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  Para Aksan


  O mais intrigante sobre um espetáculo maravilhoso é que jamais conseguimos dizer por que ele é maravilhoso. É como escrever um obituário. Podemos tentar descrever a pessoa de várias maneiras, mas, no final das contas, a coisa mais bonita sobre ela é que estava viva.


  Declan Donnellan


  
    Introdução


    Este livro resulta da minha tese de doutorado, defendida em 2019, pelo Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). De 2022 a 2023, trabalhei em sua adaptação ao novo formato, buscando tirar excessos, solucionar pequenos deslizes e atualizar o corpo conceitual e argumentativo do texto.


    As questões impulsionadoras da pesquisa são: o que são variações rítmicas vivas e atuação cênica viva? Em outras palavras, quais são os princípios da arte e da vida que podem definir o que é o ritmo vivo e a atuação viva? O que é ritmo? O que é vida? Quais são as conexões entre ritmo, vida e atuação cênica?


    E, a partir dessas grandes questões, pergunto-me também: o que ainda pode ser desmistificado, ampliado e esclarecido sobre o ritmo na atuação cênica para contribuir com o trabalho do ator? Que práticas poderiam contribuir para a formação de um ator capaz de compor com ritmos vivos? Que elementos concretos poderiam contribuir para o desenvolvimento da atuação viva e da precisão rítmica do ator? Qual seria o papel do diretor e do professor de atuação nessa composição rítmica do ator? De que modo podem colaborar para que essa composição seja singular? Com que tipo de estratégias eles poderiam ajudar o ator?


    Essas questões me levaram a pesquisar e a escrever em função dos seguintes propósitos: 1. delinear as definições dos conceitos de atuação cênica viva e de variações rítmicas vivas; e 2. propor princípios e práticas para o trabalho do ator na perspectiva desses conceitos.


    Principais Referências Estudadas


    Para isso, estudei, de um lado, o mestre russo Constantin Stanislávski (mas também alguns de seus discípulos) e cheguei a inestimáveis descobertas sobre a organicidade do ator; e, do outro, o diretor britânico Declan Donnellan a partir de seu conceito denominado alvo e suas ideias singulares sobre o processo vivo da atuação. Pesquisei, também, referências da música e de outros campos do conhecimento, como a biologia e a física, propondo um diálogo entre arte e ciência para fundamentar as composições conceituais que proponho.


    Em relação a Stanislávski, a principal referência que utilizei foi An Actor’s Work, tradução de Jean Benedetti, feita diretamente do original russo Rabota Aktera Nad Soboi para o inglês[1]. Esse original é composto por duas partes, que integram as obras completas do mestre russo em Sobranie sotchinéni v 9 tomakh (Obras Escolhidas em 9 Tomos), as quais Benedetti reúne em um único volume. Essa tradução estadunidense foi recomendada a mim por Elena Vássina, que me afirmou que Benedetti traduz os originais na íntegra, sem cortes. Utilizei também as traduções em espanhol, a fim de comparar alguns trechos com a versão de Benedetti. Infelizmente, as publicações em língua portuguesa da editora Civilização Brasileira possuem inúmeros cortes e equívocos de tradução em relação às edições originais de Stanislávski, assunto abordado nos trabalhos de Vássina e Labaki; Mauch, Fernandes e Camargo; e Martins.


    Contudo, novas traduções diretas do russo para o português, de obras importantes relacionadas a Stanislávski foram publicadas recentemente, como os livros de seus discípulos diretos Vassíli Toporkov e Maria Knebel, aos quais recorro diversas vezes. Além disso, tive a sorte de, nos últimos anos, terem saído sobre a obra do mestre russo: Stanislávski: Vida, Obra e Sistema, de Elena Vássina e Aimar Labaki; e Stanislávski e o Método da Análise Ativa, de Nair D’Agostini, os quais estudei e citei em diversas passagens. Para complementar a revisão sobre as ideias do mestre russo, também estudei Minha Vida na Arte, do próprio Stanislávski, além de recorrer a comentadores do mestre russo, entre os quais Pitches, Carnicke, Mikhail Tchékhov, Boleslávski, Eugênio Kusnet, Vassíliev e Carvalho. Estudei também os célebres “Resposta a Stanislávski” e “Leis Pragmáticas”, ambos de Grotowski. Além disso, li Thomas Richards, discípulo do mestre polonês, que traz diversos insights sobre a ação física, conceito de Stanislávski.


    Outra referência fundamental deste trabalho é o diretor britânico Declan Donnellan. Além de O Ator e o Alvo, estudei diversos textos que falam sobre o autor, em publicações estrangeiras de reportagens, entrevistas e artigos acadêmicos, como Kirwan, Swain, Solga, Shevtsova, Delgado e Heritage, e Carvalho. Também analisei cenas do espetáculo Ubu Roi (Ubu Rei), texto de Alfred Jarry, encenado de 2013 a 2015 pela Cheek by Jowl, companhia dirigida por Donnellan.


    Foi a partir dos princípios artístico-filosóficos e das estratégias práticas de Donnellan que fui levado a investigar a hipótese de que o alvo seria o maestro do ator, como abordo em “Os Ritmos Vivos Emanam do Alvo”. No entanto, o mestre inglês quase não fala sobre o ritmo no teatro. Por isso, tive que estudar outras referências, dentre as quais cito: o capítulo “Tempo-Rhythm”, do livro An Actor’s Work (O Trabalho do Ator), de Constantin Stanislávski; “Sexta Lição: Ritmo”, de A Arte do Ator, de Richard Boleslávski; os capítulos IX (Ritmo e Imaginação Criativa; 1916), X (Ritmo e Gesto no Drama Musical – e Crítica, 1910-1916), XII (Euritmia e Plásticidade em Movimento, 1919) e XIV (Ritmo, Tempo e Temperamento, 1919) do livro Le Rythme, la musique et l’éducation (O Ritmo, a Música e a Educação, 2020), de Émile Jaques-Dalcroze; e “Tempo”, de A Filosofia da Música, de Giovanni Piana[2]. Todos esses livros abordam o conceito de ritmo com riqueza poética, filosófica e argumentativa.


    Outro autor a que me referencio bastante neste livro é Peter Brook, porque foi um grande entusiasta da questão do processo vivo na atuação cênica. Estudei O Espaço Vazio e Não Há Segredos. Li também O Ator Invisível e Artimanhas do Ator, do ator japonês Yoshi Oida, que trabalhou muitos anos com Brook.


    Outra referência é o artista, professor e pesquisador Ernani Maletta. Seu Atuação Polifônica: Princípios e Práticas representa uma excelente contribuição no que diz respeito ao estudo cênico e interdisciplinar de conceitos pretensamente “musicais”, tais como a polifonia e o ritmo. Em vez de pegar conceitos emprestados da música, Maletta resgata a essência destes e, então, os utiliza estrategicamente no desenvolvimento das artes da cena, em uma perspectiva polifônica. Por seu intermédio, conheci Francesca Della Monica, multiartista italiana com quem ele realiza diversas parcerias artísticas e acadêmicas, resultando na publicação de artigos em revistas científicas brasileiras.


    Para a escrita da seção “Visitando o Conceito de Vida na Ciência”, do capítulo “A Atuação Viva”, comecei lendo o livro O Que É Vida?, do importante físico e teórico Erwin Schrödinger, concentrando-me no entendimento de entropia, fundamental para compreender o fenômeno da dissipação de energia, na vida e no universo. Estudei também a autopoiese, conceito cunhado pelos biólogos Maturana e Varela (1980), para o entendimento da circularidade e da abertura no funcionamento dos sistemas vivos. Conheci a biomusicologia ao ler o artigo “Chorusing, Synchrony, and the Evolutionary Functions of Rhythm”, de Ravignani, Bowling e Fitch, que me ajudou a compreender aspectos interessantes sobre o ritmo da vida, principalmente em relação aos conceitos de periodicidade e aperiodicidade. De modo complementar, estudei autores de ciências tais como a biologia, a física e a ecologia: Emmeche e El-Hani, Tirard, Razeto-Barry; Fritjof Capra; e Schneider e Kay. Todos, somados às outras referências estudadas, enriqueceram a minha reflexão e me instigaram a propor o que chamo de princípios fundamentais da atuação cênica viva, que estão explicitados na seção “Afinal, o Que É a Atuação Cênica Viva e o Que São as Variações Rítmicas Vivas”.


    O Estúdio Fisções


    Para além da revisão bibliográfica, a pesquisa teórica foi acompanhada por experimentações práticas ocorridas em minha trajetória como artista, pesquisador e professor. Destaco o projeto experimental e laboratorial intitulado “Estúdio Fisções: Princípios e Práticas para a Atuação Cênica Viva”[3], abrigado no Laboratório de Estudos Vocais, Cênicos e Musicais (LEV), grupo de pesquisa sediado na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio) e certificado no CNPq. Coordeno esse projeto em parceria com o prof. dr. Marcus Fritsch, um amigo que também busca pelo vivo na arte e que vem contribuindo substancialmente com essa pesquisa.


    O Estúdio Fisções é originariamente um grupo sediado na UFMG, criado em 2002 por Luiz Otavio Carvalho, um pesquisador de mão cheia. Sempre compartilhando com generosidade seu vasto conhecimento sobre teatro, convidou-me para o Fisções em 2008; no início, para desenvolver projetos de pesquisa no âmbito do Curso de Graduação em teatro da UFMG. Juntos, desenvolvemos pesquisas conceituais e práticas para o trabalho do ator, investigando a atuação cênica, com ênfase nos pressupostos de Stanislávski e ­Donnellan, e elaborando práticas para uma presença viva do ator em cena. Também apresentamos trabalhos cênicos, participamos de congressos e seminários, publicamos textos acadêmicos e, finalmente, em um trabalho que levou dez anos, traduzimos O Ator e o Alvo, de Declan Donnellan.


    Multimodalidade do Livro


    Para falar sobre ritmos vivos na atuação cênica, desafiei-me a escrever este trabalho com variações rítmicas. Com esse intuito, procurei desenvolver a escrita por meio de alguns jogos multimodais. A multimodalidade, muito estudada na linguística e na semiologia, implica a utilização de, pelo menos, dois meios de comunicação (verbal e visual; auditivo e verbal; visual e auditivo; entre tantas outras combinações possíveis). Assim, o ator que, por exemplo, diz uma palavra ao espectador ao mesmo tempo que faz um gesto com as mãos, vale-se de uma comunicação multimodal que envolve os signos verbal, sonoro e visual. Já o escritor que, por exemplo, utiliza imagens e esquemas, além do texto linguístico escrito, vale-se de uma comunicação multimodal que envolve os signos verbal e visual.


    Em consulta ao Glossário Ceale, do Centro de Alfabetização, Leitura e Escrita da Faculdade de Educação da UFMG, encontrei informações sobre a multimodalidade. Brian Street, por exemplo, enfatiza que “os modos e os meios de comunicação são recursos dos quais nos apropriamos para produzir significados”. Isto é, os recursos multimodais não são um mero adorno da linguagem verbal, mas constituem o significado do texto.


    No mesmo glossário, ao discorrer sobre textos-multimodais, Roxane Rojo, avaliando o impacto das novas tecnologias no hábito e no ensino da leitura, afirma que o texto escrito apenas verbalmente é insuficiente e que “é preciso colocá-lo em relação com um conjunto de signos de outras modalidades de linguagem (imagem estática, imagem em movimento, som, fala) que o cercam, ou intercalam ou impregnam”. Em função disso, no intuito de proporcionar uma leitura que não se baste apenas no signo verbal, incorporei ao corpo do texto esquemas, quadros, ilustrações e imagens.


    Mas esses não são os únicos recursos de que lancei mão; também explorei a disposição gráfica do texto e a sua tipografia que, segundo Dionisio, também são aspectos da multimodalidade: “Como exemplos da literatura, basta pensarmos nos poemas concretos.”[4] Para compreender essa questão, vejamos a seguir um exemplo de poema concreto:


    [image: image]


    Imagem 1. “O Infinito dos Seus Olhos” (de Rodrigo Ferreira)


    A estrutura multimodal desse poema sugere uma leitura cíclica, com um ritmo caleidoscópico. Essa sensação ocorre, provavelmente, pela ausência de sinais de pontuação e pelo desenho do oito deitado, o símbolo do infinito, formado pelas palavras “o infinito dos seus olhos me faz encontrar”. A imagem do poema também remete ao formato de um par de olhos.


    Jogos multimodais como esse me atraem. O uso consciente da multimodalidade pode revelar camadas de sentido importantes na escrita. Portanto, em diversos momentos, transponho as regras da ABNT para jogar com variações no tipo das fontes, no tamanho e no espaçamento dos caracteres, na medida das margens do texto, nas regras e/ou escolhas de pontuação, entre outros recursos que surgirão no decorrer da leitura. Entretanto, não proponho uma subversão total do gênero: este é um texto acadêmico, um livro que resulta de uma tese de doutorado. O intuito é que o percurso rítmico da sua leitura seja tão importante quanto os conteúdos abordados. Espero que os recursos multimodais que proponho facilitem a compreensão dos complexos conceitos abordados[5].


    Esquema Básico da Pesquisa


    [image: image]


    Esquema 1 – Esquema básico da pesquisa.

  


  
    
1: O Ritmo


    A vida, por si mesma, é um ritmo, ou seja, uma sucessão de múltiplas unidades, formando um todo indivisível.


    Émile Jaques-Dalcroze


    No princípio era o Ritmo. Isso significa que o Ritmo era deus? Não. É possível que o Ritmo seja anterior a tudo; ao mesmo tempo, a gênese e o fim – e tudo que está entre a gênese e o fim – e de todas as relações entre tudo que existe e existiu de forma concreta ou abstrata. Assim, podemos imaginar que o Ritmo tenha sido o princípio que criou, inclusive, os deuses e lhes soprou divindade. O Ritmo também poderia ter acionado o Big Bang. E é bom observar o seguinte: se o Ritmo criou tudo, também deu origem, contrastivamente, ao nada. Afinal, um não pode existir sem o outro. Como veremos ao longo deste livro, o contraste é um fundamento intrínseco ao ritmo e especialmente indispensável ao ator[6].


    O Ritmo é uma entidade tão metódica e didática quanto impetuosa e sublime. Seu temperamento é essencialmente polirrítmico, resultando em contrastes e contraposições, que podem ser concreta ou potencialmente perceptíveis. Por isso, este capítulo assume, na própria escrita, variações rítmicas que propõem contrastes ora súbitos ora gradativos entre construções didáticas e sublimações. Em outras palavras, vamos fazer uma viagem por um fantástico universo onde “ter os pés no chão” e “viver no mundo da lua” podem existir simultaneamente, gerando, pelo menos, uma terceira possibilidade: a de “viver no mundo da lua com os pés no chão”.


    Para começar, paro de falar sobre essa entidade, o Ritmo, com inicial maiúscula, para refletir sobre o fenômeno ritmo, com inicial minúscula, e suas implicações na arte de atuar. Para isso, desenvolverei a argumentação a partir das seguintes questões:


    O que é ritmo?


    O que são variações rítmicas?


    São importantes? Por quê? Para quê?


    O que as variações rítmicas representam na atuação cênica?


    Ernani Maletta logra “liberar o conceito de polifonia das grades conceituais exclusivas da música”[7]. Tenho o mesmo intento, mas em relação ao conceito de ritmo. Intento esse nada original, tendo em vista que tal conceito é largamente abordado em publicações de outras áreas do conhecimento que não a música, como, por exemplo, a literatura, a dança, as artes visuais, a semiologia, a arquitetura e a biologia. No âmbito prático das artes da cena, entretanto, apesar de haver alguns trabalhos sobre esse conceito, percebo uma insistente limitação que confina o ritmo nos domínios da acepção musical de andamento. Vale ressaltar que, mesmo após um século da publicação de diversos e valiosos escritos de Jaques-Dalcroze, a arte música – pelo menos na cultura do mundo ocidental – continua demasiadamente presa a convenções métricas, seguindo superficial em relação ao “temperamento”, princípio que, como veremos mais adiante, é indispensável para esse autor, na dimensão rítmica da música, da dança e até da vida.


    Para ampliar o conceito de ritmo e delineá-lo para além de questões métricas, aplicando-o ao universo da atuação cênica, dialogo com referências do teatro e da música que contribuem para seu entendimento. Mas para que adotar referências da área da música se acabo de dizer que pretendo liberar o ritmo das grades conceituais dela? Para poder abrir essas grades e nos surpreender com perspectivas diferentes que possam inspirar os artistas cênicos, principalmente os atores. É possível extrair da própria música considerações libertas de dogmatismos métricos, que vão me ajudar a elucidar, ao longo de todo este trabalho, aquilo que chamo de “variações rítmicas vivas” na atuação cênica. É importante dizer que não desprezarei a métrica. Considero indispensável compreender alguns de seus fundamentos para, então, poder ir além.


    
O Que Dizem os Dicionários de Teatro Sobre Andamento e Ritmo?


    Constatei que não há definição para o termo “andamento” em três grandes obras de referência, apesar de apresentarem verbetes sobre o ritmo e o tempo nas artes da cena.


    Pavis parte da métrica do texto poético, considerando a prosódia e a versificação, em uma perspectiva semiológica, para afirmar que os ritmos produzidos e estabelecidos na encenação de um texto estão associados à produção e ao estabelecimento de sentidos (espetáculo → espectador). O autor também faz referência ao ritmo fisiológico, citando a respiração e a circulação sanguínea e salientando que sua gênese ocorre, basicamente, em dois tempos: “inspiração/expiração, tempo forte (marcado)/tempo fraco (não marcado)”. O autor aplica o mesmo esquema de oposições aos ritmos da ação teatral da dramaturgia clássica: “ascensão/queda da ação, nó/desenlace, paixão/catarse etc.”[8]. Esse raciocínio de Pavis acerca de polos contrastantes contribui para o estudo do ritmo, como veremos mais adiante. Contudo, as ponderações desse autor focam demais as questões de dramaturgia e encenação e apenas tangenciam os aspectos rítmicos específicos da arte do ator em cena.


    O léxico organizado por Sarrazac traz um artigo sobre ritmo escrito por Geneviève Jolly. Apesar de não definir o conceito de ritmo, a autora propõe “dissociá-lo de uma concepção tradicional (a ‘métrica’ dos versos ou a ‘expressividade’)”[9]. Partindo de pressupostos do poeta e linguista Henri Meschonnic, Jolly aborda o ritmo na linguagem escrita e oral. Nesse sentido, a autora menciona o papel da pontuação e da tipografia no ritmo estruturado pela diagramação da linguagem escrita. Ela observa, também, a importância do “branco tipográfico” como recurso rítmico do drama contemporâneo, não restrito apenas a indicações de pausas e silêncios. Quanto à linguagem oral, Jolly apenas cita a relevância das consoantes e das vogais no ritmo prosódico, mas sem buscar o entendimento do ritmo na atuação cênica.


    Eugenio Barba, por sua vez, aborda o ritmo exatamente no que diz respeito à arte do ator, enfatizando o papel das pausas em sua composição: “o ator torna-se ‘ritmo’ não apenas por meio de movimento, mas por meio de uma alternância de movimentos e repousos”[10]. Esses movimentos e repousos do ator é que, parafraseando o autor, esculpem o tempo para o ritmo se tornar tempo-em-vida[11].


    Barba forja o termo “pausa-transição” para se referir às transições entre as ações consecutivas, salientando que a maestria do ator em saber quando dilatar mais ou menos esse tipo de pausa afetará diretamente a qualidade da recepção. Ele também chama a atenção para o senso cinestésico – a consciência das qualidades de tensões dos nossos corpos e dos outros – como aspecto fundamental para o desenvolvimento rítmico da atuação: “o senso cinestésico leva o espectador, muitas vezes, a descobrir qual é a intenção do ator antes que ele a realize, destruindo o efeito surpresa que a ação deveria provocar”[12]. Retomarei essa questão quando abordar a reação e a atuação cênica viva, mais adiante.


    
O Que Dizem os Dicionários de Música Sobre Andamento e Ritmo?


    No Dicionário Grove de Música, encontrei esta sucinta definição de andamento: “indicação da velocidade em que uma peça musical deve ser executada”[13]. Para desenvolver a habilidade de sustentar um andamento durante a execução de uma peça musical, musicistas costumam utilizar um metrônomo. Tal dispositivo pode ser regulado para marcar sonoramente batidas constantes em uma velocidade escolhida. Hoje em dia, há diversos metrônomos digitais disponíveis em sites da internet e aplicativos de celular. Antes da invenção do metrônomo, “utilizava-se como referência um pêndulo, a pulsação cardíaca, ou outros meios”[14].


    No Oxford Music Online, há artigos recentes com discussões teóricas e aspectos históricos sobre o andamento. Em um desses, Justin London afirma que o “andamento está entrelaçado ao nosso senso de pulso e metro, pois, sem uma série regular de pulsos, é difícil imaginar algum senso de andamento qualquer”[15]. O “metro” remete à métrica que, para Latham, é a dimensão da arte musical que mede a música em pulsos regulares, que são organizados em pulsações que, por sua vez, formam agrupamentos chamados de compassos[16]. Para Sadie, “a disposição da pulsação em grupos é a métrica de uma composição, e a velocidade das pulsações é o seu andamento”[17]. Na reflexão que proponho na próxima seção, esses termos devem começar a fazer sentido ao leitor não habituado à terminologia musical.


    Apesar de a regularidade ser uma condição para o estabelecimento do andamento musical, é muito raro que as durações entre os pulsos sejam exatamente iguais. A precisão exata da música feita no computador com instrumentos virtuais pode causar grande estranheza a quem ouve, já que o cérebro humano pode captar e apreciar a regularidade de musicistas tocando ao vivo, sem trazer à consciência as mínimas inexatidões naturais do andamento estabelecido por seres humanos. A propósito, os pesquisadores Scholes, Nagley e Latham atestam que, no século XIX, a marcação do metrônomo não era tida como muito confiável[18]. Segundo esses autores, famosos compositores, como Brahms, mostravam-se avessos à rigidez imposta por esse dispositivo.


    Já para o termo “ritmo”, encontrei dezenas de páginas com definições e discussões sobre seus aspectos nos dicionários de música citados acima. Em uma síntese dessas referências, o ritmo é formado por “uma grande variedade de possíveis padrões de duração musical [incluindo sons e pausas], tanto regulares como irregulares”[19]. A relação do ritmo com a métrica é bastante complexa. Esses dicionários afirmam, por exemplo, que em toda música há ritmo, mas nem toda música é mensurável em unidades métricas. Segundo Sadie, “em alguns tipos de música antiga, por exemplo, no cantochão eclesiástico, ao qual aparentemente faltava uma estrutura métrica, [o ritmo era realizado] de acordo com as convenções e conforme ditado pelo texto verbal”[20].


    Em função da métrica, esses dicionários classificam o ritmo em três tipos: o ritmo métrico, com seus pulsos e compassos perceptíveis (como em Sonata ao Luar, de Beethoven); o ritmo não métrico, sem qualquer percepção de unidade de medida que pudesse estabelecer um andamento (como em Atmosphères, de György Ligeti); e o ritmo amétrico, que se forma em uma temporalidade dilatada e múltipla que transcende a métrica (como na floresta de polirritmias de Chronochromie, de Olivier Messiaen, criador do termo “ritmo amétrico”)[21].


    Para facilitar a compreensão dessas relações entre ritmo e métrica, apresento a seguir três ilustrações que representam, respectivamente, trechos musicais de ritmo métrico, ritmo não métrico, e ritmo amétrico. Nessas ilustrações (imagens 2, 3 e 4), os segmentos em tons de cinza representam os movimentos rítmicos dos trechos musicais escolhidos. Já o paralelogramo listrado, presente apenas nas imagens 2 e 4, representa o plano métrico da música.
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    Imagem 2. Ritmo métrico
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    Imagem 3 – Ritmo não métrico
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    Imagem 4 – Ritmo amétrico


    Na imagem 2, da representação do ritmo métrico, percebo uma regularidade no movimento dos dois segmentos paralelos. Noto também que o movimento rítmico representado por esses segmentos coincide precisamente com as linhas diagonais do plano métrico. Já na imagem 3, do ritmo não métrico, constato a ausência do plano métrico. Dessa forma, observo que os segmentos na cor cinza sugerem um movimento rítmico esférico e rotacional: os sons giram e giram, causando uma sensação estacionária de expectativa. Por fim, na imagem 4, do ritmo amétrico, percebo que os segmentos transcendem o plano métrico e lhe provocam distorções. A movimentação intrincada desses segmentos sugere uma qualidade rítmica difícil de quantificar: o plano métrico existe, mas não persiste.


    Sadie ressalta que “mesmo nos períodos em que aceitavam a ‘tirania da barra de compasso’ [absoluta conformidade com a métrica musical] os compositores usaram vários recursos para evitar estruturas rítmicas monótonas e estéreis”[22]. Entre esses recursos estão, por exemplo, a síncope, que desloca os acentos sonoros em relação aos acentos métricos que demarcam os compassos. A síncope pode ocorrer de diversas formas, como pelo encurtamento da duração de um som e/ou pelo aumento da sua intensidade em um momento em que a expectativa, decorrente da regularidade métrica, era de um som mais longo e/ou menos intenso. O ritmo sincopado é muito comum em gêneros musicais como o jazz e o samba. Voltarei a falar da síncope mais adiante.


    Para complementar esse estudo, vejamos mais uma explicação de ritmo advinda da música: “A palavra ritmo é usada para descrever os diferentes modos pelos quais um compositor agrupa os sons musicais; principalmente do ponto de vista da duração dos sons e de sua acentuação. No plano do fundo musical, haverá uma batida regular, a pulsação da música (ouvida ou simplesmente sentida), que serve de referência ao ouvido para medir o ritmo.”[23]


    Bennett mostra que o ritmo está atrelado às durações dos sons musicais e também, implicitamente, às durações das possíveis pausas entre esses sons, sempre em relação a determinado andamento. Entendido assim, o ritmo tem sido útil há séculos para músicos de variados estilos, das tendências ditas clássicas às proclamadas populares, pelo menos na cultura ocidental. Mas e para o ator de teatro? Será que essa perspectiva métrica do ritmo lhe é tão proveitosa quanto o é para o músico? Falarei disso mais adiante.


    Em resumo, o andamento musical mede a velocidade de uma sequência de pulsos que compõem uma pulsação que divide o tempo em compassos, nos quais são distribuídas variadas combinações de diferentes durações de sons e pausas que se alternam entre curtas e longas, fortes e suaves. Essas combinações ora se repetem, ora se dissolvem, ora se desenvolvem, ora se dividem, ora se escalonam, dentre outras infinitas variações, dando origem ao ritmo musical. O ritmo se trata, portanto, de um jogo de durações e intensidades entre sons e pausas dentro de um andamento dividido em compassos (ritmo métrico). Vimos que o ritmo também pode transcender a métrica (ritmo amétrico), ou até mesmo existir sem esta (ritmo não métrico). Em todos os casos, o ritmo musical se faz de um jogo de durações e intensidades entre sons e pausas, independentemente de quão largas ou curtas sejam essas durações.


    Cronos ou Kairós?


    Quando ouvimos o início de Atmosphères, de Ligeti (ritmo não métrico), podemos ter a sensação de estarmos envoltos em sons longos e estacionários que giram infinitamente sem plano métrico. Porém, essa não é a única sensação possível, pois a nossa atenção também pode “metrificar” o ritmo não métrico: se focarmos a atenção na vibração do som, poderemos notar que daquela massa de sons contínuos da orquestra surgem ciclos vibratórios – alguns longos, outros curtos –, que são perceptíveis devido ao encontro das ondas sonoras dos vários instrumentos, cujos pontos coincidentes resultam em momentos de maior intensidade. Esses momentos de maior intensidade podem dar a sensação de emergir um ritmo métrico ou amétrico do ritmo não métrico, pois os ciclos vibratórios criam variadas “pulsações” no interior da sonoridade contínua.


    O ritmo musical se dá no tempo. Portanto, a relação do ouvinte com o tempo é que o permitirá ouvir um ritmo métrico, amétrico ou não métrico. Da mesma forma que, como argumentei no parágrafo anterior, o ouvinte pode “metrificar” o não métrico, ele também pode “desmetrificar” o ritmo métrico, apesar da intenção do compositor. A Sonata ao Luar, de Beethoven, por exemplo, apesar de entrar na categoria de ritmo métrico, pode causar em alguém a sensação de uma fluidez ininterrupta até mais nítida do que o ritmo não métrico de Atmosphères, de Ligeti. Tudo depende da relação do ouvinte com a música, da subjetividade da sua escuta. E a escuta dependerá da relação que cada um de nós tem com o tempo, se somos mais parecidos com Cronos ou com Kairós.


    Lembremos que, na mitologia grega, há dois deuses do tempo: Cronos, o ceifador do tempo, aquele que o subdivide em partes cada vez menores (os anos, os meses, os dias, as horas…), ordenando-as em sequência linear e cronológica diante de nós; e Kairós, a representação do momento fluido e indivisível, aquele que nos possibilita viver o tempo de maneira imensurável, apegando-nos não à sua passagem cronológica, mas às experiências sensoriais e emocionais que ele nos proporciona. Em outras palavras, Cronos seria aquele que controla a dimensão da quantidade supostamente mensurável do tempo, enquanto Kairós seria o guardião de sua qualidade[24]. Para melhor imaginar o tempo de Kairós, podemos tentar percebê-lo em camadas aleatórias que vão se desdobrando, como na sugestão de Novarina de que “o tempo não é uma linha, muito pelo contrário! Mas se desdobra, se abre, se desenvolve, se cruza e multiplica, ele reina por desdobradura sem limite”[25].


    Nesse sentido, convém abordar Henri Bergson (1859-1941), para relacionar suas ideias a essa distinção entre Cronos e Kairós, em particular, o conceito de duração que se opõe à ideia de tempo compartimentado. O tempo cronológico (de Cronos), ou o do relógio, é, para Bergson, uma mera invenção da nossa consciência analítica, para tentar domar um processo que, na realidade, não é linear nem feito de instantes iguais e sucessivos[26]. Para o filósofo, o tempo real é o tempo que dura e não pode ser analisado, mas somente sentido e vivido em sua experiência totalmente indivisível (semelhante ao tempo de Kairós). Para ele, a duração é o tempo em sua qualidade, em que cada instante é diferente um do outro, sempre imprevisível, não linear, seguindo um fluxo que implica “o prolongamento ininterrupto do passado num presente que invade o futuro”[27]. Entendo o conceito de duração, de Bergson, como o tempo contínuo que sentimos e intuímos internamente como um processo incalculável de constante transição e transformação. Para tentar facilitar a compreensão do complexo conceito de duração, de Bergson, transcrevo a seguir o elucidativo exemplo de Eduardo Socha:


    Você está parado no trânsito às seis da tarde. Ouve a rouquidão opaca dos motores dos ônibus, o zumbido das motos, a impaciência ocasional das buzinas. O tempo parece amordaçado como se não quisesse fluir também. Então você resolve tirar do bolso seu tocador de mp3, ajeitar bem os fones de ouvido e escolher uma faixa do álbum predileto. Sua experiência do tempo vai assumindo outra feição, e os instantes passam a se amalgamar uns aos outros com uma qualidade bastante distinta do tempo anterior. A quantidade de tempo não muda: um segundo continua um segundo, tautologia assegurada pela isocronia do ponteiro (ou display) do relógio. Mas você sente agora que os instantes se dilatam e se contraem segundo uma contingência peculiar, promovida pelo encadeamento sonoro da música.[28]


    A questão filosófica do tempo e da duração é muito interessante, mas ultrapassa os limites deste trabalho. Citei Bergson por estes dois motivos: 1. para complementar o raciocínio sobre diferentes percepções do tempo (Cronos e Kairós) e, consequentemente, problematizar a questão das três classificações de ritmo (métrico, não métrico e amétrico); e 2. advertir que utilizo a palavra “duração” no entendimento do senso comum: um “espaço” ou “fatia” de tempo, delimitação de duração de um ato específico (por exemplo, um som, uma pausa, um gesto, uma tarefa, uma reação, uma postura, um movimento). Não falo de uma duração necessariamente exata, ou medida com precisão, mas de reconhecer fronteiras entre eventos e, assim, diferenciá-los para compreender suas relações (em cena, por exemplo, determinado movimento do ator pode durar mais ou menos tempo, dependendo da situação dramatúrgica e dos desígnios da personagem)[29].


    
Diferenças Entre Andamento e Ritmo na Atuação Cênica


    A partir de um raciocínio fundamentado nos princípios da métrica e da matemática, Ernani Maletta explica metodicamente uma diferenciação entre andamento e ritmo para contribuir com a atuação cênica.


    Na definição de Maletta, o andamento é “a velocidade média segundo a qual o evento, como um todo, é executado”[30]. Para o autor, esse conceito é análogo ao que na física é chamado de velocidade média, comumente medida em quilômetros por hora (km/h) e metros por segundo (m/s). Também podemos estender essa definição ao cinema, que mede o andamento em frames per second (fps), normalmente 24 fps, ou seja: 24 quadros por segundo de filme. Já o andamento de uma música costuma ser medido em batidas por minuto (bpm). Em um relógio, por exemplo, o ponteiro dos segundos segue o andamento de 60 bpm.


    Na métrica musical, essas “batidas” são chamadas de pulsos, que estão para uma obra musical assim como o minuto está para o dia. Ou seja, como vimos na seção anterior, o pulso é a unidade de medida convencionalmente padronizada para metrificar a passagem do tempo musical. O conjunto de pulsos forma uma pulsação que estabelece compassos, analogamente, os minutos do tempo de Cronos determinam as horas, os períodos dos dias, semanas, meses e por aí afora.


    Por enquanto, importa ressaltar que os pulsos, as “batidas”, nem sempre são audíveis. Podemos ouvi-las explicitamente, por exemplo, quando são marcadas pelo som regular de um ou mais instrumentos percussivos (como os ataques simultâneos de bumbo, surdo e chimbal em “Seven Nation Army”, do duo The White Stripes) ou até mesmo da melodia (como as doze primeiras notas da melodia principal de “Ode à Alegria”, na Nona Sinfonia de Beethoven). Mas também podemos perceber essas batidas, apesar de não serem audíveis, quando os sons musicais não coincidem por completo com os pulsos (como no início de “Carry On Wayward Son”, da banda Kansas, que começa com um coro de vozes entremeado por pausas no momento de algumas dessas batidas). O que nos possibilita perceber os pulsos que não são marcados por algum som é a regularidade da pulsação. Dentre as músicas mais difundidas no rádio, na TV e no cinema, são raras as que não possuem um andamento perceptível e regular: quase tudo que toca nessas mídias provoca uma reação espontânea de bater os pés, os dedos, as mãos ou até pular e se movimentar seguindo os pulsos regulares que caracterizam o andamento da música.


    Mas e no teatro? É possível medir o andamento de uma cena? Em contraste com a música, os espetáculos de teatro não costumam acontecer com um andamento perceptível, pelo menos não no nível das bpm. Sem dúvida, há exceções, por exemplo, um espetáculo todo elaborado coreograficamente a partir de trilhas musicais: nesse caso, ao mesmo tempo, atores e espectadores podem perceber o andamento do espetáculo em bpm. Porém, quando não há o recurso musical, a “velocidade média” dos espetáculos teatrais parece imensurável, resultando de uma complexa teia entrelaçada por diversos fatores. Nesse sentido, os atores e os espectadores podem perceber o andamento de uma peça ao acompanhar as mudanças de luz e de cenário, os deslocamentos corporais no espaço cênico, as palavras pronunciadas, os ruídos e movimentos dos objetos, enfim, a ação de tudo isso sobre eles. Nessa perspectiva, é difícil indicar esse andamento com um número absoluto, pois o andamento cênico pode ser percebido como uma polifonia de andamentos.


    Quando fala sobre a polifonia cênica, Maletta salienta que há um ponto em comum entre os discursos da imagem, do movimento, do som e da palavra: todos realizam ações que compõem a dramaturgia do espetáculo[31]. O ator domina esses discursos e compõe suas ações basicamente com movimentos, posturas, deslocamentos e pausas corporais, incluindo sons ou não. Por isso, considero que a ação é para a cena o que o pulso é para uma peça musical: sua unidade de medida – mesmo que não haja, no caso da ação, a mesma precisão que o pulso pressupõe na perspectiva da métrica musical.


    Ao estabelecer seu sistema, Stanislávski investigou profundamente o conceito de ação física[32], do qual os elementos tarefa, propósito e circunstâncias propostas nos permitem desenvolver essa reflexão sobre andamento e ritmo na atuação cênica. Adiante, apresentarei reflexões mais aprofundadas sobre esses elementos e sobre a ação física. Por enquanto, é suficiente compreender que uma ação física não é algo tão simples como “arrumar a casa”. Isso seria uma tarefa. Para realizar uma ação física, o ator precisa complementar essa tarefa com um propósito adequado às circunstâncias propostas. Vejamos um exemplo:


    Circunstâncias propostas: o ator interpreta o dono de uma empresa pequena que despertou o interesse de um milionário investidor estrangeiro que quer, urgentemente, visitá-lo em sua casa para uma reunião de negócios. Tudo parece conspirar positivamente para o dono da empresa, exceto pelo fato de que a sua casa está uma bagunça;


    Tarefa: arrumar a casa;


    Propósito [de “arrumar a casa”]: impressionar o milionário investidor estrangeiro.


    Nesse exemplo, considerando as circunstâncias propostas, temos a ação física de “arrumar a casa para impressionar o milionário investidor estrangeiro”. Levando em conta a perspectiva de Stanislávski de que uma ação física é mais complexa que uma tarefa, reformularei agora a afirmação anterior – de que “a ação é para a cena o que o pulso é para uma peça musical”; assim, sem a pretensão de fazer uma comparação absoluta, a tarefa é para a cena o que o pulso é para uma peça musical: sua unidade de medida.


    Maletta contribui na investigação dessa questão, sugerindo o exemplo de uma hipotética cena que pudesse ser dividida em uma sequência de três ações realizadas por um ator. A seguir, adapto essa sequência para três tarefas, em vez de ações:


    I. Entrar na sala;


    II. Olhar para um grupo de pessoas que está nessa sala;


    III. Sair da sala.


    Retomando a definição: andamento é “a velocidade média segundo a qual o evento, como um todo, é executado”[33]. Então, imaginemos que essa cena inteira – o evento, como um todo – seja executada em nove segundos. Dessa forma, o andamento dessa cena seria de uma tarefa para cada três segundos. Ou seja, teoricamente, cada uma das três tarefas duraria exatamente três segundos, dividindo o tempo em três durações idênticas. No esquema abaixo, o andamento é representado graficamente pela sequência de círculos preenchidos na cor preta, que representam o que seriam, em música, os pulsos da pulsação fundamental:


    [image: image]


    Esquema 2 – Andamento (uma tarefa para cada três segundos).


    Se essa cena tivesse uma duração total de seis segundos em vez de nove, o seu andamento seria de uma tarefa para cada dois segundos. Esquematicamente:
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    Esquema 3 – Andamento (uma tarefa para cada dois segundos).


    Podemos inferir que o esquema 3 representa um andamento mais rápido do que o esquema 2, pois a realização das mesmas três tarefas, nos dois esquemas, ocorre em menos tempo no esquema 3. Além disso, podemos imaginar que esses dois exemplos de andamentos diferentes resultariam em cenas distintas, com sensações diferentes tanto no espectador como no ator. Como constatei no estudo do texto de Maletta, os sentidos dramatúrgicos são influenciados pelos andamentos das cenas.


    Assim, no esquema 2, para que a duração de três segundos para cada tarefa seja dramaturgicamente justificada – isto é, para que o andamento “uma tarefa para cada três segundos” faça sentido –, podemos imaginar os propósitos que complementariam essas tarefas e, também, as circunstâncias propostas que deflagrariam a cena. Vejamos:


    1. O funcionário de uma empresa entra na sala para participar de uma reunião de trabalho [três segundos].


    2. Olha para as pessoas que estão lá dentro para verificar quem já está presente e percebe que o seu chefe ainda não está [três segundos].


    3. Sai da sala para tomar um café [três segundos].


    Já no segundo exemplo (esquema 3), cujas tarefas são executadas no transcorrer de dois segundos cada, podemos imaginar um contexto um pouco diferente do anterior:


    1. O funcionário de uma empresa, que está um pouco atrasado para uma reunião, entra na sala [dois segundos].


    2. Olha para as pessoas que estão lá dentro e percebe que entrou na sala errada [dois segundos].


    3. Sai da sala, antes que os presentes notem a sua presença, para procurar a sala correta [dois segundos].


    Se um ator realizasse a cena do esquema 2, com suas tarefas e propósitos específicos, utilizando o andamento do esquema 3, provavelmente, essa cena perderia conexão com suas circunstâncias propostas e não seria executada de maneira adequada. O mesmo valeria para a operação contrária: fazer a cena do esquema 3 com o andamento do esquema 2.


    Até aqui, podemos concluir que o andamento é um conceito importante no teatro, na medida em que atores e diretores podem experimentar cenas em andamentos diversos para escolher o mais adequado à proposta dramatúrgica, seja esta uma criação que parta de um texto prévio ou não – pois o texto, sendo ou não registrado por escrito, pode até mesmo ser elaborado a partir de experimentos com diversos andamentos. Entretanto, no dia a dia teatral, atores, diretores e professores costumam se limitar às mudanças de andamento, sem explorar as possibilidades rítmicas das cenas que desenvolvem. Também é muito comum ouvir a palavra “ritmo” ser limitada e utilizada em contextos em que “andamento” seria o termo mais adequado. Isso ocorre, por exemplo, quando o diretor estala freneticamente os dedos enquanto grita com o ator: “Mais ritmo! Mais ritmo!”, solicitando, na verdade, que diminua a duração total da cena, realizando as mesmas tarefas, ou seja, que atue com um andamento mais rápido.


    Mas, então, o que é o ritmo na atuação? E por que trabalhar o ritmo das ações físicas é diferente de trabalhar o andamento de uma cena?


    Continuando o seu raciocínio fundamentado na métrica, Maletta afirma que o ritmo diz respeito “às relações entre as durações das unidades que constituem o evento”[34]. Retomando as cenas anteriores, seus ritmos se referem às relações entre as durações das suas três tarefas. Assim, nos dois casos – esquemas 2 e 3 – teríamos o mesmo ritmo, pois, proporcionalmente, as relações entre as durações de cada tarefa seriam as mesmas. Observando novamente os esquemas acima, observa-se a proporção 3:3:3 no primeiro e 2:2:2 no segundo, ou seja: pelo princípio da equivalência matemática, ambos os ritmos sucedem à proporção 1:1:1. Sendo assim, ao comparamos os esquemas 2 e 3, o andamento foi modificado – sendo mais rápido no esquema 3 do que no esquema 2 –, porém, a estrutura rítmica se manteve a mesma.


    Ainda observando os dois exemplos anteriores, noto que, em ambos, o ritmo das tarefas, por ser regular, “coincide” com o andamento da cena. Mas por que coincide? Imaginemos que o diretor da cena representada pelo esquema 2 marcasse o seu andamento com a ajuda de um cronômetro. Assim, ele daria um estalo de dedos a cada três segundos, exatamente nos instantes grafados com os círculos preenchidos na cor preta. Dessa forma, o início de cada tarefa coincidiria com o som do estalo de dedos do diretor. Por isso digo que o ritmo, nesse caso, coincide com o andamento. O mesmo aconteceria se fizéssemos essa experiência com a cena representada pelo esquema 3, sendo que, desta vez, o diretor estalaria os dedos a cada dois segundos.


    Podemos pensar nessa relação entre andamento e ritmo em uma viagem de carro. Se levarmos uma hora para percorrer uma distância de cem quilômetros, teremos uma velocidade média de 100 km/h. Em teoria, é possível que a velocidade do carro seja constante durante todo o percurso da viagem, resultando em um ritmo que coincida com o andamento. Porém, se pensarmos com bom senso, na prática, uma viagem de carro costuma ter trechos variados que vão impor acelerações e desacelerações ao motorista. Por exemplo:


    Trecho 1: linha reta;


    Trecho 2: subida muito acentuada;


    Trecho 3: curvas sinuosas.


    É bem provável que, em função das diferenças na estrada, cada trecho dessa viagem seja percorrido em uma velocidade diferente. As relações entre as durações dos tempos gastos para percorrer cada um desses trechos é que definem o ritmo da viagem. O andamento, por sua vez, é dado simplesmente pela razão entre a distância total percorrida na viagem e o seu tempo total de duração.


    Aproveito essa analogia para chamar a atenção para um fato: em uma sequência de tarefas cênicas, assim como em uma viagem de carro, sempre haverá ritmos. No entanto, a estrutura rítmica de uma cena pode ficar muito limitada e monótona se sempre seguir a proporção 1:1, isto é, se o início e o fim de cada tarefa obedecer a uma regularidade tão estrita e repetitiva que chega a martelar o andamento da cena para o espectador. O diretor russo Jurij Alschitz diz que um motorista não dorme em uma estrada montanhosa, mas em uma estrada regular, sim. Então, vamos imaginar ritmos que não fiquem “confinados” à regularidade pressuposta pelo andamento. Para isso, continuo com as mesmas três tarefas dos esquemas anteriores. Por exemplo:
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    Esquema 4 – Andamento igual ao representado no esquema 2 (porém com ritmo diferente).


    No esquema 4, continuei representando o andamento pelo recurso gráfico da sequência alinhada de círculos preenchidos na cor preta. Abaixo dessa linha, estão representados o início e o fim de cada tarefa por meio de segmentos verticais tracejados. Podemos observar que o andamento representado no esquema 4 é o mesmo do esquema 2, seguindo a convenção de uma tarefa para cada três segundos. Mas como podemos identificar o ritmo dessa cena? Apropriando-me do raciocínio de Maletta, devo começar constatando as durações de cada tarefa para, em seguida, observar a relação entre as suas durações. De acordo com o esquema 4, a tarefa I dura um segundo, a tarefa II dura seis segundos, e a tarefa III dura dois segundos. Assim, podemos notar que a segunda tarefa dura o sêxtuplo da primeira, e a terceira dura um terço da segunda. Temos, portanto, um ritmo estruturado por meio das relações de sêxtuplo (6:1) e um terço (1:3), considerando que essas relações são estabelecidas entre as durações das três tarefas, em sequência.


    O esquema 4, apesar de possuir o mesmo andamento que o esquema 2, apresenta ritmos distintos, isto é, há a mesma quantidade de tarefas (três) e a mesma duração total (nove segundos) para a realização dessas tarefas, porém o jogo de durações entre as tarefas é diferente entre esses dois esquemas. A mudança no jogo de durações implica alteração nas relações de proporção entre as tarefas – de 6:1 para 1:3 –, e isso significa, em termos métricos, mudança de ritmo. Essa mudança de ritmo afeta, também, o sentido dramatúrgico da cena e as sensações do espectador e do ator. Assim, para o terceiro exemplo (esquema 4), podemos imaginar o contexto da cena e os propósitos que complementam as três tarefas, na seguinte sequência:


    1. O funcionário de uma empresa entra na sala para dar um recado urgente a um de seus colegas [um segundo].


    2. Olha para as pessoas que estão lá dentro para procurar o seu colega e, em meio à agitação caótica de uma reunião de emergência, percebe que ele não está ali [seis segundos].


    3. Sai da sala para procurá-lo em outras partes da empresa [dois segundos].


    Seria possível, ainda, subdividir essa estrutura rítmica em outras tarefas. Por exemplo: a tarefa II, que dura seis segundos, poderia ser decomposta em cinco segundos para olhar para as pessoas que estão lá dentro a fim de procurar o seu colega e, em seguida, mais um segundo para constatar que ele não está ali. Há infinitas possibilidades de estruturação rítmica, mesmo em uma cena aparentemente simples como essa. Por enquanto, cabe observar que o ritmo é um conceito diferente do andamento e que ambos influenciam diretamente nas sensações e no sentido dramatúrgico.


    Para reforçar a reflexão até aqui proposta, segundo Maletta: “Os conceitos de ritmo e andamento são muitas vezes confundidos, talvez porque ambos se relacionam com as ideias de duração e de velocidade. No entanto, há um fator que define uma grande distinção entre eles: no caso do andamento, a duração e a velocidade referem-se ao evento como um todo; no caso do ritmo, referem-se às relações entre as unidades que constituem o evento.”[35]


    Nesse sentido, além de podermos modificar o ritmo de uma sequência de tarefas sem alterar o seu andamento – como observamos na relação entre as duas cenas resultantes dos esquemas 2 e 4 –, podemos também modificar o andamento sem alterar a estrutura rítmica. Vejamos o esquema 5, a seguir:
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    Esquema 5 – Ritmo igual ao representado no esquema 4 (porém com andamento diferente).


    Podemos observar que o andamento da cena representada no esquema 5 é mais lento que o da cena do esquema 4. Entendamos por quê. No esquema 4, assim como no esquema 2, medimos este andamento: uma tarefa para cada três segundos. Já no esquema 5, a duração total da cena é de dezoito segundos – o dobro da duração dos esquemas 2 e 4 – e temos as mesmas três tarefas que acontecem nesse período. Portanto, para medir o andamento, basta dividir o tempo total da cena pela quantidade de tarefas, isto é, 18 ÷ 3 = 6. Logo, a cena representada no esquema 5 tem este andamento: uma tarefa para cada seis segundos.


    Apesar de apresentarem andamentos diferentes, as cenas representadas nos esquemas 4 e 5, sob a perspectiva métrica, possuem o mesmo ritmo. Entendamos por quê. De acordo com o esquema 5, a tarefa I dura dois segundos, a tarefa II dura doze segundos, e a tarefa III dura quatro segundos. Assim, podemos notar que a segunda tarefa dura o sêxtuplo da primeira, e a terceira dura um terço da segunda. Temos, portanto, a mesma sequência rítmica do esquema 4, estruturado por meio das relações de sêxtuplo (6:1) e um terço (1:3).


    Para o esquema 5, podemos imaginar propósitos semelhantes aos que imaginamos para complementar as tarefas do esquema 4. Porém, nesse caso, o contexto deflagrador da cena deveria ser mais desafiador, a fim de provocar um andamento mais lento que o anterior:


    1. O funcionário da Bolsa de Valores entra no salão para dar um recado urgente a um de seus colegas [dois segundos].


    2. Olha para as muitas pessoas que estão lá dentro para procurar o seu colega e, em meio à agitação caótica de um pregão, percebe que ele não está ali [doze segundos].


    3. Sai do salão para procurá-lo em outros lugares [quatro segundos].


    Os exemplos de cenas e tarefas, com seus contextos e propósitos, que utilizei nesta seção foram fundamentados e inspirados por artigo de Ernani Maletta, em que oferece interessantes exemplos de cenas com andamentos e ritmos diferentes desses que foram aqui apresentados[36].


    
O Ritmo Vai… Escoando ou Se Escorando?


    A palavra “ritmo” vem do substantivo grego rythmós, cuja raiz é o verbo réo que significa fluir, escorrer, escoar. Ao refletir sobre a raiz etimológica do termo, o filósofo italiano Giovanni Piana (1940-2019) questiona o fato de diversos autores definirem o ritmo como fluxo (aquilo que flui, escorre) a partir de analogias com o movimento do rio e das ondas do mar.


    Vejamos alguns breves exemplos que encontrei com esse tipo de definição. Em A Arte Secreta do Ator, lê-se: “literalmente, ritmo significa um meio particular de fluir”[37]. No Léxico do Drama Moderno e Contemporâneo, Jolly fala do ritmo linguístico como um fluxo que constitui a totalidade do discurso. O músico e pedagogo Murray Schafer diz que “originalmente, ‘ritmo’ e ‘rio’ estavam etimologicamente relacionados, sugerindo mais o movimento de um percurso inteiro do que sua divisão em articulações”[38]. Em todos esses casos, que buscam referência na etimologia, o ritmo é visto como um fluxo que escoa em uma temporalidade contínua, escorrendo sem interrupções.


    Piana questiona esse tipo de definição de ritmo baseada nessa suposta origem etimológica[39]. Posso resumir sua inquietação da seguinte forma: será que o ritmo não deixaria de ser ritmo se fosse de fato um fenômeno totalmente fluido?


    Na seção anterior, entendemos que o andamento é o conceito que se refere ao evento como um todo; o ritmo diz respeito às relações entre as partes que constituem o todo. Então, se compreendêssemos o ritmo a partir da analogia do fluir de um rio, como poderíamos diferenciá-lo, com precisão, do conceito de andamento? Para não cair nessa contradição argumentativa, faço referência a Piana, que apresenta um elucidativo estudo sobre a história da palavra “ritmo”, investigando os contextos de utilização dos termos gregos que lhe deram origem. O autor fundamenta seu pensamento nos estudos de Werner Jaeger, filólogo alemão, e Émile Benveniste, linguista francês.


    Primeiro, Piana afirma que o verbo grego réo não foi e não é usado para fazer referência às ondas do mar, ainda mais que o mar não escorre; para o autor, o que escorre é o rio. Além disso, rythmós, em seus usos mais antigos, “nunca é aplicada nem mesmo no sentido de escorrer da água em geral”[40]. Em contraposição, ele defende que o ritmo está mais relacionado às barragens do que à água que flui no rio. O autor enfatiza que rythmós está associado à ideia de barragem: “não se trata de fluxo, mas de barreira ao fluxo; não se fala de rio, mas de barragem”[41]. Retomarei essa analogia do ritmo com a barragem do rio em diversas passagens dos capítulos seguintes, pois será fundamental para a compreensão da atuação viva e das variações rítmicas vivas.


    O musicólogo brasileiro Bruno Kiefer fala do ritmo semelhante a Piana. Apesar de apresentar a origem grega do termo “ritmo” como “aquilo que flui” – o que Piana aponta como um equívoco –, Kiefer logo alerta que:


    Se pensarmos no fluir tranquilo e contínuo de uma corrente de água ou na emissão contínua de um som no qual nada se altere, não teremos a noção de ritmo. Falamos em ritmo a partir do momento em que o fluir apresenta descontinuidades. Exemplos: emissão de sons de duração desigual; determinado movimento dos braços; acidentes numa corrente de água. A percepção das descontinuidades traz consigo a comparação, a medida, entre os fragmentos daquilo que flui.[42]


    A ideia de Kiefer sobre as descontinuidades me leva a pensar no ritmo como obstáculo ao fluxo, noção que fica ainda mais saliente em Piana, que entende o ritmo como “barreira ao fluxo”. Quem também faz eco a esse pensamento, do ritmo como fenômeno diferente da pura fluidez, é a pesquisadora brasileira Jacyan Castilho, que apresenta uma revisão desse conceito à luz das ideias de Bruno Kiefer, Sérgio Magnani, Werner Jaeger e Paul Zumthor. Para ela, “o ritmo bem poderia ser definido como ‘aquilo que estanca’, ou melhor, que ordena, regula e organiza o movimento contínuo em sequências de descontinuidades – sendo esse movimento, no mais comum dos sentidos, o tempo”[43]. Apesar de compreender o raciocínio da autora, devo divergir quanto à sua sugestão de ritmo como “aquilo que estanca”, pois, para mim, “estancar” significa esgotar, secar, acabar, parar, estagnar, ter um fim, extinguir, que são palavras que matam o ritmo, porque impedem por completo o movimento. Prefiro dizer que o ritmo é aquilo que se dá em um caminho com barreiras, barragens, obstáculos, escoramentos, descontinuidades, que são palavras que desafiam o movimento, exigindo-lhe transformações.


    Ao retomar Piana, observo que apresenta alguns exemplos interessantes do antigo uso do termo rythmós. Um deles se refere à tragédia Prometeu Acorrentado, de Ésquilo, em que o titã Prometeu diz: “eu estou aqui preso neste ritmo”[44]. Quando diz isso, Prometeu está imobilizado pelas correntes que o prendem a uma grande rocha exposta ao Sol e às ondas do mar; preso em movimento corporal, mas não em relação aos movimentos do pensamento. Como se não bastasse a agonia dessa situação, uma águia aparece para devorar o seu fígado e torna a devorá-lo toda vez que este se regenera. Já em Os Persas, também de Ésquilo, o rei Xerxes “pretendia dar um ritmo às águas do Helesponto, significando com isso a ideia de represá-las, interpondo uma barragem ao seu escorrer”[45].


    Podemos, também, estender a inversão da analogia entre ritmo e rio proposta por Piana, pensando em outros obstáculos ao fluir contínuo do rio, além da barragem, tais como: a vegetação, as pedras, os estreitamentos, as quedas d’água, a lama, a enchente que faz transbordar, a aridez que faz secar. Assim, o ritmo não estaria no escorrer do rio; o ritmo do rio estaria na relação entre os diversos elementos que obstaculizam o seu fluir. Posso afirmar, portanto, que o ritmo não escoa; ele vai se escorando.


    A seguir, apresento um exemplo multimodal de como o ator pode acabar assassinando o ritmo…


    Matando o Ritmo: Exemplo Multimodal N. 1


    Sobre a questão do escoamento posso dar um exemplo multimodal com uma brincadeira de escrever assim sem pontuação para você leitor ou leitora observar como essa ausência gráfica de vírgulas dois pontos ponto e vírgula travessões e pontos-finais altera o ritmo da leitura as possibilidades de interpretação são nesse caso tão múltiplas sem nenhuma sensação de repouso como se as ideias estivessem à deriva que a leitura pode acabar causando certo desconforto o olho é sugestionado a ler em um fluxo contínuo um escoamento de ideias enquanto a mente fica se esforçando para agrupar essas ideias como se fossem compassos musicais para digerir satisfatoriamente as informações apresentadas é claro que na literatura esse recurso pode ser utilizado com maestria como por exemplo o faz José Saramago em algumas de suas obras entretanto não estou discutindo literatura e sim teatro mais precisamente o ritmo da atuação assim sem pretender desqualificar o estilo de Saramago faço essa brincadeira apenas para pensar por analogia em um ator que se movimenta e fala sem variações rítmicas como se tudo que diz fosse a mesma coisa sem desenvolvimento sem surpresas sem contrastes quase à maneira robótica da voz do Google tradutor essa proposta dá a impressão de um escoamento ininterrupto de ideias não há obstáculos para possibilitar a percepção do ritmo há apenas esse fluxo contínuo que parece mais um balde fundo cheio de água despejado de uma vez sobre você que está lendo essa sensação pode ser ainda mais incômoda sim estou de propósito induzindo a sua leitura preste atenção se fossemeliminadossosespaçosentreaspalavrasreduzindoobrancotipográficoqueestavaajudandovocêapontuarotextomesmosemsinaisgráficosdepontuação. Ufa! Percebeu o alívio que o ponto-final e a exclamação acabaram de provocar? E a sugestão implícita nessa interrogação? E que tal a sensação causada por esta próxima? Divertida? Estas reticências são… no mínimo, um descanso para seus olhos e sua mente, não acha?


    O Ritmo se Apoia em e Resiste a Obstáculos


    Retomo agora a minha afirmação de que “o ritmo não escoa; ele vai se escorando”. Isso significa que o fenômeno ritmo não é um escoamento, um fluxo. No teatro, na música, nas outras artes, na natureza, no universo, o ritmo não é um fenômeno que escorre como um rio ou como qualquer outro tipo de fluido; o ritmo é um fenômeno que implica o escoramento em e de obstáculos. “Escoramento em obstáculos” significa escorar-se neles, no sentido de apoiar-se, sustentar-se, amparar-se neles; já “escoramento de obstáculos” significa escorá-los, no sentido de resistir a, de tentar deter o avanço, golpe ou ataque de alguma coisa ou alguém, como nos informa o Aulete. O ritmo de um rio, por exemplo, pode ser definido em função da relação de pelo menos dois de seus componentes: fiquemos com a água e as barragens. Nesse caso, a água vai se escorando, apoiando-se nas barragens; estas, por sua vez, vão escorando, resistindo à água que avança em sua direção.


    Optei pela palavra “escorar” em contraposição a “escoar”, justamente porque a diferença estrutural entre as duas é uma letra r – e isso não é um só um ornamento poético. Essa consoante funciona como um obstáculo às vogais entre as quais se interpõe. Considero esse detalhe multimodal importante para o entendimento do ritmo e convoco o leitor a experimentar falar essas duas palavras, prestando atenção às sensações auditiva e tátil que provocam. Diga “escoar” e, em seguida, “escorar”. Percebeu como “escoar” é mais fluida na sua boca e nos seus ouvidos? Reparou como “escorar” soa mais resistente, esbarrando no obstáculo da língua que vibra no céu da boca por um breve instante? Sem dúvida, as três consoantes da palavra “escoar” também representam obstáculos que lhe conferem ritmo na fala, mas nenhuma destas é tão vigorosa quanto o r vibrante no meio da palavra “escorar”.


    Em comparação ao fenômeno ritmo, a nossa sensação nem sempre implica a percepção de escoramentos. Podemos ter a sensação de um fluxo contínuo – de um escoamento – quando escutamos uma música ou apreciamos um ator em cena. Isso significa que, na perspectiva das nossas sensações, o ritmo pode, sim, escoar. Nesse caso, é como se o ritmo, apesar de ser um fenômeno que se escora, escoasse elasticamente em nossa sensação interna, aquela que Bergson chama de duração. Em outras palavras, às vezes podemos sentir o impacto do ritmo mais em seu aspecto qualitativo – a sua qualidade de escoamento, como se fluísse junto ao tempo indivisível – do que perceber com precisão as suas relações quantitativas – seus escoramentos, que lhe conferem existência como fenômeno perceptível.


    O Ritmo e o Sentido de Ordem


    Para o vienense E.H. Gombrich (1909-2001), célebre historiador da arte, os seres vivos possuem uma tendência inata para a busca da regularidade, lançando a hipótese de que estes sejam dotados de um sentido de ordem. Ele entende o organismo vivo como um “agente ativo que busca o ambiente não às cegas e de modo aleatório, mas guiado por seu inerente sentido de ordem”[46]. Afirma ele ainda: “o organismo deve experimentar o ambiente e deve, por assim dizer, comparar a mensagem que recebe com aquela expectativa elementar de regularidade que subjaz ao que chamo de sentido de ordem”[47].


    Nessa perspectiva, entendo o sentido de ordem como aquilo que possibilita o reconhecimento da regularidade para podermos dela nos desviar, quando necessário. Esses desvios podem ocorrer na luta pela sobrevivência, quando um animal precisa quebrar a regularidade de seu deslocamento para poder fugir de uma presa, mas também podem se manifestar na arte, com diversos recursos de rompimento da ordem, despertando e renovando a atenção de quem a aprecia. Nas palavras do autor, “é o contraste entre desordem e ordem que alerta nossa percepção”[48]. Entendo que esse contraste nem sempre se dá quantitativamente em nossas percepções; na maioria das vezes, pode predominar uma sensação qualitativa do contraste.


    O sentido de ordem, de que fala Gombrich, tem a ver com o reconhecimento de padrões, seja na arte, seja na natureza da vida em geral. Afirma ele: “é porque podemos criar ordens que também as reconhecemos e respondemos a desvios”[49]. Na música, por exemplo, esses desvios são muito evidentes em recursos rítmicos como a síncope e a quiáltera. A síncope é “o deslocamento regular de cada tempo em padrão cadenciado sempre no mesmo valor à frente ou atrás de sua posição normal no compasso”[50]. O gênero samba, por exemplo, é feito fundamentalmente de síncopes, pois a sensação de apoio do compasso binário não se faz no primeiro pulso, como seria de se esperar (um dois), mas no segundo (um dois). Já a quiáltera ocorre quando há a intromissão, em determinada ordem, de uma estrutura rítmica de outro tipo de ordem. Em termos de notação musical, quiáltera significa:


    Alteração convencional no valor das figuras musicais, permitindo que três delas sejam executadas no tempo que pertencia a duas. Também chamada de “tercina”, é indicada por uma linha curva e pelo algarismo 3. Por extensão, costuma-se aplicar o termo a alterações análogas abrangendo cinco, sete, nove notas, ou a transformação de um grupo ternário em binário.[51]


    A quiáltera faz o compasso de tipo simples parecer momentaneamente composto e vice-versa, causando sensação de surpresa. Trata-se, então, de uma interferência que renova o ritmo. Se pensarmos, por exemplo, em uma ordem composta apenas por letras e nesta introduzirmos alguns algarismos, estes terão a função de quiáltera, pois estarão “alterando”, ainda que por um breve instante, a ordem predominante. Vejamos esta ilustração:


    [image: image]


    Esquema 6 – Quiálteras de algarismos na ordem de letras.


    O mesmo valeria para o contexto oposto: uma ordem de algarismos, com letras na função de quiáltera:


    [image: image]


    Esquema 7 – Quiálteras de letras na ordem de algarismos.


    O Ritmo e o Padrão Que Conecta


    Quando pensamos em ordem, também vislumbramos padrões. O notório pensador inglês Gregory Bateson (1904-1980) diz que “o ritmo é continuamente modulado”[52], sempre inserido em um contexto sistêmico de padrões. Essa visão sistêmica, em que as partes não podem ser analisadas sendo isoladas do todo, sem considerar suas relações contextuais, também guiava o pensamento do músico Jaques-Dalcroze, para quem toda arte é baseada em contrastes: “um accelerando ou um ritardando ganha vitalidade somente quando contrasta com o andamento normal [padrão, regular]”[53].


    Bateson pensa em padrões sistemicamente, priorizando as relações entre as partes que o compõem, e não descrevendo as partes em si. Nessa perspectiva, se o contexto muda, todas as suas partes também mudam, e vice-versa. Consideremos um exemplo musical: um violinista toca longamente o som de uma nota sol enquanto um pianista arpeja um acorde de dó maior; a sensação do som do violino muda completamente – mesmo com o violinista sustentando a mesma nota sol – quando o pianista passa a arpejar um acorde de mi menor no lugar daquele de dó maior. Para o pensador inglês: “Sem contexto, as palavras e as ações não fazem sentido algum. Isso é verdade não apenas na comunicação humana em palavras, mas também em absolutamente todo tipo de comunicação, em todo processo mental, em toda a mente, inclusive aquele que diz à anêmona-do-mar como crescer e, à ameba, o que deve fazer em seguida.”[54]


    A questão do contexto perpassa a história da vida e é fundamental para entendermos a natureza do ritmo. Essa questão será aprofundada em “A Atuação Viva”, quando abordarei o conceito de circunstâncias propostas, de Stanislávski, relacionando-o com alguns pressupostos científicos do conceito de vida.


    Bateson insiste que os padrões da vida são muito mais qualitativos do que quantitativos, pois, se no pensamento sistêmico são as relações que devem ser objeto da atenção – e não as partes isoladas –, é preciso levar em conta que a qualidade das relações vai variar em função do contexto. Quando ele analisa a simetria do caranguejo, por exemplo, percebe que esta não será quantitativamente exata, pois uma das suas “patas” (garras, pinças) costuma ser um pouco maior que a outra. Apesar disso, é possível notar que as funções dessas partes, em relação ao todo, parecem ser as mesmas. Nesse sentido, considerando-se ambas as “patas” dentro do contexto, descobrindo as relações destas com o todo, é possível dizer, segundo Bateson, que há no caranguejo uma simetria, sim, mas de ordem qualitativa.


    O mesmo raciocínio pode ser levado em conta, de acordo com esse autor, quando uma criança se refere à tromba como o nariz do elefante: ela não precisa saber a função da tromba (por exemplo, cheirar e respirar), para inferir que esta corresponde ao nosso nariz humano; se observarmos a relação da tromba com o todo, poderemos reparar que, assim como ocorre com o nosso nariz, ela está disposta logo acima da boca e logo abaixo dos olhos – então, não é a função da tromba em si que nos faz correspondê-la ao nosso nariz, mas a semelhança da relação observável no padrão boca-tromba-olhos com a relação observável no padrão boca-nariz-olhos.


    O padrão boca-tromba se relaciona com o padrão tromba-olhos que se relaciona com o padrão boca-olhos, formando uma polifonia de padrões. Ou, nas palavras de Bateson, “o padrão que conecta é um metapadrão. É um padrão de padrões”[55]. A seu ver, o artista é um exemplo vivo de quem lida criativamente com os padrões, reconhecendo-os e modulando suas redundâncias, sem permitir seu afundamento na monotonia. Isso acaba criando novos padrões, tornando o padrão geral da obra um metapadrão, composto de inúmeras relações entre diversos padrões. Para mim, esse fenômeno fica muito evidente em um espetáculo teatral, cuja polifonia intrínseca envolve padrões discursivos diferentes que se entrelaçam formando um contexto cheio de diversidade rítmica. Assim, o ritmo do espetáculo também pode ser considerado um metarritmo, se pensarmos que as variações rítmicas de um ator se cruzam com as de tantos outros, tais como, as luzes, a música, os objetos e até os pensamentos e sensações do espectador. São muitas camadas de padrões rítmicos, em constante transformação, que formam o ritmo global do espetáculo, um metarritmo que cada indivíduo perceberá de modo diferente.


    Na música, no teatro e na arte em geral, os desvios nos padrões são fundamentais para estimular e surpreender o sentido de ordem, de que fala Gombrich. Também é importante considerar que os padrões captados por nosso sentido de ordem nunca estão isolados de contexto, mas estão sempre em relação com outros padrões, formando metapadrões em nossa mente, como diz Bateson. Ordem e padrão são noções importantes para a compreensão do ritmo, esse fenômeno que, para Kiefer, “dá vida a uma obra ou, talvez melhor, é através do ritmo que a vida se expressa numa obra musical”[56]. O que vale para a música pode também valer para a obra cênica: é através da relação do ator com o ritmo que a vida pode se manifestar em cena. Em “A Atuação Viva”, na seção “Visitando o Conceito de Vida na Ciência”, entro mais profundamente no tema, desenvolvendo o raciocínio sobre ordem e padrões em termos de regularidade e periodicidade.


    Um dos pontos a que muito me referi nas três últimas subseções foi o das dimensões quantitativa e qualitativa do ritmo. A seguir, proponho algumas analogias para desenvolver essa questão, buscando compreender as possibilidades de sensações qualitativas que o ritmo pode nos provocar, em diversas situações hipotéticas.


    
Quantidade e Qualidade na Sensação do Ritmo


    Em uma conversa entre duas pessoas, pode até ser possível medir a quantidade de palavras, sílabas e letras… Pode até ser possível, por meio de alguma máquina, medir a duração das pausas e os alongamentos e encurtamentos de vogais e consoantes. No entanto, não é isso que, em geral, fazemos quando participamos ativamente de uma conversa. Nossa percepção parece caminhar por um terreno bem mais qualitativo do que quantitativo, porque, para estabelecermos uma comunicação efetiva com o outro, temos que reagir a uma profusão de fatores que compõem o ritmo vocal de nosso interlocutor, tais como as variações de amplitude dos gestos, direção do olhar, entonação das palavras, encadeamento das ideias (em frases ora mais curtas ora mais longas), intensidade sonora e timbre. Em uma conversa, recebemos todas essas informações, a cada instante, o que nos impele a uma relação mais qualitativa do que quantitativa com nosso interlocutor. Isto é, ouvimos e falamos muito mais atentos ao efeito global da comunicação do que à análise calculista de cada informação verbal, sonora e visual que os nossos sentidos conseguem captar. Computadores já podem conversar com seres humanos, mas sua participação é totalmente quantitativa, pois, nesse caso, os seus programadores criam algoritmos para possibilitar essa “humanização” da máquina.


    Ao relacionarmos essa ideia de qualidade e quantidade com o teatro, a repetição presente nos ensaios e nas temporadas impõe um grande desafio para o ator: lidar com uma quantidade repetitiva de trabalho sem perder o fulgor de sua qualidade artística. Em vez de atuar como um computador programado com algoritmos, o ator precisa desenvolver sensibilidade para jogar livremente com as qualidades rítmicas da cena e sustentar a atenção do espectador. Stanislávski critica a falta de legato na fala cênica, ou melhor, a falta de fluência do ator em dizer o texto[57]. Incomoda-lhe o fato de os atores martelarem o texto com tanta brutalidade, separando palavras e sílabas de um jeito forçado demais, com uma afetação que não leva a nada, somente à monotonia.


    E por falar em “martelar” o texto…


    Matando o Ritmo: Exemplo Multimodal N. 2


    Dado o momento oportuno da argumentação, aproveito para propor um exemplo multimodal que, desta vez, apresenta-se como o inverso do exemplo anterior, aquele do qual, estrategicamente, foram suprimidos os sinais gráficos de pontuação, chamando a atenção, agora, para o fato de que, como afirmam Badréglias e Trometélias[58]: “quando obstaculizamos demasiadamente as ideias, seja pelo excesso de sinais de pontuação ou de repetições de conjunções, na escrita, seja pelo abuso no uso de pausas, na fala cênica, acabamos por dificultar, desnecessariamente, a sua compreensão”[59]. Perceba, caro leitor, ou cara leitora, que acabo de elaborar, em um total de nove linhas (!), um período inteiro, fato que, provavelmente, dificultou, sobremaneira, a sua compreensão (certamente, você teve que reler esse período, pelo menos, mais uma vez, para, intrepidamente, captar o sentido da proposta) e, seguramente, fez você refletir, sobriamente, sobre o que mais, além do uso inconveniente, penoso, “fagedênico” e excessivo de vírgulas, poderia afetar, negativamente, o ritmo da leitura e, ignotum per ignotius, a apreensão das ideias de um texto. Segundo Badréglias e Trometélias, “o uso indiscriminado de advérbios e de adjetivos também pode causar desvios de atenção no leitor [ou na leitora], travando o ritmo de sua leitura, fato este agravado, pasmêm [sic], pelo emprego de termos desconhecidos e, às vezes, até incompreensíveis, quando usados em contextos inapropriados”[60]. Ufa! Agora chega! Que alívio!… Foi difícil de ler este parágrafo, não é mesmo?[61]


    Nesse exemplo multimodal, ficamos diante de tantos obstáculos que não conseguimos imprimir um ritmo adequado à leitura! Concorda? Por “imprimir um ritmo adequado à leitura” entendo conseguir um fruir das ideias do texto com uma sensação de fluência adequada, percebendo as relações entre as partes sem perder a perspectiva do todo. Nesse caso, a “falta” de ritmo, ou até mesmo a sua morte, ocorre pelo excesso de obstáculos que interponho a você que está lendo.


    Essa digressão sobre escrita e leitura também vale para a arte de atuar, pois o ator deve ter muita atenção para desenvolver adequadamente o ritmo de sua atuação. Assim como quem escreve, o ator deve ser capaz de perceber “as relações entre as partes sem perder a perspectiva do todo”. Além disso, considero fundamental que ele jamais ignore a presença imprescindível do espectador que está ali buscando algum tipo de conexão humana e artística.


    Mas você pode se perguntar: e se o ator tiver que interpretar uma personagem que fale com um ritmo truncado e enfadonho? Nesse caso, ele deve compreender, em especial, o contexto cênico dessa personagem, a fim de que o ritmo de sua fala tenha sentido dramaturgicamente. Isso significa que o ator precisa justificar esse ritmo, de forma análoga ao que fiz ao brincar com a escrita. O meu longo parágrafo multimodal tem um ritmo truncado e enfadonho, mas se justifica pela “dramaturgia” deste livro na medida em que se configura como uma crítica para elucidar questões sobre o presente objeto de pesquisa.


    Mais uma Analogia: A Variação Rítmica em um Único Som


    Também é possível falar de variações rítmicas em um único som. A qualidade específica de um som costuma ser chamada de timbre. No Dicionário Grove de Música, encontrei a seguinte definição de timbre: “termo que descreve a qualidade ou o ‘colorido’ de um som; um clarinete e um oboé emitindo a mesma nota estarão produzindo diferentes ‘timbres’”[62]. A sensação humana do timbre é qualitativa, mas o fenômeno timbre é regido por quantidades e, portanto, pode ser medido. Mas que tipos de quantidades compõem o timbre? Para compreendermos isso, precisamos entender um pouco dos aspectos físicos básicos do som.


    O som é uma onda que se propaga pela vibração das moléculas de um meio, como o ar. Os seus ciclos vibratórios são mais curtos em um som agudo e mais longos em um som grave. A frequência desses ciclos é medida em hertz, que define a altura do som[63]. E quanto maior a frequência, menor é o comprimento de onda (mais “encurtados” são os ciclos vibratórios) e vice-versa.


    Então, vamos ao timbre. Quando, por exemplo, um músico toca um som de 220 hz em um violoncelo, temos a sensação de ouvir um único som, mas, na verdade, ouvimos muito mais do que um! Isso acontece porque uma onda sonora se desdobra em infinitas ondas complementares que vibram em frequências mais agudas. Nesse caso, a onda de 220 hz é chamada de “som fundamental” e as suas ondas complementares são chamadas de “harmônicos”. Se o som fundamental tem 220 hz, os seus harmônicos terão 440 hz, 660 hz, 880 hz, 1100 hz, assim por diante. O filósofo, músico e matemático Pitágoras foi quem descobriu as leis que regem as relações quantitativas entre os harmônicos e o som fundamental[64].


    Os harmônicos apresentam intensidades sonoras – medidas em decibéis (dB) – bem menores que o som fundamental, mas o conjunto de harmônicos é imprescindível para resultar na qualidade do timbre. Por que, então, o timbre de um violoncelo é diferente do timbre de um trompete? Imaginemos que ambos os instrumentos toquem um som de 220 hz. Nesse caso, precisamos levar em conta que o formato e o tipo de material desses instrumentos ressoarão de forma diferente. O amplo corpo de madeira do violoncelo vai ressoar os harmônicos mais graves com mais intensidade em relação aos mesmos harmônicos do trompete, resultando em um timbre encorpado e denso; já os estreitos tubos de metal do trompete vão ressoar os harmônicos mais agudos com mais intensidade em relação aos mesmos harmônicos do violoncelo, resultando em um timbre metalizado e brilhante.


    Outro aspecto que influencia na determinação do timbre é o espaço acústico exterior. Isto é, além de ressoar no corpo do instrumento, o som fundamental e os harmônicos também ressoam no espaço exterior onde se propagam. Isso pode explicar por que as pessoas costumam gostar mais de suas vozes quando cantam no banheiro, o qual, composto por materiais muito reverberantes, como os azulejos, é um espaço que amplifica bastante os harmônicos dos sons da nossa voz, resultando em um timbre cheio e reverberante.


    Então, qual seria o meu objetivo com toda essa digressão sobre o timbre e a física do som? Estou desenvolvendo a reflexão sobre a relação entre quantidade e qualidade na sensação do ritmo. Assim, com essa analogia, podemos perceber que o timbre é uma qualidade sonora que não está livre de alguma relação quantitativa intrínseca. Nesse caso, mesmo sem entrar muito no estudo da física, podemos notar que elementos como hertz, decibéis, harmônicos e ressonância participam de um jogo quantitativo, criando uma verdadeira teia de relações que culminam na qualidade do timbre. Nessa perspectiva, é possível dizer que o timbre é uma qualidade determinada por variações rítmicas dos elementos que o constituem; também pode ser entendido como a qualidade de “escoar se escorando” do rio.


    Penso que em toda qualidade há alguma quantidade. Portanto, qualidade e quantidade não são conceitos opostos, mas complementares. O ritmo, princípio de tudo, entra também nessa relação entre qualidade e quantidade que ocorre, por exemplo, no fenômeno sonoro do timbre. Podemos ter a sensação do ritmo em fenômenos que percebemos essencialmente em suas qualidades, mas isso não significa que as quantidades não estejam lá.


    O overtone singing ou throat singing (canto harmônico), por exemplo, muito característico dos povos de Tuva e da Mongólia, traduz bem essa ideia de variações rítmicas em um único som. Aquele que faz o canto harmônico domina uma técnica vocal que lhe permite aumentar a intensidade do harmônico que quiser enquanto sustenta, simultaneamente, o som fundamental que emite por suas pregas vocais, dando a impressão de que possui não somente uma única voz, mas várias. Muitas vezes, seus cantos são entoados em homenagem a paisagens e elementos da natureza, como os rios. O interessante é que a forma com que procuram traduzir vocalmente o movimento de um rio me remete à ideia de Piana, do ritmo como barragem: o som fundamental, sustentado contínua e longamente, pode dar a sensação de um escoamento eterno, talvez associado ao fluir das águas, enquanto os harmônicos que se sobressaem dão a sensação de barragens ao fluxo, de escoramento rítmico.


    Até aqui, falei bastante sobre a questão do escoar e do escorar no fenômeno do ritmo, observando como os obstáculos, limites e barreiras são fundamentais para a sua gênese. Ao desenvolver essa questão, também abordei a sensação do ritmo em uma perspectiva em que os seus aspectos qualitativos e quantitativos estão entrelaçados. Nesse sentido, aproveito para citar Schoenberg, um dos músicos mais influentes na música ocidental do século XX:


    Se nos perguntarmos por que medimos a música no tempo, poderemos apenas responder isto: porque, de outro modo, não conseguiríamos concebê-la. Medimos o tempo para torná-lo semelhante a nós mesmos, para conferir-lhe limites. Conseguimos transmitir ou retratar somente o que possui limites. A imaginação criativa, no entanto, pode vislumbrar o sem limites – ou, pelo menos, o que é aparentemente sem limites. Portanto, tratando-se da arte, sempre representamos algo sem limites por meio de algo com limites.[65]
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