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RESUMO

Esse estudo tedrico-pratico tem como tema principal o papel do ritmo no
trabalho de atuacdo. O objetivo é buscar um maior entendimento sobre seu lugar de
acdo partindo de questdes como: O que é Ritmo? Onde ele se encontra no trabalho
atoral? O que € necessario para que o ator o perceba com mais facilidade? Em busca
de respostas para esses questionamentos, a pesquisa € apresentada em dois eixos
de andlise. O primeiro, conceitual, € amparado principalmente pela abordagem de
ritmo da atriz e pesquisadora Andréia Paris, e traz algumas propostas conceituais
como a nogao ritmica e o ritmo total. Sao ressaltados aspectos como a importancia
da pratica teatral, do exercicio, do treinamento e da repeticdo, a partir de elementos
de técnicas como a biomecanica de Meyerhold, o Sistema Stanislavski e a pesquisa
pratica de Paris. O segundo eixo, pratico, aborda 0 modo como esses pressupostos
foram sendo aplicados no processo de criagao da pega “Skyland: O Céu Vai Tremer”,
por meio da descricdo e andlise de algumas de suas cenas, assim como de
depoimentos de atores e atrizes envolvidos no processo de montagem do espetéaculo.
Pretendeu-se encontrar um caminho de pesquisa tedrico-pratica acerca do ritmo, que
possa auxiliar atores e atrizes que tém esse interesse em comum pelo ritmo como
ferramenta de trabalho do ator no teatro.

Palavras - Chave: ritmo; atuacédo; pratica teatral; treinamento; repeticao;
biomecéanica.



ABSTRACT

This theoretical-practical study has, as its main theme, the role of rhythm in the
actor’s work. The objective is to search for a deeper understanding of its place of
action, based on questions such as: What is rhythm? Where does it fit in the art of
acting? What is necessary for the actor to realize it more easily? Searching for the
answers, this research has two analysis perspectives. The first, conceptual, is
supported mainly by actress and researcher Andréia Paris’ approach about rhythm,
bringing some conceptual propositions such as rhythm awareness and total rhythm.
Aspects such as theatrical practice, exercise, training and repetition are highlighted,
based on techniques like Meyerhold’s biomechanics, Stanislavski’s system and Paris’
practical research. The second, practical, approaches how these assumptions were
applied in the process of creating the piece “Skyland: O Céu Vai Tremer”, based on
the description and analysis of some of the scenes as well as the testimony of some
actors and actresses involved in the piece construction process. This research
intended to find a theoretical-practical way towards rhythm, that may help actors and
actresses who might have this common interest in rhythm as a working tool for the
actor in the theater.

Keywords: rhythm; acting; theatrical practice; exercise; repetition; biomechanics.
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INTRODUCAO

Desde crianca, me vi rodeado por inUmeras atividades da vida que me
conectavam diretamente com o ritmo. Pratiquei esportes - futebol, volei, natacao, boxe
e jiu-jitsu -, tive contato com as artes - danca, algumas pecas teatrais na escola, ouvi
muita musica e estudei bateria durante trés anos - e joguei muito videogame -
destacando aqui jogos como Guitar Hero, Pac Man, Just Dance e o famoso League
of Legends, todos jogos relacionados a padrdes de tempo e ritmo. Acho importante
fazer esse paralelo com minhas vivéncias para que vocé, leitor e leitora, entendam e
se aproximem mais do ritmo, assim como eu o fiz.

Sim, tive muita sorte de ter tido essas oportunidades, de experimentar de tudo
um pouco na minha infancia e sempre de forma mais aprofundada do que a maioria
das pessoas com que tive contato durante essas experiéncias. Provavelmente, devo
agradecer a minha mae aqui, que sempre me disse “se comegou a fazer algo, termina”
- ah, obrigado méae. La se foram entéo oito anos de danca, dezessete anos de futebol,
guatro anos de natagéao, cinco anos de jiu jitsu... enfim, independente da atividade, eu
sempre me via ligado a ela por um grande periodo de tempo. Ou seja, tudo que
estudei, foi durante um bom tempo na minha vida, diferente de outras pessoas que
comecgavam algo e largavam logo em seguida, sem dar valor ou ao menos uma
chance para aquela atividade cativa-las de fato. E incrivel como essa falta de
comprometimento me incomoda até hoje em qualquer processo que participo. Com
certeza, esse meu comportamento diferente veio da cobranga dos meus pais para que
eu tivesse disciplina, responsabilidade e comprometimento com qualquer atividade
gue resolvia comecar a praticar. No teatro, isso nao foi diferente.

Até hoje me lembro do meu primeiro dia numa sala de aula de teatro. Eu estava
participando de uma oficina de montagem, ministrada pelo meu querido professor e
mestre Zé Addo Barbosa?, na Casa de Teatro de Porto Alegre. A partir dessa primeira
aula, me apaixonei por teatro e resolvi que iria correr atras dessa profissao, iria me
tornar um ator. Desde entdo, la se foram seis anos de muito estudo, mergulhando em
diversas teorias e praticas, diferentes métodos, conhecendo cada vez mais e mais
estudiosos. Dessa forma, venho conseguindo aprimorar meu entendimento e
aprofundar meu conhecimento teatral. Mas - e acredito que muitos podem concordar
comigo nesse momento -, por mais que eu estudasse e entendesse os livros, nada
era mais esclarecedor na minha jornada do que essa combinacao perfeita de palavras:
Aula Pratica.

Certo, mas e 0 que isso tem a ver com o ritmo?

O fato é que em cada uma dessas areas que tive contato, dentro dos
fundamentos e repeticbes de exercicios especificos, pude aprimorar técnicas e
desempenhar com mais facilidade atividades que necessitavam de uma boa nocéo
corporal e ritmica. Ou seja, 0s anos investidos nas atividades anteriores, a pratica
constante e a disciplina desenvolveram em mim certas habilidades ndo antes

1 7é Ad&o Barbosa (1955) é um ator, diretor e professor gaticho de teatro, fundador do TEPA e da
Casa de Teatro de Porto Alegre.



presentes. Entdo, quando me deparei com o teatro e comecei a estudar mais o corpo
em cena, notei que minha coordenacdo motora e nog¢do ritmica ja tinham uma base
de desenvolvimento mais aprimorada, diferente de outros colegas que nao tiveram
oportunidade ou que, por opgéo, ndo se envolveram com esporte, arte ou videogames
guando criancas - e aqui falo com todo o respeito as diferentes vivéncias que cada
um de nos tem, de acordo com 0 meio em que estamos inseridos. Assim, comecei a
pensar em maneiras de explorar, dentro do trabalho do ator, técnicas que ajudem a
agucar os sentidos, chegando a conclusédo de que a relagdo com o ritmo poderia ser
um caminho possivel para o aprimoramento da arte da atuacao.

Para isso, pensei em estipular um caminho a ser seguido nesta pesquisa,
contemplando tanto a parte tedrica, quanto a prética, que se misturam desde o inicio
do processo. Esse caminho foi: primeiro, descobrir o ritmo; segundo, desmistificar a
ideia de possuir ou ndo possuir ritmo, abordando o conceito de nog¢ao ritmica; terceiro,
perceber os caminhos da atuacédo que podemos aprofundar nosso conhecimento e
aprendizado através da perspectiva do ritmo; quarto, escolher um desses caminhos
para percorrer e experimentar na pratica do meu estagio; quinto, aprofundar os
estudos do caminho escolhido, fazendo uma analise do meu processo de estagio, que
culminou no espetaculo “Skyland”; e, por fim, trazer os exercicios e técnicas utilizados
durante o processo que corroboraram no aprendizado ritmico, tanto da minha
perspectiva, quanto da de outros atores e atrizes que participaram. “Pronto, dessa
forma, talvez eu consiga ter sucesso com a pesquisa”, foi 0 que eu pensei naquele
momento. Mas € claro que nada € tdo simples quanto parece. A jornada de uma
pesquisa € ardua, complexa e incessante. Mesmo assim, gostaria de tentar deixar
registrado aqui algo que faca sentido e possa, quem sabe, ajudar atores e atrizes que
se depararem com esse estudo no futuro.

Dito isso, no primeiro capitulo, irei abordar os principais conceitos que
permeiam o ritmo, tentando encontrar um significado para ele além do entendimento
pratico. Mesmo que a pratica pareca mais impactante no entendimento desse
conceito, ainda acho importante termos um olhar mais tedrico acerca do assunto. Por
isso, tento encontrar um caminho possivel de entendimento para o ritmo e seguir com
a pesquisa a partir disso. Para completar, encontro também mais dois conceitos que
me ajudam a embasar melhor esse entendimento, sendo eles o Ritmo Total e a
Nocédo Ritmica.

No capitulo dois, proponho um mergulho nos exercicios realizados durante o
processo de estagio. A peca foi baseada no texto de minha autoria, chamado “O Céu
E Eclético”, que apos cinco meses de processo, originou o trabalho final “Skyland: O
Céu Vai Tremer”?. O estagio foi apresentado na Mostra DAD?, no final do ano de 2022
e segue em atividade agora em 2023. Como tivemos momentos da peca que foram
criados a partir de condu¢des minhas nos ensaios, acabei assinando a direcdo junto

2 “Skyland: O Céu Vai Tremer” é a pega que nasceu do processo de estagio em que essa pesquisa
se baseia, com elenco composto por Alexei Goldenberg, Andi Goldenberg, Artur Gaudenzi, Eduardo
Segato, Nina Braga e Rafaela Lima.

3 Link de acesso ao registro da apresentacéo do estagio:
https://drive.google.com/file/d/1LRHdwWRYwrrb4QnLbdIrlZ7Ue540D2QG 1/iview



com Larissa Sanguiné®. Assim, apresento os exercicios que auxiliaram na minha
pesquisa, tentando entender como o ritmo € uma ferramenta fundamental no trabalho
do ator, além de elencar quais outras ferramentas sdo importantes de desenvolver,
junto dele, para evoluirmos tecnicamente.

Por fim, no terceiro capitulo, apresento alguns depoimentos de colegas que
participaram do processo de montagem dessa peca. Aqui busco conhecer o0s
resultados da pesquisa no trabalho desses colegas, enfocando o modo como o
processo os afetou e os transformou em relacdo a suas jornadas como atrizes e
atores. Além disso, espero encontrar pistas para seguir com essa pesquisa
futuramente, pontos positivos e negativos também, que me permitam amadurecer e
evoluir ndo s6 como ator, mas como pesquisador também.

Se vocés se interessaram e se identificaram comigo até aqui, deixo entdo um
singelo convite de me acompanharem nessa jornada. Espero que seja relevante para
quem quer que se depare com essa pesquisa e tenha interesse nesse assunto. Vamos
la?

4 Larissa Sanguiné (1974) é mestra em teatro, atriz, coredgrafa, diretora, preparadora corporal,
professora de danca desde 1989, e professora de teatro desde 2002.
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1. A problematica paradoxal sobre o que de fato é... ritmo

Apesar de todo meu amor pelo ritmo, nunca soube explicar de fato o que ele
era. Ao estudar musica no curso de formacéo de atores em 2017, com o professor e
mestre Everton Rodrigues®, senti a necessidade de achar uma forma de classifica-lo.
Em busca de respostas, acabei me debrucando sobre alguns tedricos que
pesquisavam e tentavam entender o ritmo. Passeei pelos classicos: Stanislavski,
Meyerhold, Grotowski, entre outros. Até que um dia, no inicio do meu processo de
estagio, me deparei com um livro que minha orientadora Claudia Sachs me
emprestou, chamado Uma Escuta do Sussurro: Reflexdes sobre Ritmo e Escuta no
Teatro, escrito por Andréia Aparecida Paris®. Logo na primeira pagina, li esse pequeno
trecho:

Na lingua portuguesa, ritmo € originado de rhytmus, palavra latina
correspondente a grega ryhthmds. Todos os autores parecem concordar com
o fato de que ryhthmos é da mesma raiz que rhéo (rio), que significa fluir,
correr e escorrer. (PARIS, 2018, p. 19)

Naquele momento entendi uma coisa que me inquietava toda vez que pensava
sobre ritmo. Vejam bem, minha percepcao sobre esse assunto vinha de vivéncias
onde tudo era repeticdo, como a famosa contagem de oito tempos da danca ou entéao
as partituras de bateria. Ambas deveriam ser compreendidas para que, em seguida,
fossem executadas dentro de um compasso pré determinado. Ou seja, eu via o ritmo
como algo estanque, que se enquadra dentro de uma meétrica para poder acontecer.
Além disso, muitos pesquisadores se apoiaram nessa forma de classificacao do ritmo,
principalmente na area da musica - como Paris destacou em seu livro. Outros,
inclusive, questionaram essa ideia de fluidez e eu acabava concordando com essas
afirmacdes, anteriormente. Até porque, como algo tao rigido, delimitado e limitado,
teria a capacidade de fluir, ndo € mesmo?

Essa primeira pergunta me levou a uma segunda ainda mais importante para
mim: como poderia o ritmo nao fluir, sendo que dentro de uma mausica tudo segue um
determinado ritmo, a0 mesmo tempo que para quem a escuta, ela flui melodicamente,
em perfeita harmonia? Eis que me deparo entdo com o0 pensamento de Eugenio
Barba, no livro A Arte Secreta do Ator, que diz: “literalmente, ritmo significa um ‘meio
particular de fluir” (BARBA, 1983, p. 252). Ou seja, apesar de acontecer num tempo
pré-determinado, apesar de seguir uma métrica, de apresentar um conjunto de
compassos que se repetem sucessivamente, de apresentar uma dinamica... ainda
assim, o ritmo é fluido.

Comecei, entdo, a esbocar uma ideia de que, talvez, o ritmo realmente
contivesse um pouco de cada lado, isto €, fluidez e métrica. Porém, sentindo uma

5 Everton Rodrigues (1967) é um professor de voz e mdsica, compositor, arranjador, cantor e
instrumentista porto-alegrense. Participou do processo de estagio em que a pesquisa se debruca
como Orientador Musical.

® Andréia Aparecida Paris é doutora em Teatro, atriz e pesquisadora sobre composicdo e percepcéo
do ritmo no trabalho do ator e da atriz na cena teatral.
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necessidade de me aprofundar ainda mais nesse assunto, encontrei a tese de
doutorado O Ritmo Musical da Cena Teatral: a dindmica do espetéculo de teatro, de
Jacyan Castilho de Oliveira’ (2008). Ela me auxiliou muito a entender o ritmo a partir
do ponto de vista e dos estudos da musica. Isso foi extremamente importante, pois
apesar do meu contato com instrumentos de percussdo, como mencionei
anteriormente, eu nunca de fato adentrei no campo de pesquisa musical, tentando
entender seus conceitos basicos - e aqui me refiro a uma forma de estudo de nivel
profissional e aprofundado, como por exemplo a propria faculdade de musica da
UFRGS.

Lendo atentamente a pesquisa de Jacyan, percebi que, para se entender a
dificuldade de classificacéo e definicdo do ritmo, primeiro precisamos observar como
ele esta interligado com a melodia e a harmonia de uma masica. Para isso, destaco a
seguir a mesma referéncia utilizada pela autora em sua tese de doutorado:

Inicialmente, lembremos aqui que os elementos que compdem a musica sao
classificados em trés: a melodia, que vem a ser a combinagcdo de sons
consecutivos, ou sucessivos, como, por exemplo, numa escala musical; a
harmonia, que seria tanto a combinagdo de sons simultaneos para produzir
acordes, como a utilizacdo sucessiva de progressées de acordes. O terceiro
elemento é o ritmo, que se refere a ordenacdo dos sons no tempo
(considerando tanto sua duracdo no tempo quanto a articulagdo do tempo
entre os sons, as pausas) (MED, 1996; SADIE, 1994).

Essa definicdo de “ordenagao dos sons no tempo”, quando trazida para uma
reflexdo no ambito teatral, poderia muito bem significar o que Barba chamou de “meio
particular de fluir’. Ou seja, ao criarmos uma peca, ordenamos um meio particular de
fazer um conjunto de simbolos - dotados de sentido - fluir dentro do espaco, em um
determinado periodo de tempo. Dessa forma, estruturamos o que vou classificar de
Ritmo Total de uma Obra, que ao mesmo tempo que segue uma metrica, também
apresenta fluidez - tal como uma musica. Somado a isso, se esse Ritmo Total € uma
estrutura que esta presente em tudo que acontece numa peca, poderiamos ir além e
dizer que o ritmo é uma ferramenta fundamental dentro de uma obra teatral e,
consequentemente, fundamental também no trabalho do ator? Dessa forma, para nos,
atores e atrizes, entender e perceber o ritmo passaria a ser algo indispensavel durante
nossos estudos, tanto tedricos, quanto praticos.

Para prosseguir o raciocinio dessa pesquisa, nesse momento, julguei
necessario definir de forma mais simples para vocés - e para mim também -, o0 que o
Ritmo Total €. Colocando em outras palavras, acredito que tudo dentro de uma peca
de teatro contém ritmo - acontece dentro de um periodo de tempo com uma dinamica
pré-definida. Sendo assim, o Ritmo Total seria a soma de todos os acontecimentos da

 Jacyan Castilho de Oliveira é pés-doutora pela UNIRIO e professora Associada na Escola de
Comunicagédo da UFRJ. Desenvolve pesquisas com énfase na interpretacéo teatral, musicalidade em
cena e consciéncia corporal.
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obra. Ou seja, ele engloba o ritmo de cada cena, de cada expressao corporal, de cada
frase, do jogo entre os atores e atrizes, de cada transi¢ao, da luz, do som e da falta
dele - sim, inclusive no siléncio, nés temos ritmo -, enfim, tudo que estiver operando
para a realizagdo da peca. Se pensarmos em uma musica, pode se dizer que seu
Ritmo Total é o somatdrio de tudo que acontece desde a primeira nota tocada até a
Gltima, contando com todos instrumentos e vozes envolvidos, além de todas os ritmos
gue esses propdem, inclusive suas variagbes - acento, pausa, altura, timbre,
intensidade, duracao.

Entendendo isso, ainda é necessario voltarmos nossa atencdo para o0
significado do ritmo em seu mais puro estado, ou seja, sem ser uma juncao de varios
ritmos como classifiquei o Ritmo Total, mas sim apenas... ritmo. Quero deixar claro,
porém, que 0 que vem a seguir se trata de um caminho possivel dentre os varios
existentes para se definir o ritmo, sendo ele uma alternativa que agrada aos olhos de
guem vos escreve, mas jamais deve ser julgado como uma verdade absoluta por vocé
ou qualquer outro que venha a ler essa pesquisa.

Para identificar essa definicdo que encontrei, parti da premissa de que o ritmo
contém tanto métrica, quanto fluidez. Seguindo essa linha de pensamento, onde esses
dois fatores ndo se anulam, mas sim se somam para dar sentido ao proprio ritmo,
descobri que minhas reflexdes iam ao encontro da proposicdo de “Paradoxo do
Ritmo”, que Paris (2018) apresenta em seu livro:

E assim, o ritmo revela-se como um fenbmeno paradoxal, cuja particularidade
e forgca se encontram no que podem ser definidas como “agdes ritmicas” ou
“acodes do ritmo”, que se resumem em fluir, medir, pausar, seguir, continuar e
descontinuar. Por outro lado, isso demonstra que ha todo um universo entre
o medir e o fluir, pausar e seguir que precisa ser valorizado para que o ritmo,
de fato, se manifeste ou para que seja devidamente percebido. (PARIS, 2018,
p. 25)

Para buscar a compreensdo do ritmo na minha pesquisa, resolvi partir do
estudo da parte métrica, estruturando o ritmo dentro de uma sequéncia de
acontecimentos que se repetem dinamicamente. Ao executa-lo dentro dessa estrutura
- seja numa peca teatral, ou numa mauasica -, criaremos também a fluidez, que se
estabelece durante o periodo de tempo que esse ritmo acontece no espaco. Assim,
minhas reflexdes me levaram a compreender que, paradoxalmente harménico, o ritmo
€ uma estrutura que flui.

Ao entender o ritmo dessa forma, ainda faltava responder a principal pergunta:
como podemos utiliza-lo na atuagéao?

1.1. A descoberta da Nocao Ritmica

“Eu ndo tenho ritmo”. Cansei de ouvir essa frase durante minha trajetéria dentro
do teatro. Colegas e mais colegas tratam isso como uma verdade sobre eles e, por
consequéncia, desistem de buscar a compreenséo do ritmo. Pior ainda, desistem de
tentar percebé-lo durante seus trabalhos. Essa perigosa afirmacdo pode levar
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inumeros atores e atrizes a dependerem apenas da sua intuicdo cénica, do seu feeling
durante o espetaculo. Porém, como j& diria Constantin Stanislavski:

N&o se pode criar sempre subconscientemente e com a inspiracédo - um génio
assim ndo existe. A nossa arte, portanto, nos ensina, antes de mais nada, a
criar conscientemente e certo, pois esse € o melhor meio de abrir caminho
para o florescimento do inconsciente, que é a inspiracdo. Quanto mais
momentos conscientemente criadores vocés tiverem nos seus papéis,
maiores serdo as possibilidades de um fluxo de inspirag&o. (STANISLAVSKI,
1936, p. 43)

Coincidentemente, nesse trecho, Stanislavski utiliza da prépria definicdo que
escolhi abordar para o ritmo, porém falando diretamente do trabalho do ator. Fazendo
uma analogia rapida, a “construcdo consciente” poderia ser a “estrutura”, enquanto o
“fluxo de inspiragcado” se equipara a “fluidez”, pois esses ultimos dois s6 se tornam
possiveis apds a criacdo de algo originalmente concreto. Para mim entéo ficou claro
gue, assim como nao posso desistir de buscar o florescimento do inconsciente atraves
da exploracao concreta, ndo posso desistir da busca pela parte fluida do ritmo, atraves
do estudo de sua parte estrutural.

Entdo, para buscar essa fluidez do ritmo, resolvi partir da ideia de que todos
nos possuimos ritmo, levando em conta que NOSSOS COrpos - muito mais que isso,
nossas vidas - fluem dentro do tempo (que por si s6 contém um ritmo constante e
fluido) e do espaco. O que nos falta, por sua vez, é perceber o ritmo - tanto 0 n0sso
préprio, quanto os que nos rodeiam - com mais precisédo, para assim conseguirmos
experiencia-lo de forma mais vivida, através de um diadlogo entre nosso corpo e o fluxo
do tempo no espaco. "O ator ou o dangarino é aquele que sabe esculpir o tempo.
Concretamente: ele esculpe o tempo dando-lhe ritmo, dilatando ou contraindo suas
acdes” (BARBA, 1983, p. 252). Barba insinua que a investigagcdo do ator - e do
dancarino - parte primeiramente do corpo. Ou seja, ha minha busca por um ponto de
partida para explicar como podemos compreender o ritmo na pratica, acabei me
deparando com a principal ferramenta de trabalho do ator... seu préprio corpo.

Talvez tenha ficado um pouco confuso tudo isso que estou falando. Entéo,
como isso é um TCC de interpretacdo teatral, resolvi propor neste momento um
exercicio pratico para vocés que continuam aqui comigo. Imaginem: ao entrarem
numa sala de aula para praticar a arte da atuacao, seu professor ou professora fala
para que deitem no ch&o e sintam o seu corpo. Através dessa primeira ordem, ele/ela
0s instiga a aumentarem sua atencdo, buscando perceber como 0 corpo esta se
sentindo naquele momento, seus desconfortos, suas principais caracteristicas, seu
contato com o ch&o e com o espaco de forma geral. Dessa forma, conectados mais
com o presente, a percepcao € agucada e se chega a um estado mais vivido do que
antes. Para o meu estudo, isso seria o inicio, onde nos disponibilizamos para perceber
a nés mesmos e 0 que nos rodeia. O segundo passo para achar o que estou
procurando, seria concentrar essa percepcdo na respiragdo. Quanto tempo
demoramos para "puxar" o ar? Quanto tempo demoramos para solta-lo? Comecem
uma contagem mental. Para seguir o desenvolvimento dessa dinamica, vou relatar
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minha experiéncia quando realizei essa pratica: ao inspirar, minha contagem parou no
ndmero quatro. Ao expirar, parei no numero seis. Repeti a contagem. Repeti mais uma
vez. Pronto. Achei o0 meu padrao ritmico de respiracdo. Ao perceber esse padréo,
identifiquei minha no¢&o ritmica.

Através dessa proposta, utilizando de base o exercicio “Respirag¢ao”, de Paris
(2018, p. 106), busquei na prética entender o que vou classificar aqui como Nocao
Ritmica. Ou seja, ao estruturarmos nossa respiracdo dentro de uma métrica - nesse
caso, a métrica € a soma da contagem de inspiracdo e expiracdo -, conseguimos
identificar o ritmo que ela contém. Em seguida, ao repetirmos algumas vezes,
concentrados em executarmos nossa respiracao dentro da estrutura criada, néo
paramos de fluir no tempo, porém agora entendemos estruturalmente o “meio
particular de fluir’ que nossa respiracao tem.

Mas e se, por acaso, mudassemos a constancia dessa estrutura? Por exemplo,
inspiramos numa contagem de seis e expiramos numa contagem de dois? Bom,
apesar de mudarmos a métrica e o meio particular de fluir, ainda ndo paramos de fluir,
s6 fluimos de uma forma diferente. Quanto mais propostas de diferentes estruturas
formos criando, mais estamos estudando, treinando, desenvolvendo e expandindo
nossa Nocao ritmica - como veremos no capitulo seguinte, onde apresentarei sua
utilizac&o durante o processo de estagio.
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2. Caminhos do Ritmo como ferramenta dentro do Teatro

Desde que despertei esse interesse em pesquisar 0 ritmo como uma
ferramenta fundamental para se fazer teatro, também comecei a pensar por onde era
possivel percebé-lo de forma mais concreta. Nessa procura, elenquei trés pontos mais
importantes para a minha pesquisa, sendo eles: o texto falado (e as diversas formas
de dizer e interpretar o mesmo texto, através da proposi¢cao do proprio ator/atriz), o
jogo cénico (tanto entre os proprios atores, quanto entre ator/atriz e publico) e por fim,
0 corpo cénico dos atores. Ao apresentar essa ideia para minha orientadora, ela me
perguntou se nao teria como recortar mais essa pesquisa, até porque o “ritmo no
teatro” € um assunto muito amplo, tendo em vista, inclusive, o que falei anteriormente,
de estar presente em tudo que realizamos em cena. Concordei com ela, e entdo me
deparei com a pergunta: qual das trés vertentes faz mais sentido para ser meu
pontapé inicial?

No quesito texto falado, poderia abordar melhor o ritmo com suas nuances,
trazendo caracteristicas como variacdo de velocidade, acento, pausas, intervalos,
continuidade e descontinuidade, entre outros. Confesso que me interesso muito por
essa pesquisa mais textual até hoje, ainda mais pelo fato de ndo achar muitos textos
e referéncias nessa area, comparada com as outras duas. Com certeza, no futuro,
buscarei aprofundar minha pesquisa por aqui também. Porém, nesse primeiro
momento, senti que seria um pouco problematico seguir por esse caminho, pois além
de me parecer muito racional - que ao meu ver, limita um pouco o trabalho do
subconsciente do ator -, também senti que devia conhecer melhor um dos outros
caminhos antes de chegar nesse. Acredito que sera mais proveitoso no futuro, depois
de estar mais estudado na vertente que escolhi, por isso deixei essa de lado por
enquanto.

Com relacao ao jogo cénico, aqui ja sentiria maior facilidade de trabalhar com
o ritmo. Poderia embarcar nos jogos de improviso, brincar com o famoso “timing”
cénico, buscar o jogo de triangulacdo com o publico - que inclusive exploramos muito
no meu processo de estagio, que sera abordado mais adiante -, entre outras
dindmicas que poderiam corroborar com essa vertente. Além disso, me pareceu muito
mais facil o acesso a base tedrica acerca disso, tendo em vista que esta diretamente
relacionado a nossa pratica cénica diaria. Mas, novamente, senti que nao deveria ser
o0 caminho a se tomar. Afinal, existe algo que era mais especifico que o0 jogo cénico,
a base de tudo para o meu trabalho como ator. Ficou claro para mim, entédo, que para
comecar uma pesquisa de ritmo no teatro, eu deveria voltar a base de tudo, o corpo
do ator, o corpo cénico.

Em qualquer técnica teatral que estudamos, sempre existe um cuidado muito
grande com o corpo do ator, seja prevenindo-nos em trabalhos mais arriscados, ou
explorando os limites que podemos atingir - e até mesmo ultrapassar - através de
técnicas e treinamentos diversos, em trabalhos que possam conter um risco fisico
menor. Constantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold, Jerzy Grotowski, Eugénio
Barba, Antonin Artaud, Peter Brook, Anne Bogart, Arthur Lessac, Pina Bausch, Kurt
Joss, Jacques Lecog, Emile Jaques-Dalcroze, Tadeusz Kantor e Rudolf Laban, entre
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muitos outros. Todos esses tedricos e tedricas influenciaram meus estudos como ator.
E todos eles sempre deram muito valor ao trabalho corporal do
ator/bailarino/performer, buscando aprimorar nossas qualidades técnicas e evoluir a
arte da interpretagao. E aqui concluo a lista com uma citagéo do primeiro livro de teoria
teatral que li, O Ator Invisivel, de Yoshi Oida, onde ele fala (dentro da sua pesquisa)
da importancia do trabalho corporal do ator:

Figurinos, perucas, maquiagem e mascara ndo sao o suficiente para que se
alcance esse nivel de “desaparecimento”. Ninjas tinham de treinar por muitos
anos seus corpos a fim de aprender a tornarem-se invisiveis. Do mesmo
modo, atores devem trabalhar duro para se desenvolverem fisicamente, ndo
com a simples finalidade de adquirir habilidades que possam ser exibidas ao
publico, mas com a finalidade de serem capazes de sumir. (OIDA, 1995, p.
21)

Oida me ajuda, nesse momento, a descobrir o ponto de partida para fazer com
gue o ritmo converse de forma mais direta com nosso trabalho. Para explorar o ritmo
no corpo, assim como nos meus estudos de bateria e de danca, voltarei minha
atencao para dois fatores que se entrelacam e auxiliam meu aprendizado sempre que
me deparo com algo novo: a pratica (ou exercicio) e o treinamento.

2.1. Praticas Ritmicas-Corporais dentro do processo de estagio

Como mencionado anteriormente, venho do esporte, sendo o futebol o principal
durante minha infancia e adolescéncia. Por isso me interessei por teatro
instantaneamente naquela primeira oficina que fiz. Afinal de contas, foi uma aula
inteiramente pratica, cheia de improvisos, alongamentos, exercicios, aquecimentos e
dindmicas (isso tudo também existe na pratica esportiva). Por mais que eu sempre
possa ampliar meus conhecimentos ao me debrucar nos textos de meus antigos - e
atuais - mestres do teatro, € através da pratica que consigo entender a arte da
atuacao. Acredito que isso esta muito relacionado a essa minha ligacdo com o
esporte, onde o corpo também € a principal ferramenta utilizada pelo atleta.

Dessa forma, resolvi combinar as técnicas que encontrei nos livios com as
préaticas realizadas durante o processo de estagio, buscando organizar exercicios que
ajudassem os atores e as atrizes a fluirem melhor quando em cena, tendo mais no¢ao
acerca do ritmo. Além disso, como a pesquisa era ainda muito experimental e
embrionaria, também tentei deixar bem evidenciado o ritmo em algumas cenas,
colocando partituras corporais e coreografias bem demarcadas, dentro de um tempo
proposto - me refiro a contagem de compasso que mencionei no capitulo um, muito
utilizada na masica e na danca.

Para analisar as Praticas Ritmicas-Corporais, apresento a seguir alguns
momentos do nosso processo em que pude conduzir ensaios e 0 modo como eles
somaram a essa pesquisa, tanto no entendimento do ritmo quanto no
desenvolvimento de nocao ritmica e corporal através das praticas propostas. Deixarei
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a descricao dos exercicios (de forma ordenada) e minhas percepc¢des, resgatadas do
meu diario de bordo.

O primeiro ensaio que comeg¢amos a explorar o ritmo de forma mais concreta,
foi uma atividade onde tinhamos que trazer de casa possiveis objetos cénicos que
estariam presentes numa mesa de jantar. Junto disso, deveriamos estudar maneiras
de produzir sons relacionando esses objetos com 0S nossos corpos. Essa proposta
veio da diretora, porém, como eu ja tinha um conhecimento em sonoplastia e
percusséo, realizamos a atividade num encontro conduzido por mim.

- Exercicio Ritmico da Mesa de Jantar:

Nos reunimos em volta de uma mesa com capacidade para quatro pessoas. A
medida que fomos experimentando, come¢amos a criar uma espécie de ritmo.
Primeiro, dois colegas (posicionados de forma espelhada) bateram com talheres em
cima da mesa num compasso ternario - composto por trés batidas, uma em cada
tempo da contagem. Pensando juntos em sofisticar esse ritmo, dei a ideia de que,
apos as trés batidas, utilizassem o corpo no movimento, criando um estalo de dedos,
sendo que as batidas eram feitas de frente para a mesa e o estalo de dedos para o
lado, criando duas linhas de movimentacdo diferentes. Assim, o ritmo se tornou
guaternario.

Os dois colegas criaram mais quatro movimentos, fechando assim um
compasso que se repetia a cada oito tempos. Como em todo compasso, o numero de
tempos contados também € o nimero de contratempos, ou seja, oito tempos e oito
contratempos. Com isso em mente, comecei a trabalhar sons nesses contratempos
com outro colega, utilizando as colheres, que ainda ndo haviam sido inseridas nas
acoOes ja criadas. Além disso, a medida que fomos evoluindo na criacao, encontramos
um ponto na nossa partitura que fosse realizado no tempo, junto com Andi e Nina, isto
€, um acento, onde as partituras se encontram. Em seguida, criamos uma
movimentacao para os colegas que faltavam, utilizando objetos que haviam sobrado
e sons vocais, que ainda nao haviam sido inseridos. Assim, todos do elenco
executavam partituras em dupla, espelhadas, dentro do ritmo proposto e numa
contagem de oito tempos.

O segundo momento de conducéo foi quando realizei o exercicio Respiracao
(descrito no Capitulo 1, pagina 11). Porém, depois de identificarmos individualmente
nossos padrfes de respiracao, resolvi mesclar praticas de ritmo de acordo com as do
livro A construcdo da personagem, de Constantin Stanislavski. Além disso, trouxe
também alguns exercicios de biomecanica, estudo desenvolvido por Vsevolod
Meyerhold, como veremos mais adiante, que me pareceram importantes para somar
ao que estavamos construindo.

- Respiracao Parte Dois:

Apés repetirmos o0 exercicio Respiracdo, resolvi evoluir propondo que
saissemos da contagem de respiracdo cotidiana para a respiracdo profunda (ou
respiracao total). Nela, tentamos preencher todo o espaco interno de ar e depois
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expirar novamente, observando e diferenciando todos os aspectos dessa forma de
respirar com relacdo a anterior a primeira (cotidiana). Ao executar, percebi que minha
respiragdo tinha aumentado em intensidade, contagem, e também no meu préprio
ritmo cotidiano - senti que, ao controlar a respiracao, conseguia variar para além do
meu ritmo cotidiano.

Depois, mantendo a respiracdo total, propus irmos encontrando meios de
movimentar o corpo no chao, tentando perceber como essa respiragao se moldava no
corpo a cada nova posi¢cdo proposta. Um exemplo dessa exploracdo é se deitar
lateralmente e sentir que existe mais dificuldade de inflar o lado do corpo em contato
com o chéo do que o outro. Seguindo nessa ideia, instiguei para que colocassem seus
corpos de pé através dessa respiracao, o que provocou também um movimento de
inflar e murchar nesses corpos.

Ao finalizar essa primeira parte, conversamos um pouco sobre nossas
percepcdes. Uma colocacéo interessante foi a de Andi Goldenberg, que percebeu sua
respiragdo num compasso ternario. Achamos interessante ver como explorar isso ndo
afetou soO a percepcao de cada um, mas também a energia: quando todos ficaram de
pé, os corpos tinham uma outra qualidade, parecendo que o ar havia feito corpos mais
leves, livres de tensoOes, flutuantes, mas ainda assim presentes e potentes. Além de,
claro, estarem em um ritmo diferente do cotidiano de cada um.

- Exercicios de Articulacao:

Nesses exercicios, trabalhamos com o acionamento das articulagdes. Explorei
principios e exercicios da biomecanica, trabalhando punhos, cotovelos, peitoral,
cintura, quadril, joelhos e tornozelos. Para finalizar essa parte, ainda utilizando da
biomecanica, realizei outra sequéncia de exercicios de ativacdo dos membros
inferiores e do abdémen, mais focados na forca e resisténcia, sustentando posicoes
em que a ativacdo desses membros era crucial. Por exemplo: se sustentar numa
perna sé enquanto a outra perna esta flexionada em dire¢éo ao peito, porém os bracos
estdo abertos para ajudar no equilibrio, 0 que exige uma ativacdo do abdémen para
sustentar, além de proteger a lombar.

- Escrita Articulada:

Um outro exercicio que eu gosto bastante, ainda na biomecanica. Imaginando
gue temos lapis nas pontas das nossas articulacbes - mais especificamente,
cotovelos, ombros, cintura e joelhos -, corremos de um canto até o outro da sala,
parando de frente para a parede. Escolhemos uma articulagdo por vez e entéo,
comecamos a escrever 0 N0sSso nome na parede com esses lapis imaginarios.
Primeiro, escrevemos com letra cursiva e depois com letra de forma. Além disso, se
coloca uma mausica - de preferéncia animada - para estimular o corpo que se mexe de
forma diferente do natural, propondo um caminho de ritmo para o movimento. O
resultado final sdo movimentos corporais extra cotidianos e de certa forma com um ar
cbmico, pois estamos sempre mudando a parte do corpo que conduz esses
movimentos.
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Todos os exercicios até aqui foram utilizados para pesquisar a parte fluida do
ritmo. Através da noc¢do ritmica e corporal, busquei instigar as partes do organismo
humano que me parecem se conectar mais quando pensamos em fluidez: a
respiracao e as articulacdes. A respiracédo ciclica nos ajuda a manter o funcionamento
constante do organismo, além de conectar diretamente nosso interior com o exterior,
enquanto que as articulagdes sao fundamentais para que o corpo ndo se movimente
em bloco, tornando 0os movimentos mais macios e organicos. Ao utilizar essa ultima,
podemos realizar movimentos iguais, porém executados em diferentes tamanhos,
utilizando a expanséo corporal em propor¢des diferentes.

Seguindo com as préticas, apds achar alguns caminhos mais intuitivos para a
fluidez, ainda se torna necessério voltarmos para a parte estrutural do ritmo, mais
ligada a matematica e/ou l6gica. Os préximos exercicios se relacionam mais em
encontrar a estrutura, entendé-la de forma pratica e simples.

- Exercicio de caminhada:

Comecamos a caminhar pelo espaco juntos, porém cada um concentrado no
seu ritmo. Pedi para colocarem uma contagem no ritmo que estavam propondo e,
guando eu chamava o nome de uma pessoa em especifico, as outras paravam e so
aquela cujo nome era chamado andava pelo espacgo. Assim, 0s outros parados tinham
gue observar e identificar o ritmo do colega. Fizemos isso com todos e depois
paramos. Mesmo que a contagem dos observadores nao fosse exatamente a mesma
gue a da pessoa que se deslocava, ndo importava. O objetivo era que todos do grupo
entendessem que qualquer movimento realizado era dotado de uma estrutura ritmica
gue se repetia constantemente. Além disso, percebi que enquanto eu observava o
ritmo proposto por outro colega, automaticamente me conectava por inteiro com ele -
meu corpo, através dos sentidos (principalmente a escuta), identificava o pulsar
daquele ritmo.

Em seguida, pedi para que todos voltassem a caminhar juntos, ainda
concentrados no seu ritmo. Porém, lentamente, deviamos achar um ritmo em comum
para o grupo. Com a percepcao e os sentidos ja agucados, ndo demoramos muito
para encontra-lo. Por fim, deixei que a caminhada se estendesse por mais dois
minutos, para ver se havia mesmo uma consisténcia do grupo, se estdvamos pulsando
como um so.

- Caminhada Harmonicamente Cadtica:

No livro de Stanislavski chamado A construcdo da personagem, mais
precisamente, no capitulo “Tempo-ritmo no movimento”, existe um exercicio onde os
alunos devem andar no ritmo de uma marcha militar. Através dessa ideia, misturada
com uma proposta feita pelo meu professor de atuagdo Francisco de Assis®, originou-

8 Francisco de Assis Almeida Junior (1975) é um ator, professor de teatro e mestre em antropologia
social formado pela UFRGS.
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se 0 exercicio que eu vou chamar carinhosamente de “caminhada harmonicamente
cadtica”.

Seguindo o ritmo em comum que o0 grupo havia encontrado no exercicio da
caminhada, pedi para que todos fizessem um circulo. Dividindo o ritmo em contagens
diferentes para cada um, coloquei acentos nas caminhadas - eu acentuava no “‘um” e
andava em compasso quaternario, Andi acentuava no “um” e andava num compasso
ternario, Nina acentuava no “um” e andava num compasso de oito tempos, e assim
continuei dividindo, sempre colocando o acento no primeiro tempo e um compasso
diferente para cada um do grupo. Dessa forma, ao iniciarmos parecia que estdvamos
todos juntos, porém, logo os acentos apareciam em momentos diferentes, até que por
fim nos encontrdvamos novamente no acento do primeiro tempo.

Depois de explorar esses acentos e compassos, mantive 0 acento inicial e
adicionei outro em algum numero diferente, mantendo compassos estabelecidos
anteriormente. Isso causou um ritmo mais cadtico, com pequenos encontros e
desencontros dentro das repeti¢cdes, até se estabilizar em unissono no primeiro tempo
do compasso. Na contagem, andando com 0s acentos e com 0S COMpPassos
definidos, a cada vinte e quatro tempos, todos batiam os pés no primeiro tempo juntos
novamente. ISso acontece porque o0 numero vinte e quatro era multiplo de todos os
compassos propostos. Se, por exemplo, eu adicionasse um compasso de dezesseis
tempos, 0 encontro ocorreria no tempo quarenta e oito. Além disso, vale frisar que nao
utilizei compassos mais complexos, como sete e nove, por ndo possuir conhecimento
e estudo para aplica-los nesse exercicio de maneira correta.

- Exercicio Coreografia Coletiva:

No encontro seguinte, novamente partimos do exercicio da caminhada com o
ritmo em comum do grupo. Em seguida, adicionei uma musica de compasso
guaternario e pedi para que eles ajustassem o ritmo do grupo, para que se
transformasse no ritmo da musica. Por coincidéncia, esse ajuste ndo aconteceu, pois
a mauasica tinha exatamente 0 mesmo ritmo que 0 grupo - eu juro que nao foi
combinado, inclusive surpreendi a mim mesmo, pois estava conduzindo e realizando
a atividade junto com o grupo. Instiguei entdo, a pensarem como essa musica afetava
na forma de caminhar, mesmo mantendo o ritmo: se a caminhada ficava mais segura,
mais alegre, mais confiante, mais contida e, além disso, como seus corpos
respondiam a esse estimulo.

Em seguida, sugeri que cada um adicionasse um movimento de braco nessa
caminhada. Depois do devido tempo para que pesquisassemos esse movimento, nos
reunimos e criamos uma sequéncia com todos os movimentos criados, sem influéncia
da musica. Entdo, coloquei a masica novamente e realizamos a sequéncia criada.
Essa sequéncia, no futuro, acabou virando a coreografia da cena da festa rave de
Jesus - a cena onze da peca.
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- Principios da Biomecanica®:

Depois de estruturar melhor a noc¢édo ritmica de cada um, percebendo uma
evolucao no aprendizado do grupo, resolvi trazer exercicios que agugasse a nossa
nocao ritmica corporal. Para isso, apliquei os principios de construcdo da acéo
psicofisica da biomecanica, que tive o prazer de conhecer através de um curso de trés
meses que realizei, ministrado por Marcelo Bulgarelli'®>. Como a biomecéanica busca
pela expressividade total do corpo, me pareceu coerente explorar o ritmo junto dessa
técnica.

Dos sete principios que tenho conhecimento, apresentei trés deles: Otkas
(recusa do movimento/preparacdo para a acdo) € 0 movimento que antecede o
seguimento que se pretende realizar; Posyl (realizagdo do movimento) é execucédo do
movimento que se pretende realizar; Stoika (término do movimento) € o ponto de
chegada final do movimento, a fixacao final da acao realizada.

Seguindo no estudo desses principios, propus que experimentassem o
“‘caminhar do ponto A ao ponto B”, um exercicio basico da biomecanica. Nesse
exercicio, com o olhar, decidimos para que ponto iremos nos locomover, depois
aplicando os trés principios, executamos essa acdo. Frisei que deveriam se
concentrar em todos os detalhes desse trajeto, entendendo o ritmo da acéo, seu inicio
(Otkas), meio (Posyl) e fim (Stoika). Além disso, poderiam variar a distancia e a
velocidade do deslocamento.

Perguntei sobre como essa dinamica tinha afetado eles, onde recebi algumas
respostas como: “eu sinto que as vezes coloco muito impulso no meu Otkas, é
estranho”, ou ainda “dificil de controlar o corpo para nao bater os pés no chao tao forte
ao caminhar’. Conversamos um pouco sobre o controle corporal necessario para
realizar essas acdes (no caso, outro principio da biomecanica, chamado "Tormus",
porém nao falei diretamente dele com o grupo). Dessa forma, entendemos que era
importante agucar nossa percepcao e nocao do corpo, além de conhecer bem o
espaco onde executamos nossas acfes. Aliando o corpo a nocdo ritmica,
conseguimos evoluir nossa técnica de atuacdo como um todo.

Esses exercicios baseados em Meyerhold e Stanislavski me auxiliaram muito
nesses momentos praticos, inclusive antes mesmo de eu executa-los durante o
processo. Acredito que o trabalho corporal expressivo da biomecéanica auxiliou na
montagem de uma peca de comeédia, isso porque a comicidade ndo esta sé no texto,
no timing ou no jogo de cena, mas também na forma como nosSo corpo se comunica
e se afeta por - e com - esses anteriores. A meu ver, existe uma comicidade latente
na técnica de Meyerhold que me pareceu proveitosa para o trabalho desenvolvido -

9 Todo material de biomecanica apresentado nesta pesquisa foi traduzido do documentario “El Teatro
de Meyerhold y la Biomecanica”. Os links e acesso a este documentéario estdo presentes nas
referéncias.

10 Marcelo Bulgarelli (1982) ¢ ator, diretor, mestre e doutorando em Artes Cénicas pela UFRGS e
integrante do Centro Internazionale Studi di Biomeccanica Teatrale di Meyerhold (CISBIT), na cidade
de Perugia, Italia.
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inclusive se pararmos para pensar que a biomecanica bebe diretamente de técnicas
como a da Commedia Dell’Arte.

Stanislavski, por sua vez, além das técnicas, ressalta a ideia de que toda
pratica tem que ser organizada, coordenada e dotada de logica, para que tenhamos
um crescimento através delas de forma natural e orgéanica. Um exemplo disso é
justamente seu comentario no capitulo em que aborda o tempo-ritmo:

“‘Eu devia ter-lhes falado muito antes sobre tempo-ritmo interior, quando
vocés estavam estudando o processo para estabelecer, em cena, um estado
criativo interior (A preparacao do ator, Capitulo XIV), porque o tempo-ritmo
interior € um dos elementos mais importantes nesse processo - explicou o
diretor. O motivo de me fazer protelar a exposicdo desse assunto foi 0 meu
desejo de facilitar o trabalho de vocés. [...] Enquanto era algo inacessivel aos
seus olhos, eu nao disse nada e s6 0 menciono agora, muito depois, quando
chegamos ao tempo-ritmo externo, visivel aos olhos”. (STANISLAVSKI, 1949,
p. 251)

No processo de estudo dessa sequéncia de cinco livros de Stanislavski, percebi
gue durante o primeiro livro, o diretor buscava criar uma base para os alunos. Ja no
segundo e terceiro, ele comeca a aprofundar esses estudos, trazendo assuntos mais
complexos, que ele julgava dificil para seus alunos entenderem sem terem avancado
em seus aprendizados anteriormente. Busquei conduzir meus exercicios da mesma
forma. Ou seja, aplicando as praticas, fui evoluindo o nivel de dificuldade para cada
atividade dentro da sequéncia que criei.

Porém, depois de todas essas praticas serem incorporadas as cenas e a
conducdo da nossa diretora, algumas questdes surgiram: como conseguiriamos
manter a qualidade do que haviamos alcancado? Como continuar a elevar o nivel do
gue estava sendo construido e, ao mesmo tempo, ndo perder o que ja havia sido
encontrado? Seria possivel para o grupo realizar a peca exatamente igual nas trés
apresentacdes que estavam por vir?

2.2. Treinamento: a arte da repeticédo

Os ensaios seguintes responderam todas essas perguntas com apenas uma
palavra: treinamento. Tanto eu quanto meus colegas percebemos que, para
elevarmos o nivel do que haviamos criado através das praticas, deviamos treinar. E
uma parte fundamental nesse treinamento foi quando repetimos o0s exercicios, as
praticas e as cenas nos ensaios seguintes. Porém, essa repeticdo era dotada de algo
a mais. Nao adiantava repetir tudo que trabalhamos sem utilizar um dos maiores
aliados do nosso trabalho: a percepcéo.

Ao utilizar da percepcao enquanto executamos uma a¢ao em cena, podemos
entender melhor até os pequenos detalhes de cada movimento que realizamos. Além
disso, percebemos o pulsar e o ritmo desses movimentos. Através dessas reflexdes,
me pareceu que a percepcao estava diretamente ligada a nocédo ritmica, sendo uma
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amparada pela outra para conseguirem evoluir e nos fazer evoluir, dentro do nosso
trabalho.

A medida que fomos avancando no treinamento, agugcamos nossa percepgao
corporal, nossa nocao ritmica e a qualidade dos movimentos e acdes. Inclusive,
durante um dos ensaios, conseguimos perceber coletivamente que a partitura da
mesa de jantar estava um tanto monétona. Nessa passagem do meu diério de bordo
relato como resolvemos esse problema da partitura que haviamos criado:

Um ritmo repetido varias vezes, porém sem variacdo, se torna monotono.
Para evitarmos isso, criamos duas quebras de ritmo diferentes para a
mesma partitura. Repetimos ela quatro vezes, fizemos uma pausa, uma
variac&o de velocidade e depois, retomamos o ritmo inicial novamente. Isso
fez com que conseguissemos executar a partitura mais vezes sem cansar o
espectador. (AnotacgGes do diario de bordo, 2022)

Depois de finalizarmos a partitura da mesa de jantar e executa-la diversas
vezes para obter um controle maior dos movimentos, Sanguiné propds a adicao das
falas da primeira cena junto dessas acoes. Isso dificultou muito a execugéao porque,
apesar de dominarmos a partitura, quando pensavamos em adicionar o texto,
perdiamos a concentracdo e, por fim, erravamos 0os movimentos. Sendo assim,
tivemos que repetir diversas vezes, errando hora o texto, hora a partitura, até que
finalmente conseguissemos acertar tudo. O nivel de concentracdo para realizar essa
cena foi extremamente alto, porém, com o treinamento e a repeticdo, conseguimos
assimilar as informacdes através da memoria corporal e nogao ritmica.

Percebi entdo o quao importante € a constancia dentro do trabalho do ator. A
préatica e o treinamento andam lado a lado, nos auxiliando a evoluir outras habilidades
necessarias para a atuacdo. A cada nova habilidade que treinamos, conseguimos
alcancar niveis mais altos de execucdo de movimentos, acdes, intencbes e
interpretacdes, como bem ilustra o ator Yoshi Oida:

Conforme trabalhamos, ganhamos uma maior lucidez do corpo, passamos a
conhecer suas preferéncias e comecamos a notar como a minima mudanca
fisica pode interferir em nosso estado interno. Se comegarmos a realmente
habitar nossos corpos, veremos como a mais sutil mudanga no corpo afeta a
paisagem interior. Perceber essa conexdo misteriosa, a todo momento,
enquanto atuamos, é completamente maravilhoso. (OIDA, 1995, p 66)

Contudo, o0 prazo para a apresentagcdo se mostrou outro problema a ser
solucionado. Nao poderiamos desprender de tanto tempo para aperfeicoar cada vez
mais toda cena nova que cridvamos, até porque nesse momento do processo, ainda
nao tinhamos todas as cenas da peca construidas. Para isso, Sanguiné sugeriu que,
em todos os ensaios, ao chegarmos, deveriamos nos aquecer utilizando as cenas que
ja tinham sido criadas. Dessa forma, ao mesmo tempo que acorddvamos o corpo para
o trabalho, nos lembravamos do que ja havia sido montado até entdo. Através da
repeticéo, fomos desenvolvendo um maior controle dos movimentos e acdes de cada
cena, percebendo cada detalhe.
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A partir disso, todo ensaio comegava com cinco minutos voltados para
alongamento individual. Foi muito interessante perceber que meus colegas foram
incorporando as préticas realizadas nos ensaios em seus alongamentos iniciais,
dando destaque para a sequéncia de biomecanica de ativagdo do core e membros
inferiores do corpo. Depois de alongados, seguiamos para o aquecimento, utilizando
as coreografias da peca e a cena da mesa de jantar para ativarmos nossa percepcao,
nocao ritmica, concentracdo e o ténus corporal - na biomecénica é denominado
“Tormos”, controle consciente do freamento do movimento. Entdo, com os corpos ja
ativados e disponiveis para o trabalho, buscavamos criar e lapidar as cenas que ainda
necessitavam de maior atencéo e, por fim, faziamos uma passada geral da peca,
adicionando o que foi criado e arrumando as transi¢cdes de cena.

A cada ensaio, me sentia mais no controle dos meus movimentos e acgoes,
inclusive chegando ao ponto de saber ndo s6 minhas falas e movimentacdes, mas
também a dos meus colegas de cena. Senti que isso auxiliou muito para que o grupo
encontrasse um ritmo coletivo ao executar a peca como um todo. Ou seja, a medida
gue conectava meu ritmo com o ritmo dos meus colegas e de cada cena, conseguia
aprimorar mais minha nocao ritmica, inclusive percebendo o préprio Ritmo Total que
haviamos criado, quando a peca estava com todas as cenas ja criadas.

Figura 1 — Cena 7 do Espetaculo “Skyland”




Figura 2 — Cena 11 do Espetaculo Skyland

Fonte: acervo pessoal.

Figura 3 - Ensaio: Cena da Mesa
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3. Depoimentos dos participantes do processo de estagio

Para melhor embasar a pesquisa, achei necessario que, além das minhas
reflexdes e dos ilustres mestres de teatro que me auxiliaram até aqui, houvesse
relatos de colegas que participaram do processo. Para tanto, elaborei trés perguntas
gue foram respondidas pelos colegas Nina Braga, Rafaela Lima e Andi Goldenberg,
alguns meses depois do término do estagio. A intencdo nesse momento da pesquisa
foi ver o reflexo do que trabalhei durante o processo em outras pessoas, 0 que me
possibilitou tirar conclusdes mais concretas para finalizar essa pesquisa.

Pergunta um: Como o processo afetou no seu trabalho como ator/atriz?
Sentiu que evoluiu seu conhecimento? Se sim, em que &area?

Rafaela: O processo tinha como base a musica e a danga. Para mim, foi rico
desenvolver a expresséao corporal na dan¢a, minha capacidade criativa na masica e
nocao de performance musical através dos exercicios propostos durante o processo.
A expectativa foi bem diferente da realidade, pois se tratava de um trabalho metddico
e detalhista, onde as praticas demandavam uma consisténcia que nao achava
necessaria - ou que eu nao tinha no¢éo da necessidade na época. Consegui perceber
melhor minhas poténcias vocais e corporais, enxerguei algumas limitacdes ainda
presentes em mim e potenciais ainda néo alcancados que poderédo ser explorados no
futuro. Além disso, apesar do humor nunca ter sido um objetivo meu como atriz,
durante o processo, através do jogo de cena necessario para os timings das piadas e
improvisacdes, senti que tenho uma familiaridade com essa area.

Nina: Trabalho de jogo cénico sempre foi muito dificil pra mim, além de sentir
dificuldade no humor e no improviso. Mas, durante o processo, com a sua conducao
e a da Larissa, através da repeticao, senti que me ajudou a entender melhor o ritmo
gue a peca necessitava. Dessa forma, acabei tendo que trabalhar com um ritmo
diferente do que eu geralmente trabalho, que é algo um pouco mais lento, ndo téao
acelerado e elétrico quanto o que fizemos. Isso foi muito importante para o
aprimoramento do meu trabalho, pois estava fora da minha zona de conforto, distante
do trabalho que estou mais habituada.

Andi: O processo me fez perceber o quanto eu gosto de comédia e a partir
disso, compreendi melhor meu timing e meu ritmo pro humor - tanto individualmente,
guanto no jogo com 0s outros colegas de cena. Pela complexidade que enxergo no
humor, achei muito importante o quanto conseguimos estabelecer um jogo respeitoso
entre 0 elenco, dando espaco para as piadas uns dos outros, aproveitando
improvisacdes que so foram possiveis através de muitas repeticbes das cenas.

Pergunta dois: Com relacdo aos exercicios de ritmo e biomecanica, ja
havia tido contato? Como foi a experiéncia dentro do processo?

Rafaela: Comrelacéo aos exercicios ritmicos, senti que contribuiram mais para
o coletivo. Através deles, conseguimos entender o ritmo do coletivo, o ritmo que
deviamos utilizar para as cenas funcionarem. Eles ajudaram a nivelar as vivéncias de
cada um, encontrando um ritmo em comum entre 0s atores e para 0 proprio
espetaculo. Eu achava dificil encontrar o ritmo do coletivo em outros processos que
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participei, e aqui, atraveés das conducdes realizadas, n0s conseguimos fazer com que
todos chegassem no mesmo ponto, no mesmo pulsar. Porém, senti que fizemos
pouco, poderiamos ter explorado mais durante o processo, 0 que deixa um espaco
para o proprio amadurecimento da peca no futuro.

Nina: Grande parte dos exercicios eu ja tinha trabalhado antes, exatamente o
mesmo ou alguma variacdo. No coral, por exemplo, faziamos exercicios muito
parecidos com as caminhadas dentro do ritmo. Mas, senti que aprofundamos e
estudamos melhor eles durante o processo. Entretanto, eu nunca tive contato com a
Biomecanica, e senti que tinha um corpo especifico para realizar os movimentos, um
tbnus especifico da propria técnica, diferente do que ja conheco e trabalho
normalmente.

Além disso, sinto que tenho a tendéncia de ralentar o ritmo em tudo na minha
vida. Entdo o exercicio da respiracao foi muito interessante, porque consegui perceber
o0 ritmo que tenho, meu ritmo cotidiano, a partir da respiracéo. Depois de realizar esse
exercicio, consegui controlar melhor meu ritmo, usando a respiracdo como base.
Tanto que continuei utilizando essa descoberta até hoje em outros processos. Na
Ultima peca que realizei, eu conduzia o ritmo do grupo e para nao perder o pulsar,
percebi o ritmo proposto, trouxe ele para minha respiracao e assim, consegui manté-
lo de forma constante, sem acelera-lo ou ralenta-lo.

Andi: Nunca tinha tido contato com esses exercicios anteriormente. Achei que
poderiamos ter feito mais, mas entendo que por conta do prazo acabamos tendo que
focar mais em finalizar a peca do que explorar as praticas de forma mais aprofundada.
Mesmo assim, todas as praticas realizadas foram incorporadas na peca e ajudaram a
melhorar a qualidade do nosso trabalho. Seria interessante ver onde chegariamos se
tivéssemos mais tempo para investir nessas diferentes técnicas.

Pergunta trés: Qual momento mais te marcou nesse processo?

Rafaela: A forma como trabalhamos e criamos as coreografias. Sempre achei
dificil de coreografar algo, mas com o exercicio da “Coreografia Coletiva”,
conseguimos cria-las em conjunto. Incorporando um movimento de cada um dos
integrantes, formamos uma coreografia final onde todos do grupo ajudaram. Isso
funcionou muito e deixou mais facil esse processo coreografico.

Nina: A vontade de fazer e trabalhar do grupo que entrou em cena no final do
processo parecia muito boa. Senti que pela primeira vez, eu estava com um grupo
onde todos queriam fazer o processo com muita gana e determinacdo. A unido do
grupo ajudou muito. No final do processo, voltamos a fazer os aquecimentos juntos e
isso ajudou a manter a conexdo do grupo, conectou a energia e ritmo de todos para
entrarmos em cena ha mesma pagina. Junto disso, por termos ensaiado muito e
repetido diversas vezes tudo que haviamos criado, no final todos estavam
familiarizados com a peca, o que ajudou para solucionar problemas que vieram a
acontecer nas diferentes sessoes.

Andi: Quando construimos a cena sete, da "reestruturacdo sonora da
reencarnacao”, justamente porque criamos através do improviso coletivo, onde pude
perceber o timing e o ritmo da cena com mais exatidao. Além disso, era desafiador
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mas, a0 mesmo tempo, prazeroso de se fazer. Para terminar, ainda diria que o grupo
se encaixou muito bem na reta final do processo, por conta da qualidade das pessoas
envolvidas. Isso fez com que apesar do prazo apertado, conseguissemos criar juntos
com mais facilidade.

Essas respostas me deram muitas pistas com relacdo a pesquisa: a ideia de
gue o ritmo ajuda o elenco a se encontrar coletivamente; a forma como os colegas
associaram alguns exercicios com outros que ja haviam vivenciado e sentiram um
aprofundamento maior; a instrumentalizagéo do ator através das técnicas ritmicas; e,
por fim, um maior compreendimento do espetaculo como um todo através dessa
conexao entre corpo, jogo de cena e ritmo. Todas essas respostas me mostraram que
essa pesquisa realmente € algo que ajudou na construcéo e formacéo dos atores e
atrizes que participaram, além de haver ainda muito espaco para o crescimento da
prépria, adicionando técnicas e praticas mais complexas para alcancar lugares ainda
nao visitados neste primeiro momento.
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CONCLUSAO

Quando comecei essa pesquisa, minha ideia era conseguir organizar meu
conhecimento sobre ritmo e amplid-lo a medida que avancava. Sempre senti que esse
assunto espreitava meus estudos e, por mais que meu corpo se conecte com
facilidade a qualquer ritmo com que entre em contato até hoje, me parecia necessario
explorar e embasar mais meu conhecimento. Depois disso, buscar maneiras de
passar esse conhecimento para outros e torcer que de alguma forma, ajudasse na
evolucao do trabalho de cada um.

Meu fascinio por esse assunto comecou a ser aprofundado aqui nesta
pesquisa. No primeiro capitulo, ao buscar por conceitos que pudessem evidenciar
melhor o que de fato era o ritmo e como poderiamos nos relacionar com ele, me
deparei com a problematica paradoxal que rodeava seu significado. Isso desencadeou
em mim um turbilhdo de pensamentos, onde por muitas vezes pensei e repensei a
mesma coisa, sem conseguir encontrar respostas muito satisfatérias. Até que, por fim,
resolvi abordar o ritmo através de uma possivel resposta que encontrei: “o ritmo € uma
estrutura que flui”.

Esse estudo mais tedrico, além de me instigar a propor conceitos como o Ritmo
Total e a Nocao Ritmica (que podem ja existir em outros estudos tedricos, com
nomenclaturas diferentes), me fez compreender uma maneira mais eficiente de
trabalhar o ritmo na atuacdo. Aqui, concordo com a abordagem que encontrei em
Stanislavski, pois me parece mais sensato comecar a pesquisar sobre ritmo so
guando, anteriormente, o0 ator ja tenha realizado algumas aulas praticas e aprendido
outros conceitos basicos da atuacdo. Acredito ter encontrado essa resposta em minha
propria inquietacdo. A medida que meu corpo se desenvolvia e se aprimorava nas
técnicas de atuacao, ele ja percebia intuitivamente, tanto a parte fluida, quanto a
estrutural do ritmo. O que faltava era passar esse conhecimento, absorvido pela
préatica corporal, para o papel.

A parte estrutural € mais facil de se entender na teoria, por ter sido estudada
em outras areas da arte além do teatro, como a musica e a danca. Com conceitos
como compasso, melodia, harmonia, dindmica, métrica, entre outros que abordamos,
se compreende a estrutura do ritmo. Em compensacédo, a parte fluida parece um
pouco mais borrada, sem muitas definicdes e delimitacdes, o que, para mim, acaba
se tornando a mais interessante de se pesquisar no teatro - justamente por essa ideia
de fronteiras que se borram, se misturam e ndo possuem exatamente um comeco e
um fim.

Quando percebi isso, entendi a importancia da pratica para essa pesquisa.
Toda vez que nossa parte racional alcanca seu limite em algum pensamento, me
parece que a parte emocional, diretamente ligada ao sensivel e ao sensorial, se
encarrega de encontrar uma ou mais possibilidades de entender o que parece
nebuloso no momento. Para despertar nosso emocional, é necessario ouvirmos nosso
corpo, percebermos as pistas que nossa intuicdo nos entrega. Para isso, me parece
necessario agucar os nossos sentidos através de experimentacdes praticas. Depois,
para ndo se perder as respostas que vamos encontrando durante os exercicios, &
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importante anotar todas as percepc¢oes e vivéncias que tivemos ao realiza-los. Nesse
momento, me aventurei no capitulo dois, onde contei com o apoio de meu diario de
bordo para resgatar os exercicios feitos durante o processo e seus resultados.

O capitulo dois me trouxe muitas respostas a respeito dessa relagéo entre ritmo
e atuacdo. Através das praticas, percebi que, ao trabalhar com o corpo, lidamos
diretamente com nossos sentidos. Para aperfeicoar a nossa percepgéo, todos os
sentidos sao fundamentais, porém o que me parece mais importante quando estamos
tentando melhorar nossa nocédo ritmica, € a audicdo. Ao nos concentrarmos em
absorver as informagdes sonoras com mais precisdo, conseguimos entender o ritmo
e repassar essas informacdes para 0 nosso corpo. Ao observarmos com oS ouvidos,
também somos capazes de interpretar.

Além disso, outra descoberta importante para mim foi a relagéo do ritmo - e sua
fluidez - com a respiragcdo e as articulagbes. As inumeras possibilidades de como
conseguimos moldar nosso corpo a partir dessas duas caracteristicas com certeza
nao € algo que nunca foi pesquisado ou abordado anteriormente, mas dentro da minha
pesquisa, quando escrevi sobre isso, acabei surpreendendo a mim mesmo. Acredito
gue ja havia percebido a importancia disso em aulas praticas, mas conseguir trazer o
conhecimento da pratica para o papel foi algo inédito, por isso valorizo muito esse
momento.

Por fim, esse processo todo veio de uma vontade que a vivéncia dentro do
curso de teatro da UFRGS me trouxe: a vontade de pesquisar, para depois, ensinar.
Nunca imaginei que me encantaria pela vontade de ensinar, de passar o
conhecimento que uma vez me foi passado por outros mestres da vida, sendo aqui
nesse caso, os professores, tanto do Departamento de Artes Dramaticas, quando da
Casa de Teatro - as duas casas teatrais que moldam o ator que vos escreve. Durante
as aulas praticas dentro do DAD, percebi essas minhas facilidades e dificuldades ao
atuar, assim como percebi as facilidades e dificuldades dos meus colegas. Durante
essa troca de conhecimento que tive de professor para aluno, aluno para professor e,
por fim, aluno para aluno, entendi que deseja ver meus colegas evoluirem na arte da
atuacdo assim como eu me via evoluindo. Eis que decido colocar em pratica essa
vontade e passar meu conhecimento adiante.

Isso nos leva ao capitulo trés, onde os depoimentos me mostram que, de fato,
esse caminho me encanta. Ao receber as respostas de cada um dos envolvidos,
percebi a importancia e o valor do conhecimento que tentei passar, da melhor maneira
possivel e com muita dedicacédo, para que houvesse um entendimento vindo da outra
parte. Foi gratificante perceber o quanto tudo que realizei até aqui impactou meus
colegas e também meus mestres, que me auxiliaram durante o trajeto. As descobertas
gue cada um de nés teve dentro do processo com relacao ao ritmo, ao corpo, ao jogo
de cena, a atuacdo e, principalmente, a importancia de um trabalho sério e
comprometido com o fazer teatral, cria uma parte de aprendizado importante na
trajetéria de cada um. Uma parte onde o ritmo foi o protagonista e ao mesmo tempo
0 coadjuvante.

Agora, uma certeza que ficou comigo depois de todo o trajeto até aqui, é de
gue ainda existe espaco para ampliar essa pesquisa. Meus préprios colegas relataram
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gue gostariam de ter mais tempo e mais experiéncias trabalhando nessa perspectiva
do ritmo como a ferramenta principal dentro de um processo criativo e da atuacao.
Além disso, existem diversos outros teéricos que acabei ndo me aprofundando nesse
primeiro momento, mas que também embasaram e contribuiram com essa pesquisa,
tal como Emile Jaques-Dalcroze, Mario de Andrade, Vilma Piccolo!, Ana Dias'? e
Cristiane Werlang®® - todos com pesquisas ligadas ao ritmo. Futuramente, todos esses
poderdo me trazer ainda mais respostas e ajudar a seguir esse caminho que encontro
aqui hoje.

Dessa forma, apesar de estar escrevendo o capitulo que se chama conclusao,
me vejo ainda no comec¢o de uma jornada longa. Como disse, considero ainda algo
embrionario, que se desenvolveu até aqui e ainda tem muito mais para crescer. Quais
outras pistas sobre ritmo encontramos em nossos corpos? Como seria o papel do
ritmo se mudassemos o foco para o texto? Se mudassemos para o jogo de cena?
Quais outras ferramentas poderiam, junto do ritmo, auxiliar na evolugéo do trabalho
do ator? Todas perguntas que possuem inameras respostas, que ja existem e ainda
podem vir a existir. SO 0 tempo dira. Por isso, acredito que esse seja o Ultimo paragrafo
do compasso chamado TCC, mas com certeza € apenas um dos primeiros ritmos
dentro do Ritmo Total que essa pesquisa um dia podera ter.

11 vilma Piccolo é Licenciada em Educaco Fisica e Bacharel em Fisioterapia, Mestre em Educac&o e
Doutora em Psicologia Educacional pela Universidade Estadual de Campinas, pesquisadora de
assuntos como ginastica e inteligéncias humanas.

12'Ana Cristina Martins Dias é Professora Doutora da Universidade Federal de S&0 Jodo Del-Rei
(UFSJ), Ana Dias atua como docente nas &reas de jogos teatrais, musicalidade, improvisacéo,
palhacaria, teatro de revista e interpretagédo teatral.

13 Cristiane Werlang possui graduacdo em Educacéo Artistica Licenciatura Plena em Artes Cénicas
pela Universidade Federal de Santa Maria (1993), mestrado em Teatro- Educacgéo pela Universidade
Federal de Santa Maria (2002) e doutorado em Estudos Artisticos pela Universidade de Coimbra/PT.
Atualmente € professora na Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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