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Resumo

O artigo levanta a pertinéncia de se pensar o espetaculo teatral sob a perspectiva de suas
caracteristicas fundamentais, como musicalidade e plasticidade, especificamente no que
tange a contribuicdo do ator na formagdo do perfil ritmico e dindmico do espetaculo. Laban
e Stanislavski sdo lembrados como pioneiros que lancaram seus olhares sobre as
possibilidades semanticas que o desenho de movimentos espaco-temporais realizado pelo

ator pode agregar na construgdo do sentido do espetaculo.
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Abstract

This article discusses the relevance of considering theater performance from its
fundamental aspects, such as musicality and plasticity. It focuses on the actor’s
performance and specifically on his/her contribution to the dynamic and rhythmic outline of
the show. Laban and Stanislavski are referred to as pioneers in exploring the semantic
possibilities that the time-space associations realized by the actor tend to accumulate in

building the signification of a performance.
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E comum ouvirmos, a respeito de um espetaculo teatral, que ele possui alto senso de
musicalidade. Nem sempre se quer dizer com isso que ele apresente cangdes, hem mesmo
que conte com trilha sonora (embora, por vezes, seja esse o0 caso). Frequentemente essa
qualidade - no sentido de caracteristica - é atribuida como qualidade - no sentido de um
adjetivo elogioso — ao espetaculo que se faz perceber, pelo espectador, como harmonioso,
seja em sua duragdo, seja na concatenacdo de seus elementos. Neste caso, um espetaculo
harmonioso é o que ndo deixa o espectador perceber o tempo passar. Isto é, a percepcgao
temporal da platéia é induzida, pelo prazer da fruicdo, a entender como curta uma
experiéncia que é gratificante. Por outro lado, espetaculos tediosos seriam os que causam
a impressdo de nunca acabar, ou de durar “além do necessario”, quando, aos olhos (e

demais sentidos) do espectador, ele ja teria completado sua mensagem.

Um espetaculo harmonioso poderia ser também o que concatena de tal forma
(prazerosa) suas partes constitutivas (interpretagdo, texto, cenario, etc.), que da a
impressao de que essas partes estdo todas “em seus devidos lugares”, numa justa
proporgdo, contribuindo para a construgao de uma obra que, em sua totalidade, soa integra
e adequada. Essa “justa forma” ganha, frequentemente, a associagdo com uma sinfonia
musical. Na composicdo musical, a harmonia é a combinacgdo vertical dos desenhos de cada
voz ou instrumento - e aqui, por analogia, poder-se-ia dizer que ela resulta da combinagao
dos elementos que compdem a cena. Por isso se diz que um bom espetaculo “soa como

musica”...

Entrementes, a musicalidade, entendida aqui como uma construgdo dindmica dos
signos plasticos e sonoros do espetaculo, ainda nos remete a algum componente do
fendmeno teatral que pertence ao dominio do imponderavel: como definir os parametros
que levardo o espetaculo a “soar como uma sinfonia”? O timing do ator ou da encenagdo? O

senso de proporcdo entre suas partes?

Compreensivelmente, redobram-se os esforgos para cartografar este “fator

Ill

imponderavel” nos Ultimos anos, em que os Estudos Teatrais, notadamente os estudos
sobre a performance do ator comecaram a tragar pistas de investigagdao sobre o que antes
era do dominio da intuigdo. Ainda assim, questGes de dificil delimitacdo como a plasticidade
ou a musicalidade do espetaculo, concernentes muito mais ao seu universo léxico do que
semantico, permanecem a mercé daquela sensibilidade praticamente intuitiva que foi
comentada acima. Merecem uma tentativa, ndo diria de sistematizagdo, por considerar
pouco razoavel essa intencdo - mas de aprofundamento da atengdo sobre elas, porque

assim ajudam o artista-pesquisador a passar do campo intuitivo para o volitivo.
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Apoiando-me, assim, nos pressupostos musicais que, numa ousadia metodolodgica, e
sob o viés de um pensamento interdisciplinar, eu penso serem passiveis de serem
deslocados do fenbmeno sonoro para os fendmenos visual e cinético, afirmo que estes
pressupostos sdo o0s estruturantes também daquilo que se convencionou chamar de
musicalidade na cena (OLIVEIRA, 2008). Com a espinhosa tarefa de delimitar uma nogao
que é tdo subjetiva, vou eleger os conceitos de dinamica e, principalmente, de ritmo para

problematiza-los em seu deslocamento para o campo das artes espago-temporais.

De pronto, tais conceitos ja se apresentam como problematicos a partir de sua
apreensdo pelo senso comum. Tanto “ritmo” como “dinamica” costumam ser associados a
variacdo, ao andamento, velocidade, e outras categorias que Ihes sdo proximas, mas ndo os
esgotam nem substituem. A mera delimitagdo dos termos, alidas, é problematica ja no
campo da disciplina musical. Quando se transporta os conceitos para o campo dos estudos
teatrais, os equivocos sdo tentadores. O primeiro deles é a tendéncia redutora de se
considerar a moldura ritmica de um espetaculo como uma mera questdo de velocidade das
réplicas e das acBes. O outro é o que sO reconhece atributos de musicalidade num
espetaculo que ofereca cangGes ou trilha sonora, sem perceber que a musicalidade é um
elemento organizador do espetaculo como um todo, responsavel pela articulacdo e

proporgao entre suas partes. Portanto, um elemento criador de sentido.

Este equivoco acontece também em relacdo ao trabalho do ator, de quem
frequentemente se diz que é um ator “musical” quando e somente quando sdo reconhecidos

nele uma técnica apurada para o canto ou o virtuosismo num instrumento.

N3o obstante ter sido eleito, especialmente no ultimo século, um objeto preferencial
de pesquisa nas artes cénicas, o ator ainda sofre, por sua propria natureza, a dicotomia de
pertencer tanto ao universo inefavel do espirito (no sentido original da palavra spiritus, o
“sopro” divino da inspiracdo, que o dotaria de sensibilidade artistica), quanto ao universo
das ciéncias cognitivas, que o leva, através de sistemas de treinamento e de pratica, a
conquistar terrenos que o “espirito” original ndo pode suprir. As linguagens contemporaneas
confiam ao ator a possibilidade de adquirir saberes que o dotem de cada vez maiores
possibilidades expressivas. Neste terreno movedico entre o talento, a vocagao e a
aprendizagem, o intérprete ainda se vé as voltas com a expectativa de que se torne, cada
vez mais, um artista completo, capaz de dar conta das multiplas e interdisciplinares tarefas
gue o teatro contemporaneo |lhe impde: lidar com a palavra em verso e prosa; conquistar
uma organizagdo corporal fluida e equilibrada, dotada de resisténcia e flexibilidade; ter

formagao musical e boa versatilidade vocal; ser detentor de uma cultura geral ampla;
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converter-se em cidaddo consciente e responsavel pelo equilibrio social; conhecer e se

possivel dominar uma gama diversa de tradicbes e convencdes teatrais, etc. etc.

Aqui é preciso ressaltar a diferenca de mentalidade, na formagdo pedagdgica do ator,
entre adquirir habilidades técnicas e imbuir-se dos elementos essenciais que cada disciplina
artistica - a literatura, a musica, artes circenses, artes corporais, as artes plasticas -

oferece, no sentido de formar artistas multiplos, ndo artistas multi-virtuosos.

Essa é a nocgdo defendida por Ernani Maletta (2005), que vé na pratica pedagdgica que
ele denomina de polifénica um processo de formacdo totalizante, que engloba os aspectos
elementares das varias linguagens artisticas, a fim de dotar o ator da capacidade de

aglutinar e dialogar com esses aspectos em seu processo criativo e expressivo.

O artista multiplo a que me refiro ndo serd necessariamente aquele que
desenvolveu as diversas habilidades na sua maxima expressao de virtuosismo,
mas o0 que conseguiu incorpora-las em seus elementos fundamentais (MALETTA,
2005: p.21-22, grifo do autor).

Cada linguagem artistica pode dotar o ator de elementos essenciais, que contribuirdo,
de forma integrada, para sua formagdo continua de intérprete. O estudo da musica, das
artes corporais, das artes visuais, ndo visa a formagdo de atores-musicos, atores-bailarinos,
atores-cendgrafos, etc. Visa a formacdo de artistas multiplos, dotados de sensibilidade ao
tempo e ao espaco, possuidores de um apurado senso de percepgdo de ritmo, dinamica,
timbre, altura, intensidade, forma, cor, volume, textura, plasticidade, destreza, tonicidade,

equilibrio.

Neste breve artigo, retomo a palavra de dois pioneiros pedagogos dos estudos da
atuacdo e do movimento cénico — Constantin Stanislavski (1863-1938), e Rudolf Laban
(1879-1958) - para, a luz dos pressupostos musicais aqui expostos, renovar-lhes o frescor

que sempre oferecem a formacdo de uma pedagogia teatral.

Os tempos e os ritmos

Stanislavski foi extremamente importante para a conscientizagdo de um dominio
técnico do ator no tocante aos “climas” da cena, com seu estudo sobre o que ele chamava
do “tempo-ritmo” no trabalho de seus atores. Nao pretendo fazer aqui uma exposicdao das
ideias contidas principalmente em seu A Construcdo da Personagem (1982), no qual ele
aborda diretamente a questdo. Ha incontaveis estudos que problematizam e lancam luzes
sobre o pensamento do velho mestre, incluindo um classico brasileiro, o livro Ator e Método

de Eugénio Kusnet (2003). Importa-me, ndo obstante, reconhecer que papéis Stanislavski
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atribuiu ao ritmo na construgdo de sua técnica psicofisica, uma vez que esses papéis
também se prestaram como elementos basilares no viés metodoldgico que, a partir do

mestre russo, difundiu-se pelo teatro ocidental no século XX.

Para Vasili Toporkov, ator que trabalhou no Teatro de Arte de Moscou (TAM) sob a
orientagdo de Stanislavski por onze anos, ninguém até entdo soubera dizer com clareza no
que consistia o trabalho sobre o ritmo para o ator. Toporkov (2001) descreveu num livro os
anos finais com o encenador, divulgando etapas do processo criativo que o proprio jamais

conseguiu publicar.

A partir da constatagdo de que sé encontrava, da parte de teatrélogos e diretores,
vagas generalizacdes ao invés de um pensamento sobre o tema, o ator russo constatou que
a ideia do “ritmo” da cena era - como ainda €, eu acrescentaria - confundida, de maneira
imprecisa, com o “tom” da cena, o que no jargao teatral poderia significar sua temperatura
“energética”. Para ilustrar com jocosidade essa sua crenga, Toporkov lanca o exemplo do
ator a quem, na coxia, é dada a tarefa urgente de “levantar o tom” do espetaculo com sua
entrada, nos dias em que este se apresenta “arrastado”. Quase sempre, a tarefa resulta em
correria e afobacao por parte do pobre coitado: “Eu penso que o que eles estavam
procurando corresponde a ideia que Stanisldvski mais tarde definiu como ritmo”
(TOPORKOV, 2001: p.30). Para o mestre, a correspondéncia entre os sentimentos
adequados a cena e os ritmos em que esta transcorre é que poderia lhe conferir o “tom”
adequado. Isso valia tanto para a acdo fisica, expressa em movimentos e fala, quanto na
acao internalizada, sem movimento aparente. O exemplo mais famoso desse “ritmo na
imobilidade” também vem do livro de Toporkov: numa cena, em que a personagem contava
com pouquissima acdo fisica e uma fala curta, cabia ao ator expressar um forte sentimento
que mesclasse angustia e urgéncia. O diretor Stanislavski argumenta que o ator ndo sente
o ritmo apropriado da cena; em suas palavras, ele “ndo estd de pé no ritmo certo”
(TOPORKOV, 2001: p.31). O estranhamento é total por parte do elenco. Como ficar parado,
em pé, “no ritmo certo”? Entdo o diretor orienta um exercicio simples, onde cabe ao ator
ficar de pé e em vigilia, com um porrete imaginario nas maos, aguardando um rato sair da
toca num canto da sala. A um sinal do diretor, o rato imaginario passa por ele, e o ator tem
gue acerta-lo. Diversas tentativas sdo feitas, até o diretor reconhecer que o ator finalmente
“pulsa” sua ansiedade num ritmo correto, e estd pronto para acertar o rato no momento em
que este surgir. Stanislavski reconhece no ritmo o fator de criagdo da tensdo, do ténus, do
“tom” apropriado da cena, necessariamente dilatado e distinto do corpo cotidiano. Um ténus

verdadeiramente emocional, e, ao mesmo tempo, fisico.
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Ritmo = emogao

O ponto central do interesse de Stanislavski sobre o ritmo, mais tarde confirmado pelo
avango no desenvolvimento das ciéncias cognitivas (SACKS, 2007), é a associacdo imediata
entre este e a emogao. Comecemos pensando que aquilo que ficou conhecido como seu
Método de AcGes Fisicas parte do pressuposto de que sdo as agOes materiais, concretas,
gue produzem estados psiquicos necessarios ao senso de credibilidade da cena - o
sentimento de verdade. Em outras palavras: agoes fisicas definidas por um objetivo
proveniente das circunstdncias dadas pelo texto detonariam as emocGes correspondentes a
essas circunstancias. Em seus momentos finais, segundo Toporkov, Stanislavski ja ndo
acreditava que o trabalho sobre a memodria das emogGes pudesse consistir num suporte
para a repeticdo diaria do ator, porque a memoria, tal como as emogdes, sdo volateis, de
dificil fixacdo. As acdes fisicas, ao contrario, sdo passiveis de repeticdo, sdo passiveis até
mesmo de serem fixadas numa partitura. O trabalho sobre as agdes fisicas consistia em
criar uma sequéncia de acdes, inspirada pelos objetivos imediatos das personagens,
emanados do texto; em seguida, modelar essa sequéncia em sua dinamica,
experimentando-se variagOes, alteracGes e repeticoes, até que fosse fixada em uma
detalhada partitura. Os estados emocionais criados seriam, necessariamente, resultantes
desse processo. O exercicio com o ritmo se converte, dessa forma, numa verdadeira
ferramenta de trabalho, um meio material e tangivel de acessar as emocgées. “Vocés nao
dominardo as agles fisicas se vocés ndao dominarem o ritmo”, diz o diretor, segundo
Toporkov (2001: p.122).

Nos dois capitulos destinados ao tempo-ritmo?, termo cunhado pelo autor, Stanislavski
busca demonstrar, através de exercicios, que a aceleragdo e desaceleragdo da velocidade da
acao executada chegam a alterar as imagens mentais de seu executor, capazes, portanto
de criar novos estimulos para a cena. No famoso exemplo do exercicio da bandeja, o aluno
que tem que distribuir objetos imaginarios em uma bandeja cria para si diversos contextos
diferentes para esta mesma acdo, em decorréncia dos diferentes andamentos que o
professor “bate” para estimula-lo: o andamento lento lhe evoca solenidade, como numa
distribuicdo oficial de medalhas; o andamento acelerado lhe suscita a imagem de um
garcom numa festa, servindo bebidas; o acréscimo da sincope (deslocamento do acento de
seu lugar natural) lhe faz supor que seu garcom esteja bébado, ja que tropeca nas “frases”
ritmicas. Em outro exercicio, um determinado motivo - o embarque numa estagdo de trem
- adquire contornos cada vez mais tensos com a aceleragdo progressiva do andamento. Em
outra ocasiao o professor pede que seus alunos tentem fazer coincidir em suas falas as

silabas tonicas das palavras com as énfases na acdo. Sdo diversos expedientes para fazer

6
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despertar, nos alunos-atores, o que Stanislavski chama de “sensibilidade” ao ritmo. Uma
vez dotados dessa sensibilidade, os alunos poderiam até mesmo se abstrair de tal
preocupacdo - ja que esse fenOmeno passaria a acontecer “naturalmente”. Um “ritmo
certo” da cena seria, entdo, “naturalmente” intuido. Uma vez adestrados na sensibilidade

aos ritmos da cena, seus corpos e mentes ja estariam “re-naturalizados”.

O Unico problema, nesse interessante raciocinio, € a premissa de que exista um ritmo
“certo” o qual o ator precise acessar - em contraposicdo a ritmos e sentimentos
“inadequados” (sobre os quais o diretor adverte repetidamente). E preciso levar em
consideracdo que a técnica de interpretacdo de Stanislavski se baseia numa tentativa de
apreensdao de uma “verdade”, supostamente emanada do texto dramatico, a qual
despertaria no ator os sentimentos e objetivos “adequados”, que lhe bem correspondam.
Hoje, quando o texto dramatico ja tem perdida sua prerrogativa de centro aglutinador do
fendmeno teatral, quando ja ndo se reconhece mais que seja detentor de uma esséncia
irredutivel, seria no minimo discutivel nos determos sobre a pertinéncia da procura de um

ritmo essencial, “verdadeiro”.

Outro problema, este bem lembrado por Ana Dias (2000), é o da propria definicdo de
tempo-ritmo. Segundo as consideragdes da autora, o termo conjugado é eleito por
Stanislavski sem que ele esclareca totalmente os critérios desta eleigdo; suas definigdes sdo
um tanto discutiveis e de dificil apreensdo para leigos e mesmo para ndo-leigos. O problema
maior, porém, é a associacdo do termo a nocdo de compasso, portanto a um sistema
meétrico ocidental codificado. Stanislavski estudou musica e canto na juventude, chegando a
sonhar por breve tempo em ser cantor de dpera. Tentou elaborar, junto ao seu professor de
canto daqueles anos, um sistema de treinamento baseado na musica, no qual, relata,
“passavamos fins de tardes inteiros em movimentos, sentados ou calados em ritmo [...].
Aqueles fundamentos entdo vagos eu vislumbrei também na cena dramatica”, relata o
autor, (STANISLAVSKI, 1989: p.132, grifo meu). De fato, parece ter sido a partir da forte
impressdo causada pelo trabalho realizado junto aos atores-cantores de opera do Teatro
Bolshoi que o pedagogo intuiu o sentimento plastico do ritmo como fundante do jogo
teatral. O uso sistematico do treinamento de fala e movimentos sobre duracbes definidas -
seminimas, colcheias, semicolcheias, etc.; a preocupagdo em fazer coincidir acentos logicos
e temporais; o uso da sincope - todos confirmam as bases métricas de seu trabalho com o

ritmo.

A grande dificuldade na conducdo deste trabalho sobre a métrica surgiu,
provavelmente, no momento de conduzir o ator no trabalho ritmico sobre a prosa. Afinal,

verso possui, em si, uma musicalidade definida; ele propde acentos e recorréncias que
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“conduzem” ndo sé a organizagdo sintatica, mas a propria configuragdo semantica do texto.
Acentos recaem sobre as énfases emotivas e de significado; recorréncias conduzem a
perspectiva ciclica de ascensdo e queda da énfase. Ja na prosa, que ndo conta com uma
métrica regular, a busca pela construcdo de um perfil ritmico definido esbarra na atribuicdo
de acentos subjetivos, de temporalidades mais “livres”. De forma um tanto contraditodria, o
conceito de tempo-ritmo atrelado a métrica do compasso usado por Stanisladvski distancia-
se de sua aplicagdo nos exercicios em que busca reconhecer esse conceito na prosa e nos

movimentos ndao-dangados.

Nestes casos, o encenador-pedagogo parecia acreditar que seria possivel traduzir os
ritmos da cena a partir de sua temperatura emocional - “batendo” os ritmos ditados pelas
“circunstancias dadas” do enredo. A partir dai, Stanislavski amplia a questdo para o
reconhecimento dos tempos-ritmos da pega inteira, ressaltando que eles podem, e devem,
ser variados, multiplos, e tanto mais interessantes quanto mais variados forem. Bons atores
seriam, justamente, os que passeiam por uma grande diversidade de ritmos, tomando os
devidos cuidados para nao fazer sua atuacao desandar no cabotinismo e na vaidade da
propria técnica. Stanislavski remete sempre ao exemplo de Salvini, ator italiano que foi seu
modelo de observacgdo, o qual era capaz de, com o uso apropriado de variacGes ritmicas e
grande riqueza de entonagdes, evocar imagens mentais e associagdoes emocionais em seus
espectadores, mesmo 0s que, como Stanislavski, ignoravam a lingua italiana; eis uma
experiéncia a qual ja tiveram oportunidade de confirmar os que encontram intérpretes em
lingua diferente da sua, capazes de fazer-lhes acompanhar a narrativa pela coloragdo,
dindmica e plasticidade de sua atuagdo - como sucede, por exemplo, a quem acompanha

uma performance de Dario Fo.

Tempo-ritmo interno x tempo-ritmo externo

A despeito da predominéancia de uma ideia de ritmo atrelada ao compasso, penso que
pode ter sido no imbricamento de varios tempos-ritmos diferentes, nem sempre calcados na
métrica, que Stanislavski procedeu a uma de suas maiores contribuicdes a pratica do ator.
Refiro-me a impressdo de vivacidade e riqgueza 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 conviccdo de suas obrigagoes
morais”, estabelecendo uma linha ritmica dominante, Stanislavski lembra que, numa
personagem com um espirito como o de Hamlet, “onde a decisdo luta com a duvida”,
tornam-se necessarios varios ritmos em conjuncdo simultanea. “Em tais casos, varios

tempos-ritmos diferentes provocam um conflito interior de origens contraditérias. Isto
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acentua a experiéncia do ator em seu papel, reforca a atividade interior e excita os
sentimentos”, acredita o autor (STANISLAVSKI, 1982: p.230). Varios exemplos de cenas
improvisadas por seus alunos reforgam a ideia de que uma complexidade muito interessante
é criada quando, por exemplo, a um tempo-ritmo externo calmo, ponderado, corresponde
um tempo-ritmo interior agitado. Eo que Eugenio Kusnet nomeia “tempo-ritmo composto”,
gue, em sua opinido “da a verdadeira dimensdo da contradicdo humana” (KUSNET, 2003:
p.91). Paradoxalmente, j& que com objetivos diferentes, salta a lembranga a cena de Mée
Coragem e seus filhos, em encenacao de B. Brecht com o Berliner Ensemble, na qual a
personagem da mascate, interpretada por Helene Weigel, “produz” uma mascara facial e
corporal de extrema dor e angustia, ao passo que gesticula de maneira aparentemente
calma e contida, j@ que deve omitir que reconhece, no cadaver de um inimigo, o filho
morto®. Aqui, a contradigdo entre o tempo interno agitado, de alta densidade emocional, e o
tempo externo aparentemente placido é o canal para a exposicdo dos absurdos da maquina

de guerra.

A impressdo que fica da leitura dos textos de Stanislavski € que este percebeu que a
sensibilidade ao ritmo ou aos ritmos da encenacdo era um dos expedientes mais potentes
para alcancar o rigor da pesquisa artistica, no que tangia ao trabalho tdo subjetivo do ator.
“Até mesmo a desordem e o caos tém seu tempo-ritmo”, ponderou o diretor do TAM
(STANISLAVSKI, 1982: p.249). 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 interpretacdo deste Ultimo, o ritmo tem importdncia fundamental:

O efeito direto sobre a nossa mente é obtido com as palavras, o texto, o
pensamento, que despertam consideragdo. Nossa vontade é afetada diretamente
pelo superobjetivo, por outros objetivos, por uma linha direta de agdo. Nossos
sentimentos s3o trabalhados diretamente pelo tempo-ritmo (STANISLAVSKI,
1982: p.268, grifo do autor).

Laban e o tempo da decisao

A correspondéncia entre estados emocionais e o tempo-ritmo ndo é exclusividade da
pratica de Stanislavski. Na Alemanha do inicio do século, estava em curso um processo de
consolidagao da dangca moderna, cuja linhagem se iniciara no ocidente com Isadora Duncan
e Francois Delsarte, e que tinha no austro-hingaro Rudolf Laban, coredgrafo e pedagogo da
danga, um emblema. Este processo entendia a danga como manifestacao de pulsdes para o
movimento nascidas da fusdo de atitudes internas e estimulos externos, que Ilhe imprimiam

as mais variadas qualidades expressivas; um de seus paradigmas é o reconhecimento dos
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fatores Peso, Tempo, Espaco e Fluéncia como fatores do movimento, que resultariam em

qualidades expressivas.

Quando estabelece relagdes entre os fatores do movimento, chamando de Esforgo a
pulsdo interior que da origem ao movimento (LABAN, 1978), o coredgrafo conclui a
associagdo entre impulsos psiquicos e fatores de realizagdo no tempo e no espaco que
Stanislavski, por exemplo, intuira. Desconhego se os dois artistas chegaram a se conhecer.
Mas a similaridade entre suas abordagens ¢ instigante, mormente no tocante a

consideracdo dos aspectos dindmicos e energéticos do trabalho do ator-bailarino.

O fraseado expressivo e o acento

Além das disposigOes internas que motivam a realizagdo dos Esforcos, o estudo dos
fatores do movimento suscita outro aspecto importante da analise efetuada por Laban: a

composicao do Fraseado Expressivo, como traduz Ciane Fernandes (2002).

Uma “frase de movimentos” é o desenvolvimento de uma acgdo que responde a uma
estrutura de organizagdo intrinseca a ela; portanto, uma sequéncia de movimentos que tem
uma logica interna, o que poderia equivaler a criacdo de uma partitura, similar a que
Stanislavski sugerira. AgGes corporais simples, como sentar-se em uma cadeira, pegar uma
caneta ou beber um copo d’agua 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 diferenca imposta por sua sistematizacdo
€ a atribuicdo de qualidades expressivas a essas frases, de acordo com a distribuicdo de

acentos.

Os acentos sdo importantes para a variagdo ritmica. Toda pulsagdo continua, sem
mudangas, produz um fluxo regular que leva a monotonia. Todo movimento conta, em
principio, com uma polaridade bifasica, como a pulsagdo binaria em musica e, no caso do
movimento fisico, de um esforgo/recuperagdo® - como as polaridades dormir/despertar,
trabalho/descanso, condensagdo/dissipacdo da tensdo, Iuta/indulgéncia (BARTENIEFF,
1993). A partir do estabelecimento dessa célula inicial, as agdes vdo se tornando mais
complexas, até chegarem a formar um padrdo de comportamento - sendo, no caso da
danca e do teatro, comportamentos codificados. A riqueza expressiva desse comportamento
reside no fato de que, como em musica, esta pulsagdo basica é enriquecida, quebrada,

retomada e variada por seus desdobramentos ritmicos e pela distribuigdo dos acentos.

Quando ocorre essa distribuicdo de qualidades expressivas na frase de movimento,
Laban passa a chama-la de um Fraseado Expressivo (FERNANDES, 2002). E em funcao da

colocagdao do acento que Laban faz a classificacdo do Fraseado Expressivo. Esse acento
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pode ser uma énfase em qualquer um dos fatores do movimento — uma intensificacdo do
peso, uma aceleracdo do tempo, uma mudanga na diregdo espacial, um subito controle da
fluéncia antes liberada. Ou uma reversdao no fluxo; uma pausa; uma mudanga subita de
tonus. Isto é: a semelhanga dos acentos musicais, os acentos do movimento podem ser
ritmicos, plasticos, dindmicos; e, nesse caso, espaciais. Sua distribuicdo, ao longo da frase
ndo sO6 denota escolhas de énfase como, em consequéncia disso, atribui propriedades
conotativas aos signos. Basta pensarmos na ampliagao do termo “frase” ou “partitura” para
toda e qualquer sequéncia espacgo-temporal com uma ldgica interna, e veremos que a
atribuicdo de acentos é o mote da construcdo subjetiva da frase-movimento, da frase-texto,

da frase-musica, da frase-arquitetura.

Neste sentido, a contribuicdo de Laban, ao mapear possibilidades de acentuacgdo
(conforme nomenclatura atribuida por FERNANDES, 2002), se espraia para campos

disciplinares insuspeitados:

1. Quando o acento recai sobre o inicio da frase, ou o0 movimento inicia com uma
qualidade expressiva intensa que diminui gradualmente, temos a sensacdao de que um

impulso inicial foi tomado. Por isso o Fraseado, nesse caso, € Impulsivo.

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 decrescendo.

2. Quando o acento recai sobre o fim da frase, o0 movimento inicia *“morno”, vai
gradualmente se intensificando, até atingir um climax no final. A sensagdo é 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 é Impactante.

3. Na frase com Balango 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.

Boa parte dos textos dramaticos, mormente os de carater realista/naturalista,
comporta esse tipo de “curva”, produzida pela estrutura conflito/reviravolta/desenlace.
Movimentos fisicos que também se distinguem por igual importédncia nas fases de
preparagao, realizacdo e recuperagao seriam: lancar uma bola com qualquer parte do
corpo; executar uma pirouette (pirueta) no balé classico; iniciar, acelerar e desacelerar uma

corrida.
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4., 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 acentuagdo produz uma sensacao de regularidade, sem ser tediosa. As
encenacgdes que trabalham as cenas como unidades autbnomas, como as de Brecht, ou os
textos organizados em quadros/fragmentos, tipicos da dramaturgia moderna e

contemporanea, distribuem dessa forma seus acentos.

5. Quando a Frase ndo altera seu grau de expressividade do inicio até o fim, o
Fraseado é Constante, seja ele em pausa ou movimento. Tenhamos em mente o quanto
sdo necessarios estes momentos numa cena ou coreografia. Afinal, é preciso estabelecer
um minimo de regularidade no ritmo, ja que a acentuagdo infinitamente variada produz o

mesmo efeito de acomodacdo da atengdo do espectador (tédio) que a ndo-variagao.

6. Finalmente, uma frase com movimentos quase imperceptivelmente
acentuados, de forma constante, produz um estado Vibratorio. S&do os movimentos

vibrados, ondulatérios, de fluéncia livre.

Considero que o estudo do Fraseado, por parte do ator-bailarino, € uma dos maiores
instrumentos ndo s6 de precisdo e autonomia na composicao 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 analise de texto, para a composicdo dos jogos de cena, para a criagdo de
estados corporais e 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 opgdo de,
ao invés de percorrer intrincados meandros psicoldgicos na analise de personagem, buscar
fazé-lo através do ritmo e da respiragdo 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 intuicdo: como prender a atengdo do espectador, para que este ndo sinta o

tempo passar?
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Notas
1 “Tempo-ritmo no movimento” e “Tempo-ritmo na fala”, ambos de STANISLAVSKI (A Construcdo da
Personagem, 1982).

2 A cena, costumeiramente chamada do “grito mudo”, pode ser vista na versdo filmica da peca,

dirigida por Peter Palitzsch e Manfred Wekwerth em 1961 e nas fotografias de Roger Pic sobre a
encenagao de 1957.

3 Aqui o termo esforco é aplicado em seu sentido mais corriqueiro, de acdo fisica vigorosa, ndo com

a conotacgdo que Esforco tem na gramatica labaniana.
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