sistema de contraponto de Meyerhold; e refiro-me, principalmente, a impressdo de
vivacidade e riqueza de detalhes que pode suscitar a discrepancia entre os tempos-
ritmos interno e externo da mesma personagem.

Se em personagens tragicas “imperam a certeza e a convic¢do de suas
obrigagdes morais”, estabelecendo uma linha ritmica dominante, Stanislavski lembra
que, numa personagem com um espirito como o de Hamlet, “onde a decisdo luta com a
davida”, tornam-se necessarios varios ritmos em conjuncio simultanea. “Em tais casos,
varios tempos-ritmos diferentes provocam um conflito interior de origens contraditérias.
Isto acentua a experiéncia do ator em seu papel, refor¢a a atividade interior e excita os
sentimentos” (1982, p.230). Varios exemplos de cenas improvisadas por seus alunos
reforgam a idéia de que uma complexidade muito interessante ¢ criada quando, a um
tempo-ritmo externo calmo, ponderado, corresponde um tempo-ritmo interior agitado.

Essa chave de compreensdo abre, a meu ver, passagens para pesquisas
laboratoriais sobre o trabalho do ator que serdo desenvolvidas por encenadores e
performers do século XX: a abordagem fisica, por vezes matematica, de um fenomeno
que até entdo pertencia exclusivamente ao terreno do imponderdvel — o poder de
concentragdo do ator, o jogo com suas emocdes. Toda a linha de pesquisa intitulada
Antropologia Teatral, por exemplo, se pauta na “danca das oposi¢des” como um dos
principios radicais da pré-expressividade (BARBA, 1994, 1995). E, dentre essas
oposi¢des, esta arrolada a oposi¢do ritmica entre acdo interna e externa. Em termos de
convencgdo, de linguagem cénica, esse “tempo-ritmo composto”, no dizer de Kusnet “da
a verdadeira dimensdo da contradicdo humana” (op. cit. p.91). Basta nos remetermos
mais uma vez a Mae Coragem de Helene Weigel, na cena em que precisa ocultar sua
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alta intensidade emocional com uma aparente tranqiiilidade gestua Tal como

125 Cf. Capitulo Terceiro.



também acontece na cena meyerholdiana, a contradicdo humana se apresenta pelo
contraste, pelo paradoxo da representagdo de uma pessoa em aparente estado de
serenidade, que na verdade omite (ou se omite) suas multiplas motivacdes, face a uma

situacdo opressora demais, perturbadora demais, forte demais para ela.

A impressdo que fica da leitura dos textos de Stanislavski ¢ que,
diferentemente de Meyerhold, este pretendia menos que o ritmo fosse um instrumento
de precisdo de seus atores, e mais uma ferramenta para acessar estados emocionais
sinceros. Entretanto, ¢ de maneira semelhante ao seu ex-discipulo que Stanislavski
percebeu que a sensibilidade ao ritmo, ou aos ritmos, da encenagdo, era um dos meios
mais poderosos para conseguir aquele rigor, aquele dominio “cientifico” sobre a obra de
arte, preocupacdo que impregnava, como ja foi dito, a pratica desses e de outros
pensadores do teatro. “Até mesmo a desordem e o caos t€m seu tempo-ritmo”’, ponderou
o diretor do TAM (1982, p.249). Os objetivos € que parecem ser diferentes nos dois
casos. Para Meyerhold, o dominio do tempo e a montagem das duragdes podem, por si
s0, comportar sentidos. Para Stanislavski, eles sdo um meio, um canal, para se atingir
estados psiquicos. Na triade pensamento-vontade-sentimento, sobre a qual repousa todo
o sistema de interpretagdo deste ultimo, o ritmo tem importancia fundamental:

O efeito direto sobre a nossa mente ¢ obtido com as palavras, o texto,
o pensamento, que despertam consideracdo. Nossa vontade ¢ afetada
diretamente pelo superobjetivo, por outros objetivos, por uma linha
direta de agdo. Nossos sentimentos sdo trabalhados diretamente pelo
tempo-ritmo. (ibid. p.268, grifo do autor).



5.4. Laban e o tempo da decisio

5.4.1. Ritmo-espaco, ritmo-peso, ritmo-tempo.

A correspondéncia entre estados emocionais € o tempo-ritmo ndo ¢
novidade na época de Stanislavski. Na Alemanha, estava em curso no inicio do século
XX um processo de consolidagdo da danca moderna, cuja linhagem se iniciara no
ocidente com Isadora Duncan e Frangois Delsarte, e que tinha no hungaro Rudolf
Laban, coredgrafo, pedagogo e pensador da danga, um emblema. Este processo entendia
a danca como manifestacdo de pulsdes para o movimento nascidas da fusdo de atitudes
internas e estimulos externos, que lhe imprimiam as mais variadas qualidades
expressivas; tal abordagem estabelecia uma ruptura com o olhar consolidado sobre a
danga como um cddigo postulado a priori, como no caso do balé classico. As vertentes
do trabalho de Laban e seus discipulos/sucessores, que foram das mais férteis que a arte
ocidental ja produziu, espraiaram-se das artes cénicas para a educagdo, os esportes, a
terapia e as ciéncias cognitivas. Até hoje, seus desdobramentos influenciam as técnicas,
linguagens e convengdes da danga contemporanea e do teatro. Minha qualificagdo
profissional em danga pds-me em contato com seu pensamento, tanto tedrico quanto
artistico, e assim propus-me a efetuar um brevissimo resumo de alguns aportes de seu
trabalho em minha dissertagdo de Mestrado (OLIVEIRA, 2000)126. Por esse motivo,
dispensar-me-ei de tecer aqui as mesmas consideracdes.

Quando estabelece relagdes entre os fatores constitutivos do movimento

— Peso, Tempo, Fluéncia e Espago — e os inter-relaciona, chamando de Esfor¢o a pulsdo

126 Cf. também MOMMENSOHN, 2006; FERNANDES, 2002; RANGEL, 2003; LABAN, 1978.



interior que da origem ao movimento (LABAN, 1978), Laban conclui a associag¢do entre
impulsos psiquicos e fatores de realizacdo no tempo e no espaco que Stanislavski, por
exemplo, intuira. Desconheco se os dois artistas chegaram a se conhecer. Mas a
correlacdo entre suas nomenclaturas e definicdes ¢ imediata, mormente no tocante a
abordagem dos aspectos dindmicos e energéticos do trabalho do ator.

Laban considera que, quando organizados em seqiiéncias, os elementos
do movimento compdem um ritmo. Até ai, ndo ha novidades. Mas ¢ interessante que ele
faca a distingdo entre ritmos-espago, ritmos-peso € ritmos-tempo. Na realidade, trés
formas que estdo, obviamente, sempre associadas, apesar de cada uma delas ocupar um

lugar de destaque em uma determinada ag¢ao (ibid., p.195).

5.4.1.1. Ritmo-espaco

A categorizagdo ritmo-espaco diz respeito ao uso das direcdes espaciais
relacionadas entre si, que resultam em formas e configuracdes espaciais do corpo. Sao
duas linhas preponderantes de combinacdo, neste caso: na primeira, hd um desenrolar
sucessivo de mudangas de direcdo; na segunda, hd acdes simultaneas de alguns
segmentos corporais. A distingdo entre agdes sucessivas ou simultdneas no espaco
remete, imediatamente, as no¢des de melodia e harmonia na musica; relacdo, alias, que
o pensador também efetua (p.195)'?”. Em todo caso, estamos falando sobre formas e
figuras que o corpo assume no espago, ou seja, que supdem um ritmo visual no
movimento. Curiosamente, ndo ¢ a simetria ou assimetria das partes do corpo
envolvidas na acdo que Laban atribui este ritmo — este seria o procedimento mais

comum em nds, se buscassemos reconhecer o ritmo visual que emana de um cenario,

127 Alguma duvida de que também Laban estudara musica?



por exemplo. Mas ele refere-se ao movimento, € 0 movimento ¢ dindmico, mesmo em
suas pausas — o ritmo plastico ¢ analisado entdo sob a Otica da realizacdo dos

movimentos no tempo.

5.4.1.2. Ritmo-peso

Importantes sdo as correlagdes que Laban produz a respeito do ritmo-
peso. Antes ¢ preciso esclarecer, para os que ndo sdo familiarizados com o vocabulario
da Anélise Laban do Movimento, que o Peso ¢ um dos fatores de movimento que diz
respeito ao grau de energia, comumente dito for¢a, dispendida numa agdo fisica. Isto
significa que diferentes niveis de for¢ca sdo necessarios para agdes corporais simples e
complexas, niveis que vao dos mais leves — no caso dos movimentos flutuados,
deslizados, esvoagantes — aos mais pesados, nos movimentos de torcer, socar, empurrar,
puxar, calcar, etc. A mobilizagdo da energia fisica, como em todos os Esforcos,
corresponde ao grau de motivagdo psiquica do ser movente. Quanto mais obstaculos,
fisicos ou emocionais, ele precisa vencer para realizar seu movimento ou a¢do, maior o
emprego de energia fisica ou emocional, de for¢a, que ele tera que usar. Se lutar contra
o obstadculo, os movimentos resultantes serdo enérgicos, com tonus elevado. Se
abandonar-se ao peso, os movimentos resultardo pesados, “desabados”. Se a resisténcia
do obstaculo for pequena, o Esfor¢o resultante dard impressdo de leveza, suavidade.
Claro, essas sdo as polaridades terminais de um campo de multiplas possibilidades de
gradacdo entre um e outro. Fica patente, também, o carater altamente emocional que tal
nomenclatura suscita, com sua terminologia de “forga”, “leveza”, “abandono”, “tensdo”.

O conceito de ritmo-peso ¢ atribuido inicialmente ao valor emocional

que os gregos davam as suas combinagdes ritmicas, que, como foi dito no Primeiro



Capitulo, consistiram na base de toda sua cultura — na poesia, na musica, na danga e,
posteriormente, no teatro (ibid., p.198). Para Laban, que ndo cita as suas fontes, os
gregos atribuiram significado definido a cada um dos seis ritmos fundamentais, cada um
deles expressdes de uma disposicio emocional'*®. Assim, padrdes ritmicos de duragio
temporal assumiriam um carater afetivo de acordo com a for¢a (peso) sugerida pela
disposicao dos intervalos. Dessa maneira, uma nota longa seguida de uma curta (o
troqueu) configuraria um “ritmo calmo, placido, gracioso” se fosse interpretado como
um som forte seguido por um fraco (ibid. p.198). Essa ¢ uma configuracdo tdnica
considerada, em musica, como “feminina”'?’. O padrio oposto, o iambo, em que a uma
nota curta segue-se uma longa, se for lido como um som fraco seguido de um forte,
delinearia um ritmo mais agressivo, frequentemente empregado como o contraste
masculino do troqueu. “E alegre e energético, sem ser rude ou beligerante” (ibid .p.198).

E assim continua Laban, caracterizando o dactilo como “solene”, o
anapesto como “uma marcha que indica avangos”, o pedo como “expressao de excitagdo
e insensatez, evocando alternadamente estados de espirito aterrorizantes e lastimaveis.
Aparece em dangas de guerra” (me indago se seria o resultado de uma nota curta
intercalada entre duas longas, como a desestabilizar o ambiente?); € o jonio como
“violenta agitagcdo ou, ao contrario, depressdo profunda” — expressdo da embriaguez dos
festivais dionisiacos, “em seu langor e desespero” (ibid., p.198-199). A combinagdo
destes seis ritmos fundamentais produziria ritmos cada vez mais complexos, que
expressariam as disposi¢des internas que permeiam a arte grega: “austera, beligerante,
festiva, voluptuosa, terna, apaixonada, entusiasmada e sobrenatural” (p.199). Digna de
nota ¢ sua nocdo de que esses ritmos “ndo apenas expressam estados de animo, como

também criam habitos de estado de animo, se forem repetidos com alguma freqiiéncia”

128 Combinados, os seis ritmos fundamentais davam origem a todos os outros ritmos.
12 1 embremos do “final feminino™ dos versos de onze silabas em Shakespeare, quando a tltima silaba
era atona. Cf. Segundo Capitulo p. 86.



(p.200, grifo meu). A crenga no caminho “de fora para dentro”, isto ¢, da materialidade
do movimento fisico ser capaz de suscitar estados animicos no intérprete, ¢ um dos
conceitos basilares do pensamento de Laban, como parece ter sido do de Meyerhold, e,

ainda que frequentemente mal-entendido, de Stanislavski.

5.4.1.3. Ritmo-tempo

A consideracdo do ritmo-tempo considera a atitude do ser que se move
frente ao tempo, atitude que pode ser caracterizada, por um lado, como uma luta contra
ele — nos movimentos curtos e/ou subitos; ou, por outro lado, numa espécie de
condescendéncia, também chamada indulgéncia, em relagdo a ele, através de
movimentos lentos e sustentados. Isto significa que, da mesma maneira que nos outros
fatores — Espago e Peso — pode-se “lutar” contra o Tempo ou “indulgir” a ele. Tanto faz
se os ritmos produzidos pelos movimentos corporais sejam ou ndo marcados por
duragdes de tempos determinados, isto €, obedecendo ou ndo a uma métrica. As “partes”
em que um fluxo continuo de movimento ¢ dividido podem ter comprimentos iguais ou
desiguais, terem pulsacdo continua ou irregular — elas sempre serdo, quando
relacionadas umas com as outras, consideradas indulgentes ou resistentes ao tempo. Em
outras palavras, serdo mais “aceleradas” ou “desaceleradas” no tempo, sempre que
comparadas umas em relagao as outras.

Ciane Fernandes (2002) atenta para o fato de que os termos originais
quick e sustained, usados por Laban, traduzidos como “stbito” e “sustentado”, ja
denotam uma atitude interna de aceleragdo ou sustentacdo do tempo, portanto aspectos
qualitativos; os termos “rapido” e “lento” poderiam, segundo a autora, reduzir a questao

a aspectos mais quantitativos. Ainda assim, Fernandes entende que, sendo as qualidades



de movimento dindmicas, “como o proprio nome indica, refletem [sempre] uma
mudanga [...], nas gradacdes entre condensada e entregue” (FERNANDES, op.cit.
p.102)130. Por isso, Fernandes prefere a wusar a terminologia ‘“acelerado” e
“desacelerado” em substituicdo a “subito” e “sustentado”: justamente para expressar o
amplo espectro de graduagdes possiveis entre o tempo mais rapido e o mais demorado
em que um movimento pode ser realizado, estando estes dois polos nas extremidades
dessa variagao.

Mais uma vez, ressalto que aos fatores componentes do movimento
Laban sempre associava um estado emocional e uma qualidade resultante do
movimento. De acordo com Lenira Rangel, que compendiou toda a bibliografia mais
significativa a respeito do sistema do coreografo, a tarefa do fator Espaco ¢ a
comunicagdo, ¢ a atitude interna que desperta ¢ a atencao. O Peso, fator que traz um
aspecto mais fisico da personalidade, é o que d4 ao agente estabilidade, proporciona
seguranga, ¢ auxiliar na assertividade. Desperta o grau de inten¢fio necessario para a
realizacdo da tarefa. E o Tempo, relacionado a um aspecto mais intuitivo da
personalidade, atua na decisdo (RANGEL, 2003). “O individuo que aprendeu a
relacionar-se com o Espago, dominando-o fisicamente, tem Atencdo. Aquele que detém
0 dominio de sua relacdo com o fator de esfor¢o Peso tem Intengdo; e quando a pessoa

se ajustou no Tempo, tem Decisdo”, diz o proprio Laban (ibid. p.131).

130 Fernandes chama aqui de “condensado” e “entregue” aqueles estados que relatei como “lutante” ou
“resistente” e “indulgente”.



5.4.2. O fraseado expressivo e o acento

Além das disposicdes internas que motivam a realizagdo dos Esforcos, o
estudo do ritmo e do relacionamento com o tempo suscita outro aspecto importante da
analise de movimentos efetuada por Laban: a composi¢ao do Fraseado Expressivo.

Uma “frase de movimentos” ¢ o desenvolvimento de uma agdo que
responde a uma estrutura de organizagdo intrinseca a ela; portanto, uma seqiiéncia de
movimentos que tem uma ldégica interna. Na linguagem corporal, uma frase de
movimento completa ¢ composta pelas fases de preparacido, acio e recuperacio
(RANGEL, op.cit.). Ag¢des corporais simples, como sentar-se em uma cadeira, pegar
uma caneta ou beber um copo d’4dgua constituem frases de movimentos. Trechos de
coreografia que combinam agdes de sustentar, cair, recolher e expandir, articuladas em
complexos movimentos corporais e ritmicos também o sdo. A diferenga imposta por
sua sistematizagdo ¢ a atribuicdo de qualidades expressivas a essas frases, de acordo
com a distribui¢ao de acentos.

Mais uma vez, voltamos ao principio de que toda pulsagdo continua, sem
mudancas ritmicas, produz um fluxo regular que leva @ monotonia. Todo movimento
conta, em principio, com uma polaridade bifasica, como a pulsagdo binaria em musica,
e, no caso do movimento fisico, de esfor¢o/recupera¢io’®’ — como as polaridades
dormir/despertar, trabalho/descanso, condensacdo/dissipagdo da tensdo, luta/indulgéncia
(BARTENIEFF, 1993). A partir do estabelecimento dessa célula inicial, as agdes vao se
tornando mais complexas, até chegarem a formar um padrdo de comportamento — no
caso da danca e do teatro, comportamentos codificados. A riqueza expressiva desse

comportamento reside no fato, como em musica, que esta pulsagdo basica ¢ enriquecida,

1 Aqui o termo esforgo é aplicado em seu sentido mais corriqueiro, de a¢do fisica vigorosa, ndo com a
conotacdo que Esforco tem na gramatica labaniana.



quebrada, retomada e variada por seus desdobramentos ritmicos e pela distribuicdo de
acentos.

Quando ocorre essa distribuicdo de qualidades expressivas na frase de
movimento, Laban passa a chama-la de um Fraseado Expressivo (FERNANDES, op.
cit.). E em fungdo da colocagdo do acento que Laban faz a classificagdo do Fraseado
Expressivo. Esse acento pode ser uma intensificagdo de qualquer um dos fatores do
movimento — uma intensificacdo do Peso, uma aceleragdo do Tempo, uma mudanga na
direcdo espacial, um subito controle da fluéncia livre. Ou uma reversao no fluxo do
movimento (outras quedas ap6s uma queda, quando se esperava uma recuperagao); uma
pausa; uma mudanca subita de tonus. Isto é: a semelhanga dos acentos musicais, 0s
acentos do movimento podem ser ritmicos, plasticos, dindmicos; e, nesse caso,
espaciais. Sua colocacdo na frase resulta nas seguintes possibilidades:

1) Quando o acento recai sobre o inicio da frase, ou 0 movimento inicia com uma
qualidade expressiva intensa que diminui gradualmente, temos a sensagdo de
que um impulso inicial foi tomado. Por isso o Fraseado, nesse caso, ¢

Impulsivo.

V

(O arco corresponde a uma agdo completa, o sinal grafico simboliza o acento)

Exemplos de Fraseado Impulsivo sdo o langamento de um pido que gira até
parar; um grito que vai esmorecendo ao final; o inicio da Sinfonia 25 em Sol menor,
de Mozart, que “ataca” com todos os instrumentos em dindmica forte para

b

decrescendo.



2)

3)

4)

Quando o acento recai sobre o fim da frase, o movimento inicia “morno”, vai
gradualmente se intensificando, até atingir um climax no final. A sensagdo ¢ a de
um impacto ao final, como num soco, um golpe, o disparo de um arco.
Metaforicamente falando, ¢ o suspense revelado no fim do filme, a descoberta

do “assassino”. Desse Fraseado se diz que ¢ Impactante.

o

Na frase com Balan¢o ha um aumento gradual da intensidade expressiva, que
depois arrefece, como um climax seguido de um anticlimax. Ou seja, o acento
esta “em meio” a frase. Tal como um movimento pendular (embora ndo seja
necessariamente simétrico), ele estabelece certo equilibrio na distribuicdo das

expectativas do movimento.

P

A maior parte dos textos dramdticos, mormente os realistas e naturalistas,
comporta esse tipo de “curva”. Movimentos que se distinguem por igual
importancia nas fases de preparagdo, realizagdo e recuperacdo, também: langar
uma bola com qualquer parte do corpo; executar uma pirouette (pirueta) no balé
classico; iniciar, acelerar e desacelerar uma corrida.

Varios acentos de igual importancia, distribuidos ao longo da frase, tornam este

Fraseado do tipo Acentuado. Ele comporta uma série de énfases.



Esse tipo de acentuacdo produz uma sensagao de regularidade, sem ser tediosa.

As encenagdes que trabalham cenas como unidades autonomas, como as de
Brecht, ou os textos organizados em quadros / fragmentos, como os que foram
discutidos aqui, distribuem dessa forma seus acentos.

5) Quando a Frase ndo altera seu grau de expressividade do inicio até¢ o fim, o
Fraseado ¢ Constante, seja ele em pausa ou movimento. Tenhamos em mente o
quanto s30 necessarios estes momentos numa cena ou coreografia. (A
acentuacao infinitamente variada produz o mesmo efeito de acomodagdo da

atencao que a ndo-variagao continua).

6) Finalmente, uma frase com movimentos quase imperceptivelmente acentuados,
de forma constante, produz um estado Vibratério. Sao os movimentos
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vibrados *.

2 Toda a terminologia e os esquemas graficos usada na descrigdo do Fraseado Expressivo foi tomada de
FERNANDES, op. cit.



Considero que o estudo do Fraseado, por parte do ator-bailarino, ¢ uma
dos maiores instrumentos ndo s6 de precisdo e autonomia na composi¢do de suas
partituras psicofisicas, mas também um estimulante generoso para seu processo criativo,
em si. Num exercicio de abstracdo, este conceito tdo eminentemente plastico, fisico,
pode ser ampliado para as estratégias de andlise de texto, para a composi¢cdo dos jogos
de cena, para a criacdo de estados corporais € emocionais especificos. Pensadas dessa
forma, analisar uma cena sob a otica de seus acentos, tentando decifrar um carater
impulsivo ou impactante, pode abrir surpreendentes caminhos para o intérprete e o
encenador. A ambos seria dada a opcao de, ao invés de percorrer intrincados meandros
psicologicos na andlise de personagem, buscar fazé-lo através do ritmo e da respiracao
do texto, reconstituindo aos poucos um sentimento integrado na maneira de dizer esse
texto. Da mesma forma, organizar uma cena levando em conta seus acentos principais e
secundarios, constantes ou irregulares, faz tangivel, palpavel, aquele aspecto
imponderavel do teatro que permanece ainda quase sempre sob o dominio da intuigdo:

como prender a atenc¢do do espectador?



SEXTO CAPITULO

DENTRO DA PARTITURA,

A PAUSA



6.1. “Petit” introducao

O tema deste capitulo ¢ o papel da pausa e do siléncio na construgdo do
que chamaremos aqui de partitura do ator, e de quebra, do papel que lhes tem sido
atribuido na encenagdo em geral.

Partiremos inicialmente do conceito de partitura, problematizando-o nas
artes cénicas, até chegar a defini-la como uma forma tangivel, material, de
concretizagao do trabalho do ator.

Na medida em que ¢ um trabalho concreto, a modelagem da partitura
permite a manipulagdo concreta do tempo, do ritmo das agdes e dos estados de energia
do ator. O trabalho sobre as pausas sera visto como a possibilidade dessa manipulagao,
calcada na pratica de trés encenadores, que lhe atribuiram enorme importancia no
treinamento laboratorial de seus grupos de atores: os ja citados Meyerhold, que fundava
a encenagdo no principio de freamento de ritmos; Eugenio Barba, que estabelece o
termo sats para 0 momento de suspensdo da a¢do; e Stanislavski, que atribuia as pausas
o portal para acesso ao subtexto.

Por fim, sera levantada uma breve discussdo, que ndo chega a supor uma
conclusdo, entre a friccdo que se apresenta entre os conceitos de pausa e de siléncio,

quando inseridos na cena teatral.



6.2. Da partitura

Fraseado expressivo, desenho de movimento, partitura corporal,
partitura de ator... Essas expressoes similares, usadas em contextos diferentes, traduzem
uma busca pela autonomia de pesquisa do trabalho atorial que tem polarizado as
investigagoes estéticas desde a virada dos séculos XIX/XX. A nogdo de partitura de
ator sempre trouxe consigo duas questdes problemadticas. A primeira ¢ a sua propria
delimita¢do, porquanto ela pode diferir ligeiramente do termo original na teoria
musical. A segunda ¢ lidar com a idéia de limitacdo, de engessamento, com a qual se
debatem os que adotam esse conceito.

Na mausica, strictu sensu falando, a partitura consiste num sistema de
notacdo, que permite reproduzir melodia, harmonia e ritmo da composi¢ado, através de
simbolos graficos que indicam tonalidade, duragcdo, pausa, timbre, expressdo,
andamento, acentos, etc. A danca e o teatro sempre se confrontaram com a dificuldade
de encontrar um meio de notacdo similar, que pudesse dar conta também da presenca,
freqiiéncia e intensidade de todos os elementos do acontecimento cénico-corporal. O
texto dramatico, frequentemente o unico “documento” que subsiste a encenagao teatral,
constitui uma partitura restrita, que indica predominantemente a sucessdo de eventos
que se desenrolam, as relagdes nexo-causais entre eles (quando existem) e os didlogos
resultantes destas relagdes (quando existem). As didadiscélias sdo iniciativas do autor
dramatico em pontuar os climas, ritmos e disposi¢des espago-temporais da encenagao.
Tentativas que nem sempre logram éxito na encenagdo, diga-se de passagem, uma vez
que novos dramaturgos (encenador, atores, equipe de criacdo) vao remodelar o texto
dramatico. E certo, entretanto, como vimos no Segundo Capitulo, que a estrutura

formal do texto, sua sintaxe e pontuac¢do, que incluem tanto as réplicas quanto



didadiscalias, indicam uma partitura de respiragdes, impulsos e retrocessos no
movimento e na fala. No teatro contemporaneo, ¢ possivel identificar, segundo Patrice
Pavis, autores que empreendem um trabalho especifico de notagdo dramatirgica,
elaborando seus textos dramaticos de forma a explicitar as pausas e encadeamentos, as
cadéncias, ligagdes, tempos rapidos e lentos. Os exemplos citados pelo autor sdo de
autores franceses: Michel Vinaver ¢ um dos que ja podemos ter acesso traduzido para o
portugués (PAVIS, 1999, p.280).

Entretanto, ainda parece ser pouco factivel um sistema de notacdo que
dé conta das inumeras vozes que ecoam no espetaculo, cada uma delas com discurso
proprio. A Semiologia do Teatro, da qual Pavis e Ubersfeld sdo dois dos autores mais
divulgados em lingua portuguesa, dedica seus esforgos para analisar o fenomeno teatral
na decupagem de suas unidades de linguagem. Entretanto, a ndo ser por esparsas
iniciativas, ndo me parece ser propdsito deste campo de estudo empreender um projeto
de criagdo de uma grafia do espetaculo, projeto que, sob meu ponto de vista, continua
soando como ingénua tentativa de apreensdo de um fendmeno, por natureza, irrepetivel.

No campo da danga foram feitos alguns empreendimentos nesse sentido,
dos quais o sistema de Laban ¢ um dos mais notaveis. Laban dedicou uma parte
consideravel de suas pesquisas a esse proposito, e a partir delas seus colaboradores
chegaram a cunhar duas vertentes de observacdo e registro do movimento: a
Labanotagao (Labanotation), e a Labandlise ou Andlise Laban do Movimento (LMA)
(FERNANDES, op.cit.). Ambas consistem em ferramentas com dupla funcio:
reconhecer as principais caracteristicas do movimento no ato da performance e permitir
sua posterior reproducdo. A Labanotagdo tem o proposito de funcionar como um
registro o mais exato possivel de uma coreografia (seqiiéncia, partes do corpo que se

movem, deslocamentos, gestos), deixando os aspectos mais qualitativos a cargo da



sensibilidade de quem a reproduz. A LMA registra as qualidades mais importantes ou
elementos mais enfatizados, e deixa uma margem mais abrangente de liberdade para a
ressignificagdo do movimento pelo intérprete.

No teatro o termo partitura tem sido usado muito mais para designar o
procedimento de composi¢do da cena/personagem, em si, do que visando sua posterior
representacdo por outrem. Stanislavski usa a expressdo quando se refere a seqii€ncia
exata, detalhada, de acdes fisicas que o ator executa na consecucao dos objetivos da
personagem. Na fase final de sua vida, em que investigava um método de interpretagdo
baseado nas agdes fisicas, a delineagdo dessa partitura de gestos, pausas, micro € macro
acoes, deslocamentos, movimentos e até palavras (a principio improvisadas, depois as
do texto) ainda obedecia & 1ogica do enredo. E com Grotowski que o termo vai alcangar
maior abrangéncia, pois, partindo da premissa das agdes fisicas stanislavskianas (das
quais ele se considera uma espécie de “sucessor’’), Grotowski atribui a este trabalho de
composicdo do ator uma importdncia axial na montagem dramdtica — a qual ele
incorpora o trabalho sobre materiais diversos como memdria, associagdes mentais,
improvisagdo e rigorosos exercicios psicofisicos de despojamento de entraves e
autolimites (FREITAS, 2004).

A partir da colaboragdo com o diretor polonés, Eugenio Barba adota esse
viés de trabalho com seus atores do Odin Teatret. Em sua experiéncia relatada no livro
A Canoa de Papel (1994), ele problematiza a questdo, definindo as implicagdes do
termo partitura, seu procedimento de trabalho, comparando-o aos de outros
encenadores — dos quais Meyerhold ¢ um de seus exemplos mais citados — e rebatendo
o temor de que a composi¢do desta partitura represente risco de “congelar” o ator em

estruturas que, uma vez fixadas, tornar-se-iam definitivas.



Efetivamente, essa foi uma das mais constantes criticas dirigidas a
Meyerhold por seus opositores (SANTOS, op. cit., HORMIGON, op. cit.) O encenador
responde com sua convic¢do de que a assimilagao de um certo nimero de regras, como
em todo jogo, libera a imaginag¢do e convida o ator a aproveitar a abertura, minima,
porque em um tempo/espago autolimitados, dessa margem de liberdade. “A assimilacao
das regras lhe dd, enfim, e sobretudo, talvez a possibilidade de transgredi-las”, diz
Picon-Vallin (op. cit. p.64) a respeito do ator meyerholdiano. E essa oscilagdo entre “a
utopia da improvisagdo e a do rigor cientifico”, no dizer de Picon-Vallin (1989, p.47),
que consiste a perfeita associa¢do, para o encenador, do ideal de habilidade do novo
ator biomecanico.

A questdio interessa profundamente aos pesquisadores da ISTA'*, que
partem da premissa de que a composi¢do de partituras psicofisicas ¢ a base para a
confecgdo do texto de ator, como chama Luis Otavio Burnier (BURNIER, 2001), o
qual por sua vez contribuird decisivamente na composicao da partitura cénica final do
espetaculo. “A alma, a inteligéncia, a sinceridade e o calor do ator ndo existem sem a
precisdo forjada pela partitura”, reitera Barba (1994, p.182).

Uma vez que essa questao ¢ pertinentemente discutida em varios de seus
escritos, recorro aqui apenas aos aspectos da composicao da partitura que podem nos

auxiliar no entendimento da importancia das pausas no conjunto final.

'3 International School of Theatre Anthropology, o grupo de pesquisadores liderados por Eugenio Barba
que se dedica ao campo de trabalho da Antropologia Teatral, que consiste no estudo dos principios do uso
extracotidiano do corpo e sua aplicag@o ao trabalho do ator e bailarino em situagdo de representagdo
(BARBA, 1995).



6.2.1. O trabalho de modelagem sobre a partitura

Barba formula que o termo partitura implica que, a partir de uma “forma
geral da acdo, isto ¢, seu ritmo em linhas gerais, com inicio, meio e fim determinado”
(1994, p. 174), pode-se especular (e especular, nesse caso, implica em experimentar,
cambiar e abandonar caminhos) sobre o dinamo-ritmo (expressdao que ele usa para
conjugar qualidades de intensidade e ritmo) de cada segmento. E o trabalho sobre as
velocidades, intensidades e amplitudes das agdes, que estabelece sua dinamica de
acentuacdes, partes fortes e fracas, sua métrica (ibid). A formulacdo final da partitura
implica também na precisdo dos detalhes uma vez fixados — mudangas de diregao,
variagOes na velocidade, diferentes qualidades de energia, segmentos do corpo usados,
numa formata¢do muito proxima da observagdo proposta pela Andlise Laban; e implica
na orquestracdo entre diferentes partes do corpo, que podem atuar em consondncia
(onde todas as partes concorrem para compor uma Unica agdo fisico-vocal), em
complementaridade (a forma geral tem uma caracteristica expressiva, € uma parte do
corpo atua com discricdo numa qualidade contraria) ou em contraste (profunda
divergéncia de qualidade entre as partes do corpo ou entre corpo / voz). Como se pode
deduzir, Barba, pesquisador de tradi¢cdes teatrais, embebeu-se nas fontes de Dalcroze,
Meyerhold, Laban e Delsarte.

O que pode nos interessar aqui € o conceito de que a partitura de agdes,
além de ser um conceito psicofisico que engloba o impulso interno aliado ao
movimento externo, supde um trabalho consciente de manipulagdo, de modelagem das
qualidades expressivas do movimento. Poderiamos considerar, como o faz Patrice Pavis
(2003), que nesse caso também o ator se torna o realizador de uma montagem, no

sentido filmico, mesmo, do termo. Trabalhando conscientemente sobre a sua partitura,



[...] ele compde seu papel a partir de fragmentos: [podem ser] indices
psicoldgicos € comportamentos para a atuagdo naturalista, que acaba
por produzir, apesar de tudo, a ilusdo da totalidade; [podem ser]
momentos singulares de uma improvisagdo ou de uma seqii€ncia
gestual incessantemente reelaboradas, laminadas, cortadas e coladas
para uma montagem de agdes fisicas, em Meyerhold, Grotovski ou
Barba. (p.57)

As qualidades expressivas modeladas numa partitura, se formos tomar
apenas o vocabulario Laban como referéncia, abrangem Peso, Tempo, Espaco e
Fluéncia — e seus conceitos derivativos, de equilibrio, oposicdo, dilatagdo, etc. De
acordo com o recorte estabelecido nesse trabalho, tomaremos como nosso ultimo
assunto o trabalho de significagdao sobre um dos elementos operantes nessa partitura,
componente de igual importancia na atribui¢ao do ritmo (ou dinamo-ritmo, expressao a

meu ver bem feliz) no trabalho do ator: o trabalho sobre as pausas.

6.3. Da pausa

6.3.1. O siléncio do som

Jos¢ Miguel Wisnik tem um jeito poético de discorrer sobre a
complexidade da onda sonora, no capitulo “Fisica e metafisica do som” de seu livro O
Som e o Sentido (2004): sabendo que o som ¢ onda, compreendemos que ele ¢ o
produto de uma seqiiéncia rapidissima e geralmente imperceptivel de impulsdes (que
representam a ascensao da onda) e de quedas ciclicas desses impulsos — 0os momentos
de repouso, seguidos de sua periddica reiteracdo. A onda sonora, vista como um
microcosmo, contém sempre a partida e a contrapartida do movimento, ao que Wisnik
associa o principio do Tao oriental, que em si contém o impeto yang € o repouso yin,

ambos coexistindo na totalidade de todas as coisas. “A onda sonora ¢ formada de um



sinal que se apresenta e de uma auséncia que pontua desde dentro, ou desde sempre, a
apresentacdo do sinal”, comenta o autor (p.18). Nao hd som sem pausa, até porque o
timpano auditivo entraria em espasmo se assim o fosse. O som ¢ a0 mesmo tempo
presenca e auséncia, € consequentemente estd, ainda que de forma imperceptivel,
permeado de siléncios.

A peculiaridade da onda sonora, que em ultima instdncia ¢ um meio
transmissor de energia, parece de certa forma impregnar, poeticamente, as praticas de
teatro orientais, pelo menos as que temos podido observar com mais freqiiéncia. Por
escolha do recorte tematico neste trabalho, ndo me dediquei a tarefa de tentar decifrar
os codigos de interpretagdo e as convencdes teatrais de tantas tradigdes culturais
riquissimas, como o teatro no, o kabuki, o kyogen e o teatro de bonecos bunraku
japoneses; nem o teatro chinés ou o vietnamita. Consolo-me com a existéncia de um
nimero cada vez maior de trabalhos publicados por pesquisadores ocidentais que
tentam lancar luzes sobre tradi¢cdes tdo peculiares a éticas e filosofias de vida cujos
fundamentos ainda nos escapam. Ao fazer aqui uma tdo breve alusdo a essas tradi¢des,
¢ menos com uma pretensdo etnografica, e mais no intuito de lembrar que, a
semelhan¢a da filosofia taoista, ou antes, formada nela, muito do teatro oriental se
alimenta na idéia dos opostos complementares, e principalmente no trabalho sobre as
energias do ator e da cena baseados na complementaridade entre pausa e movimento.

A observacdo ¢ o conhecimento do teatro oriental talvez tenham
embasado a importancia que Meyerhold atribuia a pausa no trabalho do ator. De
maneira andloga a descri¢do de Wisnik, ele enfatiza, em 1914, que “a pausa ndo ¢
auséncia nem cessagdo de movimento, mas, como em musica, ela guarda em si mesma

55134

um elemento de movimento” *". Essa importancia ¢ capital para entendermos ndo

134 Programa de trabalho do Estudio Meyerhold. O Ameor de Trés Laranjas - a revista do Dr.
Dappertutto. Livro 4-5, S. Petersburgo, 1914, p. 90-98. In SANTOS, 2000, Anexo III.



somente os momentos em que a imobilidade e a pausa estatica deram o tom de suas
montagens, como nas encenacdes simbolistas das pecas de Maeterlink, mas também no
conceito de freamento do ritmo que dominava a técnica de movimentos de seus atores

instruidos na Biomecanica.

6.3.2. Pausas-em-vida: freando os ritmos

O freamento do ritmo é um termo cunhado pelo proprio Meyerhold, e
dizia respeito a capacidade de manipulacdo do tempo da atuacdo, pelos intérpretes, de
forma a moldar uma cena ndo-naturalista e calcada na precisdo. O assunto foi
interpretado pelo pesquisador Eugenio Barba de forma bem interessante, em suas
andlises etnometodologicas sobre técnicas e convengdes teatrais. O freamento seria, no
entender de Eugenio Barba, a técnica de autolimitagdo da energia, no tempo e no
espaco, da acdo fisica do ator, que condensaria, num atimo de duragdo temporal, toda
sua energia potencial, antes da realizacdo da agdo, em si. Barba ilustra com o exemplo
do teatro nd, que tradicionalmente recorre 2 méxima de que, em uma acao cénica, trés
décimos devem acontecer no espago, e sete décimos no tempo. O que equivale dizer,
uma grande condensacdo de energia latente, potencial, fica retida na pausa antes e apos
a realizagdo da acdo, e um minimo grau ¢ liberado na efetiva realizagdo espacial, visivel
da mesma (BARBA, 1995).

Para Meyerhold, essa condensagdo da energia muscular e afetiva do ator
também toma a forma de uma contencdo, de um momento em que a acao fisica, ou
melhor, psicofisica, ¢ retida, por brevissimos instantes, antes que sua energia seja

liberada.




No treinamento biomecanico, os atores sdo instruidos a,
conscientemente, responder a cada estimulo dado na cena com uma agdo fisica, que
envolva a totalidade do corpo, mas que seja segmentada em uma série de fases bem
delimitadas, com principio e fim demarcados. Cada fase passa, necessariamente, por
trés momentos distintos: 1. A preparacio (ou intencido), momento em que a tarefa é
assimilada intelectualmente, e se ativa o grau de energia fisica necessaria,
condensando-a. 2. A efetiva realizacdo (de todo um ciclo de reflexos volitivos,
miméticos e vocais) da acao fisica; e 3. A reac¢ao, momento de atenuagao dos reflexos,
que, uma vez realizados, se arrefecem e ja esperam o proximo estimulo, funcionando
como transi¢do para a proxima acdo (MEYERHOLD, 1992). Essa segmentacio
analitica do movimento, assume Meyerhold, deriva da observagdo do movimento
corporal do operariado, em situagdo produtiva; o que, por sua vez, ¢ também reflexo da
corrente de “taylorizacdo” da atuacdo teatral que ecoava, via movimento Outubro
Teatral, nos principios ideologicos das vanguardas construtivistas: a imagem do ator-
operario, do palco-oficina de fabrica, como um fendmeno social, ndo individual
(PICON-VALLIN, 2006; HORMIGON, 1992; BARBA, 1995).

O estudo do movimento dos operdrios em situacdo de trabalho, alias,
também foi fonte para Laban de elaboracdo de seu sistema de analise. Embora em
nenhum momento dos textos acessados por mim haja mencdo a algum tipo de contato
travado entre Meyerhold e Laban, que s3o contemporaneos, ¢ bastante Obvia a
similaridade entre as trés fases da agdo, definidas pelo primeiro, e a nocdo de
“fraseado” de movimento sugerida pelo segundo (cf. Quinto Capitulo). J& que as
coincidéncias parecem ser tdo evidentes, fica o caso de nos perguntarmos se os dois

efetivamente se conheceram — e, se isso aconteceu, por que razao ndo ¢ citado em suas



biografias — ou se o “ambiente” intelectual que perpassa por toda a Europa e chega até a
Russia ¢ que ¢ responsavel por essas similaridades.

O momento mais crucial no exercicio biomecanico ¢ o da preparagdo:
com um dactyle’®® (neste caso uma batida das mios, acompanhada por um rapido
movimento do corpo que ascende e descende, “tomando impulso™), o ator condensa sua
energia, prepara-se para a realizacdo da ag¢do e avisa a seu parceiro de sua intengdo.
Semelhante ao “hop” das artes circenses, ou mesmo do levantar da batuta do regente de
orquestra, ¢ a chamada de concentracio da equipe para um uUnico, preciso e
necessariamente infalivel momento de unido na execu¢do de uma iniciativa.

Outro tipo de preparagdo dindmica e energética acontece, na
Biomecanica, sob a forma de um movimento de recusa — de negagdo — da agdo
principal, que se realizard em seguida. O principio ¢ simples: tal qual uma mola, que
saltara mais longe e com mais forca quanto mais for comprimida antes, o ator que
direcionar sua aten¢do, seu movimento ¢ sua vontade numa direcdo contraria a da
realizagdo vai efetuar o gesto com mais vigor, precisio e controle. E o principio do
otkaz, termo também originado da musica'*. Nos exercicios, traduz-se como um gesto
na dire¢do contraria — o braco que retesa o arco antes de dispara-lo, no “tiro ao alvo”;
os joelhos que dobram antes do salto; o pé que apoia atrds antes de comegar a correr. O
encadeamento dessas “recusas” em agdes sucessivas acaba criando um sistema de
“freamento” ndo s energético, mas essencialmente ritmico — pensemos o quao ¢ nao-
natural que um movimento seja desenvolvido a partir de uma sucessdo de rupturas, de

recuos, de preparagdes para o impulso. Isso cria no sentido cinestésico do espectador —

1330 dactilo, com vimos, é um termo musical de origem grega, ¢ designa uma métrica poética, em que a
uma unidade longa de tempo seguem-se duas unidades curtas.

136 Na linguagem musical ¢ a alterag@o de uma nota que provoca uma ruptura na evolu¢ao da melodia,
fazendo-a retornar ao seu tom natural (DIAS, op. cit.)



aquele sentido que nos faz “acompanhar” muscularmente um movimento observado —
uma “danga de microrritmos”, no dizer de Eugenio Barba (op. cit. p.212).

Hé ainda, no sistema de interpretagdo meyerholdiano, dois tipos de jogos
nos quais o tempo € “suspenso” conscientemente pelo ator: um é o “pré-jogo”
(predigra), também traduzido por pré-interpretacdo (BONFITTO, op.cit.), que consiste
no preciso momentos em que o ator “adia” a agdo principal, para valorizar sua
expectativa. Sao instantes em que o tempo da preparagdo ¢ expandido, seja numa pausa,
seja numa mimica ou a¢do nao-verbal, no qual sdo exteriorizados aspectos interiores
dessa preparagdo, um recurso tipico dos atores japoneses e chineses. Meyerhold aprecia
bastante esse momento de dilatacdo da expectativa:

[...] um homem recebe um telegrama e o abre. O publico, ansioso por
saber o seu conteudo, parece dizer: “Vamos logo, diga-nos o que diz
o telegrama”. Mas o ator sabe: o publico esta impaciente, que espere.
Lé o telegrama e experimenta uma forte emogdo. Entdo o publico

r

dira: “Pro inferno o telegrama, ¢ mais interessante ver como fica
perturbado”. E assim a ateng¢do se desloca do telegrama para as
emocodes do ator. [...] ndo nos interessa a interpretagdo como um fim
em si mesma, ndo a sua situacdo final, mas a preparacdo para o
momento culminante. (MEYERHOLD, op.cit., p.468).

Meyerhold fala desse instante anterior a agdo como o momento em que
nem uma palavra ainda foi dita, mas toda uma mensagem subliminar j& tera sido
captada. “E na tensdo do espectador que aguarda, na espera da agdio que o teatro quer
banhar-se”, ele diz (ibid, p.460). A rigor, ndo me parece adequado dizer que ele esteja
falando sobre pausa. A pausa, se existe, ¢ de texto. Mas todo um jogo de respiragoes, de
mimica facial, de micro-movimentos ¢ sugerido pela expressdo “fica perturbado”, o que
supoe intensa atividade. O que provavelmente acontecia ¢ que, nestes instantes, ndo se
chegava a concretizar uma agdo fisica completa, com as fases de preparagdo,
realizacdo, reacdo. Parece claro, aqui, que a habil retencdo da expectativa do publico ¢é

mais um jogo ritmico de lidar com os tempos da representacdo, na medida em que



dilata esse tempo, inserindo brechas numa mensagem que seria expressa pelo texto ou
pela agdo fisica, externa, para o acréscimo de uma nova camada de mensagem, expressa
pela revelacao do contetido interior.

O outro exemplo ¢ o do “jogo invertido”, que Hormigén considera um
tipo de aparte, diretamente voltado para o publico, com a intencdo de fazé-lo recordar
que toda atuacdo consiste num jogo, ficticio e circunstancial (op.cit., p.86) Como
sempre, na pratica artistica do encenador, o pré-jogo e o jogo invertido tém finalidade
tanto ética quanto estética. Para Meyerhold, tudo reside na capacidade do ator em
manipular conscientemente a aten¢do do espectador, achando “rasgos” onde possa
apontar, para este ultimo, diferentes pontos de vista sobre a personagem; e até mesmo
expor os seus proprios pontos de vista sobre ela, numa atividade consciente de
afirmacdo politica. Esse seria o ator-tribuno, do qual ¢ impossivel dissociar a
lembranga do ator brechtiano, que tem por atribui¢do ndo a de apresentar simplesmente
as personagens, mas revelar-lhes o que tém por detrds; descobrir para o publico suas
verdadeiras naturezas, acrescentando as palavras do dramaturgo a sua propria leitura,
sem ocultar seu objetivo definido de propaganda, como reconhece o encenador, a essa

altura falando como pedagogo'®’.

6.3.3. O sats

Em seu livro 4 Arte Secreta do Ator (1995), Eugenio Barba elabora
estreita associacdo entre os conceitos de ritmo e energia, entendendo o primeiro como a
capacidade de dilatar ou retesar a segunda; esta ultima seria, por sua vez, o grau

potencial de realizacdo da agdo fisica em situacao de representacao.

37 No artigo “Jogo e pré-jogo”, de 1925. In MEYERHOLD, op. cit. p.233-234.



O ator ou dangarino é quem sabe como esculpir o tempo.
Concretamente: ele esculpe o tempo em ritmo, dilatando ou
contraindo suas agdes. [...] Durante a representagdo, o ator ou
dangarino sensorializa o fluxo de tempo que na vida cotidiana ¢
experimentado subjetivamente (¢ medido por reldgios e calendarios).
[...] Ao esculpir o tempo, o ritmo torna-se tempo-em-vida. (op. cit.
p.211, grifos do autor)

Neste pequeno trecho estdo embutidos varios nucleos ideoldgicos do
pensamento de Barba, a frente da pesquisa sobre Antropologia Teatral. A comecar pelo
conceito de tempo-em-vida, que supde uma vida (bios) cénica, s6 existente em situagdo
espetacular, diferente, portanto, seja na concisdo, seja na dilatagdo, do tempo da vida
cotidiana (ibid). O tempo—em-vida, um tempo extracotidiano, ¢ um tempo cénico,
esculpido diligentemente pelo ator-bailarino. O ato de esculpir o tempo ndo molda
apenas o tempo que esta transcorrendo ali, naquele instante-ja frente ao espectador: ele
também articula caminhos futuros, cria expectativas para o instante-que-vira.

Barba fundamenta seu olhar sobre os principios pré-expressivos da
atua¢do justamente na capacidade do espectador em nio s6 acompanhar e até antecipar,
em nivel fisioldgico e muscular, os movimentos do ator; como também pela
possibilidade de ser modificado interiormente, inclusive a nivel psiquico, pela cena.
Pois a cinestesia (propriedade de percepcao que nossos corpos t€ém do movimento, peso
e posicdo dos ossos e musculos) tem dupla fun¢do: além de “informar” continuamente
ao cérebro nosso atual estado corporal, ela também auxilia a perceber a qualidade de
tensdo em outra pessoa. O nivel cinestésico de interacdo entre a platéia e os atores diz
respeito & comunicagdo entre os corpos desse estado de tensdo, em nivel pré-consciente;
diz respeito também a resposta fisiologica do espectador a uma impressdo causada pelo
ator-bailarino em cena. A danga conhece muito bem, e opera todo o tempo, com este
impacto da cinestesia, pois sabe que o espectador “danca” com o bailarino. Barba

sustenta, como Jacques Dalcroze o fizera, que essa propriedade ¢ fruto de um sentido



muscular que regula as nuangas de ritmo, velocidade e forca dos movimentos corporais
organicamente integrados as emogoes inspiradoras desses movimentos. Assim, cabe
ao ator-dancarino a responsabilidade por conduzir e provocar estados de animo, tensdo
ou relaxamento no espectador, que cinestesicamente “pulsa” com ele, ndo s6 em termos
musculares, mas também e principalmente em termos emocionais. Essa condugdo se da
através de sua arte de modelar o tempo e o espaco: tomar um fluxo continuo e inserir
nele periodos de duragdo, que se repetem, variam, se repetem...

Para Barba, falar de ritmo equivale a falar de siléncios e pausas. Elas
formam a rede de sustentacdo sobre a qual o ritmo se desenvolve. “O ator torna-se
‘ritmo’ ndo apenas por meio de movimento, mas por meio de uma alternancia de
movimentos e repousos, por meio de harmonizagdes de impulsos do corpo, retencdes e
apoios, no tempo e no espago” (ibid., p.212)."*

Com os atores de seu grupo Odin Teatret, residente na Dinamarca,
Barba praticou durante anos o treinamento de “absor¢do da a¢do”, chamado por eles de
sats (BARBA,1994). A julgar pelo que pude observar em algumas demonstragdes
publicas dos processos criativos de alguns dos integrantes do Odin'*’, o sats teria como
fundamento o mesmo principio de “preparacdo da acdo”, o instante em que a acgao
fisica ¢ modelada, de forma tangivel, externa, visivel e audivel, para sua préxima
execucdo. Nao necessariamente um movimento de recusa (mas podendo também
cumprir esta funcdo de negacdo, ou de mudanca de rumo), o sats ¢ sempre um
momento de passagem, a passagem de uma “temperatura” a outra. Sao essas diferengas
de temperatura a que Barba dd o nome de energia. “Constatamos, entdo, que o que

chamamos de “energia” sdo, na realidade, saltos de energia” (ibid, p.105, grifo do

138 Todo o capitulo “Energia” de seu Arte Secreta do Ator é dedicado a uma demonstragio etnografica
dos principios de contengdo de energia — as pausas — desvelados em varias culturas teatrais. Deter-nos-
emos, para este trabalho, em sua leitura dos aspectos da Biomecanica meyerholdiana.

13 Ocorridas no Rio de Janeiro, a época em que eu era estudante de teatro e atriz iniciante



autor). “Estes saltos sdo variacdes em uma série de detalhes que, montados sabiamente
em seqiiéncia, serdo chamados “acdes fisicas”, “desenho de movimentos”, “partitura”

ou “kata”, pelas diversas linguagens de trabalho” (ibid, p.105).

6.3.4. Pausas psicologicas — o subtexto

J& para Stanislavski, as pausas, frequentemente recheadas por aquela
diferenca entre tempo-ritmo interno e tempo-ritmo externo, consistiam no momento
certo de deixar aflorar o subtexto. O subtexto ¢ entendido como uma corrente
subterranea, uma seqiiéncia de pensamentos e desejos que o intérprete constroi para si,
paralela ao texto, ndo para ser dita, mas para embasar sua crenca na verdade do que ¢é
dito. Essa seqiiéncia ¢ alimentada pelas imagens mentais e ritmos internos do intérprete.
Sob forma fluida, ininterrupta, ela acompanha o desenvolvimento das agdes fisicas e
das palavras pronunciadas. Na verdade, ¢ essa corrente subliminar quem
verdadeiramente da suporte a “linha direta de agdes” fisicas, colorindo-lhe as intengdes,
acrescentando-lhe significados, comentando o proprio texto, embasando as tomadas de
decisdo da personagem. E uma operagdo subjetiva, intima, do ator, que lhe permite
tomar pra si, com propriedade, as palavras de outrem e torna-las suas.

Todo o sentido de qualquer criagdo [...] esta no subtexto latente. Sem
ele, as palavras ndo tém nenhuma desculpa para se apresentarem no
palco. Quando sdo faladas, as palavras vém do autor, o subtexto
vem do ator. Se assim ndo fosse, o publico ndo teria o trabalho de vir
ao teatro, ficaria em casa, lendo a peca impressa. (STANISLAVSKI,
op. it. p.129)

Consistindo na maior parte do tempo nessa espécie de corrente
subterranea, o subtexto por vezes aflora a superficie, na forma de signos multiplos:
olhares, gestos, suspensdes, comentdrios, suspiros, pausas. Os tempos de pausa

revelaram-se, no trabalho dos atores do TAM sobre os textos de Tchékhov, perfeitos



para a revelacdo daqueles climas alusivos, o “curso subaqueo dos didlogos”, no dizer de
Ripellino (op. cit. p.29), que Stanislavski diz ter reconhecido no autor. Em Tchékhov,
teoriza Pavis,

[...] o texto dramatico tende a ser um pré-texto de siléncios: as
personagens ndo ousam e ndo podem ir até o fim de seus
pensamentos, ou se comunicam por meias-palavras, ou, ainda, falam
para nada dizerem, cuidando para que esse nada-dizer seja entendido
pelo interlocutor como efetivamente carregado de sentido (1999,
p-359).

Nascia assim um estilo de encenagdo, dirigido a sondagem interior,
onde as famosas pausas — inimeras, demoradas, densas, prenhes de multiplos sentidos
— eram uma tentativa para transpor em imagens cénicas o mood, a atmosfera
(RIPELLINO, op.cit.). Nascia ali também um subtexto de diretor, se ¢ que podemos
chamar assim, que orquestrava uma trilha sonora como um texto paralelo ao das
palavras: ruidos, sonoplastia detalhista dentro e fora de cena, pausas, réplicas e cangdes
compunham um pano de fundo absolutamente “musical” nas encenacdes de
Stanislavski. Criticos mordazes de sua obra, inclusive Meyerhold, consideravam um
exagero a montagem da sonoplastia em seus espetaculos: toda uma orquestracao de
ruidos de bondes, de cavalos e carruagens que partiam e chegavam, de sinos e
campainhas anunciando visitas, de dancas e cantos ao longe, coaxar de sapos, cricrilar
de grilos, chaleiras apitando e tilintar de xicaras, passos 14 fora dos que se iam e
vinham, fragor de chuva e vento, portas batendo, etc. Recursos que o encenador se valia
para delinear uma cena naturalista, sem duvida. Mas também ¢ possivel acreditar que
essa trilha sonora compunha muito mais do que uma moldura descritiva — ela
provavelmente compunha uma moldura musical para as cenas. Essa forma de
organizagdo sonora, que poderiamos chamar de descritiva ndo ¢, em principio, menos

cuidadosa e eficaz do que aquela que vai “contra” a cena, em contraponto a esta.



Ambas revelam um intenso desvelo, conhecimento e sensibilidade ritmicos, divergindo
apenas na op¢ao por ilustrar ou comentar o que ¢ mostrado.

A pausa entra nessa partitura de encenacdo naturalista como um
componente importantissimo, tao significativo quanto a palavra: entra para preencher o
compasso, isto ¢, para intercalar os tempos de acdo e fala, permitindo, nessa (aparente)

ndo-acao, que seja dito o que ndo pode ser verbalizado .

6.3.4.1. Nocoes derivadas do subtexto

Contemporaneamente, o subtexto ganhou novas implicagdes. Patrice
Pavis (1999, 2003) amplia o conceito para o de subpartitura. Isso porque a andlise
semioldgica do teatro considera o texto espetacular como o conjunto de signos de
espetaculo, incluindo ndo s6 o texto lingiiistico, mas todos os sinais perceptiveis da
representacdo. A subpartitura, nesse novo contexto, ¢ percebida como “essa sélida
massa branca imersa sobre a qual se apoia o ator para parecer € permanecer em cena,
tudo aquilo sobre o que ele baseia sua atuagdo” (id., 2003, p.89). Vista como um
conjunto dos fatores situacionais e de saberes técnicos e artisticos em que o ator se
apoia para realizar a sua partitura, ela abrange ndo somente os objetivos emanados do
texto, mas tudo que, no teatro contemporaneo, ¢ considerado material de trabalho para
o ator: vida pessoal, pressupostos culturais, o trabalho preparatdrio dos ensaios, toda a
estrutura do conjunto (ibid.).

Ja Anne Ubersfeld (2002) prefere trabalhar com a nogdo de implicito na
cena e no texto, aquilo que, apesar de ndo-dito, consiste nos pressupostos dos quais
partem o ator e o encenador, e que de alguma forma deve ser dado a construir também

pelo espectador. E uma nocdo que também reconhece uma teia subliminar de



informagdes que “vaza” para o espectador em diferentes camadas. Para Ubersfeld, o
implicito ¢ um fendmeno estritamente lingliistico, ou seja, diz respeito ao que (ndo) ¢

expresso pela fala: ¢ o indizivel.

6.3.5. O vazio impossivel

Toda essa operacao de desvelamento das agdes internas, da subpartitura
ou do subtexto, da explicitacdo do que ¢ implicito, parece ressoar mais alto onde se faz
siléncio. Parece 6bvio pensarmos que, quando cala a palavra, o vazio pode aparecer.
Nesse vazio, transparecem todos os significados ocultos que jazem sob a forca
avassaladora e dominante do discurso que ¢ proferido seja em voz alta, seja em
movimento, ou através da agao.

Podemos concluir entdo que, se transparecem significados, ndo hé vazio.
O siléncio, sabemos, ¢ também mensagem. Muitos lingiiistas dedicaram-se ao estudo da
pausa no discurso, atribuindo-lhe um niimero consideravel de fung¢des, desde a juntura
até o acento, até chegar a considerar, com Paolo Scarpi, que o siléncio ¢ sempre
eloqiiente, isto ¢, evoca, implicitamente, comunicacdo, mesmo quando objetiva renega-
la ou rejeita-la (in BACALARSKI, 1991, p.37). O discurso artistico apropriou-se como
nenhum outro meio dessa prerrogativa, abarcando o siléncio como signo. Susan Sontag
explica porque o siléncio €, conceitualmente, impossivel na arte: mesmo quando
pretende falar do vazio, do vacuo, ou quando pretende apenas criar a sensag¢do de
vacuo (que sdo intengdes diferentes), a obra sempre e ainda produz um discurso
(SONTAG,1987). Visto dessa forma, ndo existe sequer o “espago vazio”, posto que, na

medida em que o olho humano est4 observando, sempre ha algo a ser visto. Olhar para



algo vazio ainda ¢ olhar, ainda ¢ ver algo, mesmo que sejam “os fantasmas de suas
proprias expectativas”, diz Sontag (idem p.18).

Sao notdrios os dramaturgos que trabalham com o siléncio como uma
matéria moldavel, fazendo dele veiculo de valoriza¢ao dos sentidos ocultos: Tchékhov,
O’Neill, Strindbergh... A obra de Beckett, para tomar apenas o exemplo mais
comentado, ¢ uma modelar constru¢do de sentidos baseada no uso das pausas, tanto
quanto no uso da simetria da estrutura ritmica, dos tempos circulares. Os siléncios de
Beckett, ainda que atendam ao principio do autor “de que nada ha a expressar, nada do
que expressar, nenhum desejo de expressar” (BECKETT, 2002, p.10-11), constituem
uma atitude, eloqiiente e volitiva, como se sentenciassem eles mesmos: “Nada a fazer”
(ibidem., p.19). Mesmo uma peca como Atos sem Palavras, que como o proprio nome
indica, ndo contém falas, ndo ¢ uma peg¢a “em siléncio”. Como ndo o € O Pupilo Quer
Ser Tutor, de Peter Handke. Em ambas, um ruidoso universo de mondlogos interiores,
didlogos implicitos e subtextos se “faz ouvir”, s6 que através de agdes fisicas
desprovidas de fala — ou agdes que amplificam os pequenos barulhos do nada, como o
de uma tesourinha cortando unha (Handke), alguém mastigando um pao (Beckett).

O estudo da musica nos ensina que os tempos vazios de pausa sdo tao
carregados de sentido quanto os tempos preenchidos. O teatro, da mesma forma, nunca
se fez em siléncio, mesmo onde ndo ha palavras: no corpo do clown que efetua um
nimero de pantomima sem falas, desde o bufdo da Idade Média até¢ Buster Keaton, ha
um discurso articulado, convencional e codificado — seu corpo, mesmo parado, ¢é
linguagem. Na imobilidade mais aparente, no vazio de uma cena vazia, uma respiracao
pulsa sempre.

Freando o ritmo, imbuido pelo mondlogo interno, instante de

preparagao da acdo, pré-jogo ou discurso eloqiiente, o siléncio tem multiplas fungdes no



teatro. E até facil percebé-lo como pausa. Mas h4 ainda o siléncio contido na fala,
naquele limbo onde jaz o ndo-dito, o interdito, o que ndo se pode ou ndo se quer dizer,
mas que se deixa revelar por expressoes enganosas, duplos sentidos, reticéncias. Nesse
caso, o siléncio vale ouro — ndo por guardar segredos, mas por revelad-los da maneira
mais engenhosa. Cleise Mendes (1995) recorda o didlogo entre Otelo e lago, na
tragédia de Shakespeare, onde as entrelinhas do discurso de Iago insinuam — e
influenciam seu interlocutor — mais do que as proprias palavras (p.33-34).

Eis por fim os dois equivocos para os quais eu gostaria de chamar
atenc¢do: em primeiro lugar, uma cena sem palavra ndo significa uma cena silenciosa, ja
que as mensagens continuam sendo emitidas. Outro € que a auséncia de palavras, e
mesmo de a¢do externa, ndo deve ser confundida, muito menos temida, como um
momento vazio, inexpressivo — porque esse momento so existe na iminéncia da falta de
coeréncia na cena. Esse equivoco acaba criando por vezes uma necessidade,
reconhecivel em certas encenagdes, da hiperoferta da palavra, como se sua falta fosse
suscitar apatia no espectador. A pausa ¢ encarada com desconfianca no teatro
verborragico; ¢ indesejada no teatro de comédia — a ndo ser aquela micropausa que
antecede e prepara a piada — e nos espetdculos de carater mais, digamos, “digestivo”. E
acaba sendo associada, o mais das vezes, a um momento denso, sério, da narrativa,
pertinente aquele teatro “de estados d’alma”. Afinal, lembra Susan Sontag, “todos tém
a experiéncia de como as palavras, quando pontuadas por longos siléncios, adquirem
maior peso — tornam-se quase palpaveis [...]” (ibidem, p.27). Para completar o quadro,
o siléncio ¢ frequentemente empregado, lembra BACALARSKI (1991), como um
procedimento magico ou mimético nas relagdes sociais repressivas (como nos métodos
educacionais em que se impde siléncio as criangas, ou nos votos punitivos de siléncio

em instituicdes de todo o tipo), como expressdo de luto em diversas culturas, como



sinal de respeito e reveréncia em umas tantas outras. Como dissocia-lo desse sentido
“ascético”, “solene”, na cena?

Siléncio decifravel (o que revela os aspectos psicologicos da fala
recalcada), siléncio metafisico (que revela a impossibilidade congénita de se
comunicar), siléncio de suspensdo (o instante da pausa, da preparacdo do discurso ou
acdo), o siléncio permanece matéria de dificil analise e apreensdo, sujeito a perigos em
sua utilizacdo. J4 que implica num significado que ndo pode ou ndo deseja ser
explicitamente revelado, o siléncio pode tornar-se um “mistério insondavel — portanto
de dificil comunica¢do — ou um procedimento vistoso demais, portanto rapidamente
cansativo” (PAVIS, 1999, p. 360). O que ¢ forgoso reconhecer ¢ que o siléncio faz
parte da linguagem, e na linguagem da cena ele tem peso ainda maior, porque se
constitui em pausa, em instante de suspensdo, em fempo cheio do compasso.
Reconhecer isso ¢ o mesmo que reconhecer que, como na literatura, o siléncio nao

remete a um tempo vazio, mas ao momento de ocorréncia do indizivel, do que ndo pode

ser dito, sob pena de fazer ruir todo o discurso.

(Ultima breve digressio)

Ha uma manifestagdo do imponderavel em todo momento de siléncio;
mas a manifestacdo ¢ avassaladora no momento de pausa.

E existe diferenca entre um e outro? Penso que sim.

Imaginemos a seguinte situagdo, em uma pe¢a que comecasse com a
indicagao:

(Siléncio)



Aqui, tudo seria suspense, expectativa, prepara¢cdo. Tudo ainda € porvir,
estd por acontecer — mas efetivamente nada ainda aconteceu. O siléncio pode se revelar
apenas um tempo para acostumar o olhar do espectador; pode ser uma incomoda
dilatagdo de um nada a fazer; pode resultar em efeito comico ou angustiante.

Agora, o quanto ndo seria realmente instigante, potencialmente criativa
para o encenador, recheada de subterfigios e circunstancias prévias, a espera de
elucidacdo, uma pega que iniciasse com a indicagao:

(Pausa)



CONCLUSAO



Por ndo se tratar de uma pesquisa cujo objetivo seja o de aferir hipoteses,
mas antes de especular sobre componentes essenciais do fendmeno teatral, este trabalho
ndo chega a uma peremptodria conclusdo. Entretanto, o que essa especulagdo aponta ¢
para a necessidade de que os centros formadores e aglutinadores de novas geragdes de
artistas, como as Escolas de Teatro e os Cursos Livres, tomem definitivamente por
principio que a Educagdo do artista de teatro de nossos tempos passa for¢cosamente pelo
cruzamento das diversas linguagens artisticas que compdem o fendmeno teatral. Sera
tanto mais rica, diversa e interessante a producdo desse fenOmeno quanto mais seus
criadores forem alfabetizados na esséncia dessas diversas linguagens — musica, danca e
artes plasticas — ja num primeiro momento. Foi apontada recorrentemente neste trabalho
a (ndo) coincidéncia de todos os grandes encenadores citados serem detentores de uma
solida formacdo classica e abrangente, que incluia essas disciplinas. Um razoavel
nimero de trabalhos dedicados a pesquisa laboratorial do ator, quer oriundos da
Antropologia Teatral, quer do estudo das Artes Performaticas, também tém evidenciado
essa necessidade.

Para quem, como eu, desenvolvi um sentido “musical” do espetaculo (de
percepcao da cadéncia e “tom” das réplicas e dos jogos de cena) baseado unicamente no
empirismo e na pratica cotidiana, a proposi¢cdo dessa abordagem evidenciou que a
lacuna dessa formacdo, se ndo chega a constituir um entrave ao desenvolvimento da
carreira quer do ator, quer do encenador, atrapalha o acesso a uma criativa ferramenta,
mais uma, de producao de significado.

A escolha do encenador Meyerhold ilustra essa disposi¢do em relevar a
importancia dos aspectos musicais na composi¢ao teatral: Meyerhold indica claramente,
em suas escolhas artisticas e processos pedagogicos, que o relacionamento drama-

musica poderia atingir niveis tdo radicais que um poderia chegar a prescindir do outro,



pelo menos em sua manifestagdo mais “visivel” — a dispensavel presenca da musica na
cena, por exemplo — de tal modo estariam imbuidos um nos fundamentos do outro. O
que o encenador modelarmente nos demonstra é que a musicalidade, sendo
intrinsecamente pertinente & composicao teatral, pode ser at¢ mesmo seu principio
norteador, seu leit motiv.

Também se procurou demonstrar, nesse trabalho, que, se a orquestracao
do espetaculo, no tocante aos seus ritmos e dinamicas, fica geralmente a cargo do
diretor teatral, o ator pode e deve estar consciente desses principios musicais. Nao so
para responder com mais generosidade a demanda do encenador, mas para ele mesmo
construir sua partitura — tenha essa partitura qualquer denominagdo metodoldgica — de
tal forma que a acgdo fisica e a acdo verbal sejam passiveis de serem modeladas em sua
dinamica e plasticidade.

Concluimos esse trabalho, portanto, lembrando que o ritmo, que ja foi
poeticamente definido como uma seta que aponta nalguma direcdo, pode se converter
no vetor capaz de projetar tensdes para o futuro; a recorréncia capaz de suscitar a
evocacdo do passado; e a pausa capaz de suspender o tempo presente. Quem ou o qué

mais, no ato teatral, ousaria tanto?
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