dos personagens que o bailarino interpretou. Em

entrevista Cox afirma:

There are at least twenty-five Nijinskies in the film, sometimes male, sometimes female.
As he was a man of many disguises, and so many characters came out through the photos
that are left behind, | thought you can't have just one person playing Nijinsky (COX,
2004)™.

Os personagens que pairam em torno do cortejo fUnebre sdo posteriormente
intercalados em cenas individuais com diversas outras cenas em um fluxo constante de
imagens artisticas. Os dancarinos David McAllister e Vicki Attard aparecem como 0s dois
personagens do ballet Le Spectre de la Rose. A danca solo, intitulada The War Dance
(1919), que Nijinsky apresentou, provavelmente de improviso, em sua Ultima apari¢do para
0 publico no saldo do hotel Suvretta, é fortemente interpretada pelo dancarino Aidan Kane
Munn. Em entrevista para o documentario do filme, o dancarino e coredgrafo Leigh

Warren, que interpreta o personagem Petrouchka descreve:

It is one of those complex and tragic stories where everybody loves somebody else. |

believe the choreographer Michel Fokine wove in a second strata to the obvious

11 Transcricdo do documentério Paul Cox directs The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:39:20.
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storyline, which was of what was really going on: that Nijinsky was the puppet and
Diaghilev was the magician who pulled his strings. I think it was a warning to Diaghilev
to be careful and don't push this person too far. It must have been a real plea, but we'll
never know if Diaghilev understood the message. But sadly, we do know what the tragic
results were. | think that if anyone can give us a feeling of who Nijinsky really was, it
is Paul Cox*.

O filme de Paul Cox dialoga com os escritos do bailarino de forma a encorajar o
espectador a aprender mais sobre 0 homem Nijinsky e a entendé-lo em todo o seu ser.
Ciente do tormento vivido por Nijinsky, Cox faz uma selec¢éo dos textos do bailarino e 0s
reorganiza de forma a valorizar o processo reflexivo, ndo somente do bailarino, mas do
préprio espectador, que serd convidado a compartilhar os sentimentos conflitantes do

artista.

No filme, Nijinsky surge como um personagem complexo, um pensador apolitico,
mas profundo que, de repente, se sente tdo proximo de Deus que passa a se confundir com

ele:

I am an unthinking philosopher. | am a philosopher with feeling. | don't like philosophy
because it is the will of spoiled people. | am not Schopenhauer. | am Nijinsky. | am the
one who dies when he is not loved. | understand the truth, but I feel deeply about things.
I am a man who loves mankind my madness is my love towards mankind. I am a man
in a million. 1 am a dancer (COX, 2002)®.

Seus pensamentos filoséficos sobre Schopenhauer, Nietzsche, Darwin e Cristo sao
justapostos, como nos diarios, com pensamentos de sua vida particular e profissional com
Diaghlev, pensamentos sobre sua méae, esposa e filha, e pensamentos confusos sobre comer

carne e masturbacdo.

My little Kyra feels my love for her. She thinks too I'm ill. My daughter doesn’t speak
Russian because of the war. My little one sings in Russian because | taught her Russians
songs. | love them and the Russian language. My wife thinks I’m mad, she has this idea
because she thinks too much. I think little. Logic can’t exist without feeling. I’'m feeling

in the flesh. I’'m not intellect. Nietzsche lost his reason because he thought too much.

12 Transcricdo do documentério Paul Cox directs The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:55:40.
13 |dem, minuto 0:06:56
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Therefore, I can’t get mad. My scout is strong. | had to represent the beast in
Scheherazade [...] (COX, 2002)*.

No filme, os cadernos de Nijinsky parecem constituir uma verdadeira autoanalise
do bailarino de onde surgem suas fantasias, lembrangas e associagOes livres. Esta
combinacdo poética que uniu a narrativa literaria dos cadernos, atraves da leitura do ator
Derek Jacobi, com um conjunto de imagens artisticas em movimento, foi artisticamente
orquestrada com a finalidade de transmitir ao espectador a bela mensagem de esperanca de

que, mesmo imersos na loucura, ainda podemos encontrar muita arte e sanidade.

Cox se referiu ao filme como um 'poema cinematogréafico’. Os escritos ingénuos e
até mesmo delirantes de Nijinsky ganham um novo sentido em um filme impressionista,
relativamente denso, que conta com diversas camadas onde a narrativa literaria, imagens
poeticas, quase abstratas, fotografias e mdsicas parecem dancar uma coreografia

especialmente desenvolvida para o écran.

As The Diaries of Vaslav Nijinsky is about a dancer, Cox has treated the form of his
film as a dance. Many images are repeated, they sway back and forth, and days later
they still swirl around in one's consciousness ... Paul Cox is an intense, passionate
filmmaker who cares deeply about his chosen art form (TYNDALL, 2002)".

A dimenséo perceptual da Sétima Arte é usada por Cox para transmitir sensacoes,
pensamentos, emog¢des encontraveis nas palavras escritas. De fato, no filme vemos imagens
serenas da natureza com muita agua corrente, montanhas, arvores, fogo, neve, flores se
abrindo lentamente e, em especial, garcas voando no céu de inverno. Ha diversos
momentos fugazes em que Cox brinca com luz e sombra, principalmente sombras caindo
em riachos, escorregando em degraus de pedra ou encostadas nas paredes. De sua
biblioteca pessoal de imagens, Paul usou imagens filmadas ha quase 20 anos, de sua filha

Kyra aos 3 anos, representando o papel da filha de Nijinsky, Kyra.

Vemos diversas interpretacfes teatrais com o uso somente da linguagem corporal e

de expressbes faciais, alternadas com cenas conflitantes e sangrentas relacionadas

1% Transcricdo do filme The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:15:15.

15 Artigo do jornal online Senses of Cinema. The Diaries of Vaslav Nijinsky: The Culmination of a Career.
Disponivel em http://www.sensesofcinema.com/2002/feature-articles/nijinsky/. Acesso em 16 setembro,
2021.
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principalmente ao vegetarianismo de Nijinsky. Tais cenas, de pendor visual e teatral, s&o
complementadas com momentos desafiadores, onde €é feito o uso de palavras, ditas com
forca e veeméncia pelo ator Derek Jacobi, apresentando o drama e a confusdo dos

pensamentos que permearam a vida de Nijinsky.

Existe uma espécie de componente narrativo para ancorar o0 imaginario dos
pensamentos de Nijinsky — realidade de dificil representacdo audiovisual —, justaposto as
cenas dramaticas que retratam a vida do artista. Vemos Rémola Nijinsky discutindo com
seus pais, 0s médicos que examinaram Nijinsky, mas nunca os ouvimos falar, embora sua
linguagem corporal e expressdes faciais nos oferecam pistas do desenrolar da historia,

mostrando-nos, de certa forma, a realidade que esta “por tras” do filme.

Filme e danga se complementam de uma forma muito incomum. Na cena de danca
de L'Aprés-midi d'un faune, coreografia que causou grande escandalo quando Nijinsky
dangou pela primeira vez devido ao seu forte apelo sexual, Cox, ao escolher um estilo de
trabalho de camera ao ar livre, um pouco desajeitado e amador, no meio de arvores e
arbustos, parece tracar um paralelo com os textos dos diarios que, apesar de transmitir

grande ingenuidade, esta repleto de passagens com grande énfase no campo afetivo-sexual.

Ao destacar diversas vezes a frase citada nos cadernos por Nijinsky “l am a
madman who loves mankind, my madness is my love towards mankind” (1999:24), Cox
transmite um Nijinsky que é capaz de impulsionar, no espectador, diversas reflexdes
filosoficas e, principalmente, trazer a consciéncia de como € possivel encontrar beleza e
sanidade ao nos aprofundarmos nos estudos das passagens mais delicadas da vida de um
artista que enveredou no enigmatico caminho da doenca mental. O desdobramento de
Nijinsky nos dez personagens interpretados ao longo de sua carreira atuam como uma

espécie de heteronimia que retrata sutilmente as glorias e as crises existenciais do bailarino.

Nos textos finais dos cadernos Nijinsky descreve, assim como no inicio, 0 que
comeu no almoco, escreve sobre a experiéncia de Diaghilev em negociar nas bolsas de
valores e sobre qual serd o seu meio de locomocéo para a cidade de Zurique. “Irei para a
estacao a pé, e ndo de fiacre. Se todo mundo for de fiacre, eu também irei” (NIJINSKY,
264). A ideia dessa viagem parece agradar Nijinsky, ele sabia que iria consultar um “doutor

dos nervos”, mas o seu verdadeiro entusiasmo encontrava-se na esperancga de conseguir um
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local para publicar seu livro. Para demonstrar esta passagem dos diarios, Paul Cox
selecionou diversas imagens do filme e as reproduziu em alta velocidade, de forma que
estas passam a compor uma paisagem de imagens artisticas vistas pelos “passageiros”
(espectadores) que viajardo no trem junto com Nijinsky. Cox finaliza o filme com a

seguinte legenda:

When Vaslav was first confined to an asylum he said to Romola, “Femmka, have
courage; do not despair. There is a God”. He never danced again but lived another thirty
years withdrawn from the world in a reality of his own. Vaslav Nijinsky died on 8"
April 1950 (COX, 2002)*°.

O trabalho da camera parece ter a vocagao extraordinaria de ndo somente resgatar
as palavras do bailarino, mas de revivé-las milagrosamente. Diferente de assistir a um
espetaculo de danca que remonta as coreografias de Nijinsky, o espectador se vé diante de
imagens do dangarino que parecem “saltar” do passado para o presente. Um salto de
extrema beleza e com tal agilidade que, mesmo sentado, 0 espectador acompanha 0s

movimentos do artista.

The Diaries of Vaslav Nijinsky is a film very much in the same tradition as Vincent -
The Life and Death of Vincent Van Gogh, using the words from his diary and the many
existing images from the Ballets Russes. In this film however, the camera 'dances' and
we see from Nijinsky's point of view what it feels like to be a dancer. We follow the
mind of a genius as he releases his delicate hold upon reality, and staggers along the
outer verge of reason towards the end (WHITEHEAD, 2002)".

Sobre a edic¢do do filme, Cox diz que passou longas horas trabalhando sozinho,
muitas vezes durante a noite. As vezes, ele adormecia na mesa de edicdo e acordava no
inicio da manha. Mas ele reconhece que esse foi 0 processo gue ele teve que seguir. Ao
lancar o filme, Paul Cox comenta sobre as dificuldades de se fazer um filme em um periodo
em que a industria cinematografica se corrompeu, em grande parte, ao adquirir uma visdo
extremamente mercantilista, que desconhece a linguagem poética e o fazer artistico com

primor.

16 Transcricdo do filme The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:27:27

17 Entrevista com a coprodutora do filme, Aanya Whitehead para o MIFF (Festival Internacional de
Cinema de Melbourne)
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Film has become more and more like a product, something you buy in the supermarket,
like a bottle of shampoo... So I'm very sorry | make films from my point of view [...] A
very few people can actually do it, or have they the density or sanity to keep doing it
[...] (COX, 2002)

Cox demonstrou um grande respeito pelo trabalho de Nijinsky, e o descreve sempre
com grande carinho: “We live in a world that has gone crazy — it is no wonder that souls
like Nijinsky go mad™*8. The Diaries of Vaslav Nijinsky é um filme feito para observadores
experientes que saberdo apreciar como o bailarino Nijinsky, que nos tempos gloriosos era
chamado de o “Deus da Danga” e tao jovem caiu nas amarguras de uma doenca mental
grave, ressurge no écran cinematografico de forma téo poeética, e resgata os aplausos téo

desejados.

Consideracoes Finais

Com grande liberdade no processo da pesquisa cientifica, o estudo interartes abre
novas possibilidades de discursos que enriqguecem o campo académico dos Estudos
Comparados. Esta nova visdo possibilitou o afloramento de diversas pesquisas no rico e
amplo campo das artes - pesquisas como este estudo de caso, considerado em muitos
aspectos desafiador, mas que uma vez vislumbrado, parece acender uma espécie de luz que
guia o pesquisador a percorrer 0 universo encantador das artes. Um dos principais
estudiosos deste campo, Claus Cliver, no capitulo “Estudos Interartes: Introdugao Critica”,
explica que:

[...] foi uma visdo simultaneamente contrastiva e integrativa que levou alguns
pesquisadores, no comego do século, a insistirem em uma “wechselseitige Erhellung
der Kiinste” [iluminacdo mutua das artes] (Walzel, 1917), uma posicao refor¢ada pela
tomada de consciéncia de que conceitos e métodos usados no estudo de uma arte

poderiam ser proficuamente aplicados, com os devidos ajustes, ao estudo de uma outra.
(2001: 335)

Foi com esta visdo, que em muitos aspectos se assemelha aos esforcos de Richard

18 Transcricdo do documentério Paul Cox directs The Diaries of Vaslav Nijinsky, minuto 0:59:10.
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Wagner (1813-1883) para produzir uma “Obra de arte Total”, que nos deparamos com a
companhia Ballets Russes, criada em 1909, com sede em Paris, como uma especie de
companhia itinerante “vaudeville ”. Le Ballets Russes chegou em um momento em que se
buscava uma transformacao artistica e cultural. Seus repertérios de dangas completamente
inovadores, intensos, de curta duracdo e com elenco reduzido, demonstraram uma
maravilhosa correspondéncia entre as artes da danca, da literatura, da mdsica, do teatro e
das artes pléasticas.

O publico ficava deslumbrado com os designs marcantes, inspirados em temas da
Arte Oriental, nos estilos da Art Déco e Art Noveau, Cubismo, Surrealismo e diversos
outros movimentos de vanguarda. A musica inovadora, em particular de Igor Stravinsky, e
as dancas marcadamente erdticas, ampliavam seu impacto. O virtuoso e enigmatico Vaslav
Nijinsky, principal bailarino da companhia, se transformava em cada papel que dancava,
obtendo fama nos palcos parisienses logo na primeira temporada em 1909. Como
coredgrafo da companhia, mudou completamente o estilo de movimento do ballet
tradicional, iniciativa que suscitou fortes reacdes no publico e no proprio corpo de baile,
que ndo hesitava em demonstrar forte resisténcia em incorporar os conceitos radicais do

recém-coredgrafo.

Vaslav Nijinsky e Sergei Diaghilev, fundador e empresario da companhia, tiveram
um relacionamento profissional e conjugal muito intenso, sendo abruptamente
interrompido quando Nijinsky se casa com a aristocrata hingara, grande fa do bailarino,
Romola de Pulszky. Ao saber do episodio, Diaghilev o despede imediatamente da
companhia em 1913. Sem o apoio do empresario e com a deflagracdo da Primeira Guerra
Mundial, Nijinsky entra em uma forte crise mental que o levara ao triste término de sua
carreira artistica.

A criacdo e manipulacdo de mitos sobre Nijinsky representam um forte
distanciamento da realidade da vida do bailarino. A imagem de Nijinsky é tdo definida
pelos outros que conhecer o homem parece muitas vezes impossivel. Seus antigos amigos
e esposa mudaram de ideia e se contradisseram dependendo de seus proprios interesses, e
a voz de Nijinsky jamais é ouvida em seus relatos. Essa falta de voz € um recurso que

ressoara para muitas pessoas com os problemas de sua satde mental. O sistema social que
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o cercava reflete sua prépria experiéncia: ltcido e amoroso um dia, irritado e agressivo em

outro.

No caso de Nijinsky, a liberdade era relativa. A fama de Nijinsky, a pressdo para
manter sua genialidade, os conflitos sociais e as criticas a sua vida pessoal e a exploragédo
ndo sdo menos importantes quando se considera a deterioragdo gradual de sua salde
mental. Somado a essa mistura estava seu préoprio perfeccionismo, um grande trunfo para
sua danc¢a, mas também uma forga destrutiva em seus relacionamentos com 0s outros.

Conhecido paradoxalmente como “O Deus da Danga” e, posteriormente, como “O
Bailarino Louco”, Nijinsky conquistou e ainda conquista o fascinio de muitos que
procuram entender como um grande bailarino, que chegou a surpreender a plateia com seus

saltos que pairavam no ar, passa da gloria divina para o sofrimento infernal.

Totalmente inserido no campointerartistico, o filme The Diaries of Vaslav Nijinsky,
flui da tela como imagens caleidoscopicas que refletem os pensamentos e sentimentos
expressos nos cadernos que Nijinsky escreveu poucos meses antes de ser internado no
sanatorio Bellevue na Suica. O filme ndo € uma reconstituicdo da vida do bailarino, também
ndo busca retratar somente seus episodios dramaticos, mas o resgata de forma simbdlica e
experimental, como uma espécie de filme impressionista que transporta o espectador para

o interior (psiquico) de um génio da arte que entrou na loucura.

O processo da passagem da linguagem verbal de Nijinsky para a linguagem
sincrética do filme, exigiu uma producdo complexa que ndo pode ser definida como uma
simples transcodificagdo, mas um trabalho transcultural, dindmico e funcional em que a
fonte literaria foi transformada em um sistema de signos de mdltiplas linguagens, revelando
uma estética expressiva tangivel, repleta de novos significados. Vale ressaltar que, ao se
referir a elementos filmicos, deve-se lembrar que eles ndo foram apenas “encenados”, mas
também foram “enquadrados” a partir de um determinado ponto de vista, e posteriormente

“sequenciados” e retrabalhados conforme a orientacdo do produtor.

O filme de Cox nos convida para uma apreciacdo da arte das imagens em
movimento intrinsicamente dancantes. Enquanto escutamos a voz penetrante do ator Derek
Jacobi, narrando os trechos dos cadernos, vemos imagens que ora apresentam a obra do

artista, ora interpretam a dramaticidade de sua vida, ou simplesmente evocam seu estado
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de espirito. As sequéncias se desenrolam gradualmente, permitindo que o espectador tenha

0 tempo necessério para absorver as mindcias de cada cena.

Os cadernos e o filme se complementam de uma maneira muito incomum. O filme
desperta muitos pensamentos sobre a natureza de Nijinsky, 0 homem e o dangarino. Em
contraste com os textos dos cadernos, o filme de Cox é quase sereno, em seu contexto geral,
mesmo ao apresentar imagens confrontantes e sangrentas relacionadas ao vegetarianismo

de Nijinsky, além das palavras e ideias desafiadoras ditas com forca pelo ator Derek Jacobi.

Descrever o filme como sereno ndo significa afirmar que Cox ndo apresentou o
drama e a confusdo dos pensamentos que permearam a vida de Nijinsky. O filme é apenas
sentido de uma maneira diferente. As palavras de Nijinsky que em diversos momentos
chocam o leitor, no filme despertam um sentimento diferente no espectador, principalmente
ao compartilhar as experiéncias extremamente sensiveis deste bailarino intensamente

envolto em suas paixdes.

Conclui-se que The Diaries of Vaslav Nijinsky pode ser considerada uma adaptacao
filmica muito bem-sucedida dos textos de Vaslav Nijinsky, ao produzir um roteiro que,
inspirado nos escritos do bailarino, conseguiu adquirir novos significados, tanto por meio
da diferenca, ao criar sua prépria originalidade, quanto por semelhanca, ao resgatar

respeitosamente, as palavras escritas pelo bailarino.

Paul Cox nos apresenta Nijinsky de uma forma tdo amorosa e lisonjeira que
chegamos ao ponto de imaginar que o préprio bailarino nos conta sua historia. E como
explicar tal fenomeno? Poderiamos dizer que o cinema tem o “dom” de dar vida aos
personagens ou até mesmo reviver de maneira “carnal” personalidades do passado? E como
estudar este processo sem fazer uma apologia ao cinema em detrimento das demais artes?
Afinal de contas ndo sdo todos os filmes que merecem e conseguem transmitir tal “dom”.
Maria do Rosario Lupi Bello afirma que:

A atractividade deste campo de analise nasce certamente, em boa parte, da sedugdo dos
estudos interartes e da consciéncia do valor da abordagem comparatista, que favorece,
tanto por analogia quanto por dissemelhanga, o conhecimento dos objectos estéticos
analisados. Mas, na nossa opinido, o ponto mais fecundo desta abordagem reside naquele

poderoso ponto de encontro entre a literatura e 0 cinema que consiste no potencial
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narrativo de ambos os meios de expressao (2012:1).

Conclui-se, deste modo, que os estudos de interartes abrem um amplo campo de
pesquisa, intrinsecamente diversificado, permitindo uma melhor compreenséo das relagdes
e transformacdes entre as diferentes formas de arte, por exemplo, da narrativa literaria para
a narrativa cinematogréfica ou performética. Assim como Nijinsky traduziu o “fauno” do
cadigo linguistico da poesia de Mallarmé para um codigo dancante em L ’Apré-Midi d’un
Faune, o cineasta Paul Cox traduziu os codigos dos Cadernos de Ninjinsky para uma
producdo filmica que, além de unir os codigos das imagens, do som e do movimento

corporal, produziu uma expressao artistica inteiramente original.

Espera-se que, através deste estudo da passagem do livro Cadernos de Nijinski para
o filme The Diaries of Vaslav Nijinsky, outros elementos venham aflorar de forma a
contribuir para este campo de estudo repleto de possibilidades para quem deseja embarcar
nessa viagem que transporta 0 mundo encontrado no texto literario para o universo
cinematografico, evidenciando as profundas relacbes que se estabelecem entre esses dois

campos artisticos, sempre repletos de surpresas.
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