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Reflexdes sobre o tempo-ritmo e a transigdo entre a palavra falada e cantada no Teatro Musical’

Thiago Augusto Schuenck Moreto Linhares?
Tiago Mundim?
Resumo

Este trabalho propde a reflexdo acerca do conceito de 7empo-Ritmo e algumas de suas
possibilidades no Teatro Musical, especialmente no que diz respeito a transicdo entre a
Palavra Falada e a Cantada. Apresentamos uma contextualizagao deste conceito, levantando
primeiramente definicdes de 7empo e de Ritmo separadamente, desde suas definigdes
utilizadas na Musica e no Teatro, passando por Stanislavski e o desenvolvimento do conceito
Tempo-Ritmo em si, até o didlogo com outros pesquisadores sobre o tema, como Jerzy
Grotowski, Renato Ferracini e Jacyan Castilho. Por fim, apresentamos possibilidades de
relacdo entre o 7empo-Ritmo e a transicao entre a Palavra Falada e Cantada em espetaculos
de Teatro Musical.

Palavras-chave: Tempo-Ritmo. Teatro Musical. Transigcdo. Palavra Falada. Palavra Cantada.

Thoughts about Time-Rhythm and the transition between Spoken and Sung Word in Musical
Theatre

Abstract

This work proposes thoughts about the concept of 7ime-Rhythm and some of its possibilities
in Musical Theatre, especially with regard to the transition between Spoken and Sung Words.
We present a contextualization of this concept, first raising definitions of 7ime and Rhythm
separately, since their definitions used in Music and Theatre, going through Stanislavski and
the development of the 7ime-Rhythm concept itself, up to the dialogue with other
researchers on the subject, such as Jerzy Grotowski, Renato Ferracini and Jacyan Castilho.
Finally, we present possibilities for the relationship between 7ime-Rhythm and the transition
between Spoken and Sung Words in Musical Theatre shows.

Keywords: Time-Rhythm. Musical Theatre. Transition. Spoken Word. Sung Word.

Reflexiones sobre el Tempo-Ritmo y la transicién entre la Palabra Hablada y Cantada en el
Teatro Musical

Resumen

Este trabajo propone una reflexién sobre el concepto de Tempo-Ritmo vy algunas de sus
posibilidades en el Teatro Musical, especialmente en lo que respecta a la transicion entre
Palabra Hablada y Cantada. Presentamos una contextualizacion de este concepto,
planteando primero definiciones de Tiempo y Ritmo por separado, desde sus definiciones
utilizadas en la Musica y el Teatro, pasando por Stanislavski y el desarrollo del propio
concepto Tiempo-Ritmo, hasta el didlogo con otros investigadores del tema, como Jerzy
Grotowski, Renato Ferracini y Jacyan Castilho. Finalmente, presentamos posibilidades para
la relacion entre Tempo-Ritmo y la transicion entre Palabra Hablada y Cantada en
espectaculos de Teatro Musical.

Palabras clave: Tempo- Ritmo. Teatro Musical. Transicion. Palabra Hablada. Palabra Cantada.
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Introducao

Uma das questdes que instigaram o desenvolvimento desta pesquisa foi a
percepcao de como a transicao entre a Palavra Falada e a Palavra Cantada em
alguns espetaculos de Teatro Musical* acontece de modo tdo sutil e envolvente
que quase ndo e percebida. O fim do texto falado e o inicio da cancédo se
desenrolam de forma tdo harmobnica que, quando menos se espera, o ator-
cantor-bailarino® ja esta cantando e nem se da conta de como aconteceu a
transicao entre a Palavra Falada e a Cantada.

Isso nos fez buscar compreender melhor como ocorre esse processo e como
o Tempo-Ritmo do espetaculo pode colaborar para essa percepcao, ou ate
mesmo para deixar marcada a mudanca entre a parte falada e a parte cantada
dentro de um musical. Para isso, buscamos pelas definicbes dos conceitos de
Tempo e Ritmo, para entdo nos aprofundarmos no conceito de 7empo-Ritmo e
levantarmos algumas reflexdes acerca desse tema e de como ele se reverbera
no processo de composicdo de um espetaculo de Teatro Musical, a fim de
minimamente conseguirmos compreender e direcionar essa percepcao do
publico acerca da transicao entre a palavra falada e a palavra cantada ao longo

da performance musical.

Tempo e Ritmo

Iniciando por uma consulta ao dicionario Aulete, observamos que 7empo na

musica é descrito como o "movimento de execucdo de uma peca musical,

ES

Estamos considerando neste trabalho o Teatro Musical como sendo a vertente teatral baseada no Teatro
Musical angléfono produzido “nos paises de lingua inglesa, mais especificamente nos Estados Unidos (Nova
lorque/Broadway) e na Inglaterra (Londres/West End), que mescla o teatro, a musica, a danga e outras
modalidades artisticas como elementos estruturantes em um unico espetaculo, combinando-os de forma
organica, harmoniosa e sem uma hierarquia entre eles, no qual todas essas modalidades estejam a servigo
do espetaculo com o mesmo grau de importancia, mesmo que aparecendo em diferentes proporcdes”
(Mundim, 2021, p. 1).

(&)}

O termo “ator-cantor-bailarino” é utilizado para designar especificamente os performers que buscam um
treinamento que contemple o desenvolvimento de suas habilidades nas areas de interpretacgdo, canto e
danga, bem como da utilizagéo concomitante dessas habilidades para serem executadas em simultaneidade
em performances de Teatro Musical (Mundim, 2014).
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indicado por expressdes téecnicas como moderato, allegretto, marcha, etc.”,
enquanto Ritmo é definido como "a combinacao de tempos dentro de uma
composicdo”. Notamos uma interdependéncia entre esses conceitos, mas uma

falta de clareza na diferenciacéo entre eles.

Comparando com o dicionario Grove de musica, encontramos que a definicdo
de Tempo e mais ampla sendo apresentados seis tipos de tempos: 7empo,
Tempo Giusto, Tempo Ordinario, Tempo Primo, Tempos Fortes e Tempos Fracos.

Para 7empo, especificamente, existem duas definicdes:

tempo

(1) A pulsagdo basica subjacente a musica; € a unidade fundamental do
COMPASSO, representada em regéncia por um movimento da mao ou da
batuta.

(2) Diz-se do ANDAMENTO de uma pega musical, como “em tempo de
marcha”, ou para caracterizar um ritmo, como “tempo de minueto”
(Dicionario Grove de musica, 1994, p. 919).

Segundo o Grove, Ritrmo é descrito como "a subdivisdo perceptivel de um
intervalo de tempo; a organizacdo de sons musicais, especialmente através de
duragao e énfase" (Dicionario de Grove de musica, 1994, p. 788). Essa definicdo
destaca a importancia da duracédo e da énfase na musica, o que se assemelha ao
ritmo presente na fala, em que variagdes, pausas e énfases tambem sao

utilizadas.

Ao analisarmos o Ritrmo na musica, nossa atencao se volta habitualmente
para a duracdo e a énfase da melodia preexistente. E quando introduzimos um
texto cantado, como ocorre no Teatro Musical, tendemos a seguir esse padrao
estabelecido pela musica. No entanto, ao pensarmos no Ritrmo da fala, o
referencial € o conteldo interior do discurso, o que torna a duragéo e as énfases
mais flexiveis. A fluidez da transicao entre a fala e o canto no Teatro Musical é
um aspecto fundamental que exige delicada articulacdo entre o Rjtrmo da palavra
falada e o Ritmo musical associado a palavra cantada. Essa relagdo oscila entre
a precisao metrica da musica e a flexibilidade natural da fala, sem que isso
signifique a criacao de duas personas distintas: uma para a fala e outra para o

canto.

nr(lin](-n(u Floriandpolis, v.2, n.51, p.1-26, jul. 2024




Reflexbes sobre o tempo-ritmo e a transigdo entre a palavra falada e cantada no Teatro Musical
Thiago Augusto Schuenck Moreto Linhares | Tiago Mundim

Podemos entender que os conceitos de Tempo e Ritmo sao
interdependentes, influenciando-se mutuamente e modificando a composicao
de maneira significativa. A interpretagdo do 7empo e do Ritmo pelo musico
tambem afeta a execucéo, visto que termos como moderato ou allegretto sao
indicativos de como uma peca deve ser tocada, geralmente medidos em BPM
(batimentos por minuto). Por exemplo, um moderato tem um valor referencial
de 108 a 112 BPM, oferecendo ao regente certa liberdade interpretativa na

conducao da obra.

O compositor Raymond Murray Schafer vé o Ritrmo como uma diregcdo em
movimento constante, comparando-o a degraus que dividem o percurso
(Schafer, 1991, p. 87). Ele categoriza Ritrmos em Regulares e Irregulares, sendo o
primeiro mecanico, enquanto o segundo pode dilatar ou encurtar o tempo real,
aproximando-se do tempo psicolégico. A nogao de Ritmo Irregular destaca a
interacao entre Tempo e Ritmo, na qual o tempo se afasta da cronologia e dialoga

com o subjetivo.

O tedrico teatral Patrice Pavis (1998) trata o R/trmo como uma parte intrinseca
a fabricacao da peca teatral e como parte constituinte do sentido. O R/itrmo daria
vida ao texto e seria atraves dele que surgiria o sentido de dizer o que esta sendo
dito. Pavis salienta a dualidade do ritmo biologico, como a inspiracao/expiracao,

de maneira que sua utilizacao force uma fuga do sequencial:

[...] encontrar, na respiracao dos atores, na alternancia das pausas e das
explosdes vocais e gestuais, essa dualidade dos ritmos biologicos e em
impor ao texto transmitido um esquema ritmico que faga com que sua
linearidade seja detonada e que impeca qualquer identificacao do texto
com uma individualidade psicologica (1998, p. 344).

O Ritmo Bioldgico influencia-nos involuntariamente, evidenciando-se em
momentos de ansiedade, com respiracao acelerada, ou ao acordar, quando o
corpo esta mais lento. Ele impacta diretamente nossa performance, sendo
frequentemente dificil de o controlar. A dualidade mencionada por Pavis torna-
se complexa ao considerar a falta de controle, somando-se aos ritmos biolégicos

da personagem. Pavis também compartilha a ideia de Ritmo /rregular, destacando

nr(lin]on(() Floriandpolis, v.2, n.51, p.1-26, jul. 2024




Reflexbes sobre o tempo-ritmo e a transigdo entre a palavra falada e cantada no Teatro Musical
Thiago Augusto Schuenck Moreto Linhares | Tiago Mundim

que o ritmo da encenacgdo nao se limita a duragado, mas define os sentidos do
texto e os caminhos da encenacdo. Segundo Pavis (1998), a escolha do ritmo na
encenacao e guiada pela busca pelo significante, pela busca por destacar o
sentido do texto e da cena. O ritmo, nesse contexto, seria uma ferramenta para

a construcao do significado.

Sobre o 7empo, Pavis reconhece a sua fundamentalidade em cena, mas, ao
mesmo tempo, coloca em questionamento a sua descrigdo, ja que, para isso,
seria necessario analisar de fora do tempo que realmente aconteceu. Partindo
dessa motivacao, Pavis divide o 7empo em Cénico e Extracénico. O Tempo
Cénico:

E a0 mesmo tempo aquele da representacao que estd se desenrolando
e aquele do espectador que a esta assistindo. Consiste num presente
continuo, que nado para de desvanecer-se, renovando- se sem cessar.
Esta temporalidade € ao mesmo tempo cronologicamente mensuravel -

de 20h31 a 23h15, por exemplo - e psicologicamente ligada ao sentido
subjetivo da duracao do espectador (Pavis, 1998, p. 400).

A ideia de Tempo Cénico esclarece nossa percepgao de 7empo e E£spagco ao
assistir a uma peca ou a um filme. Um espetaculo de duas horas e meia pode
parecer fluido para alguns espectadores, enquanto para outros pode arrastar-se.
No entanto, € imprudente generalizar essa sensacao entre todos na plateia, pois
as percepcdes individuais variam de acordo com os referenciais pessoais.
Segundo Castilho (2013), a analise do 7empo na encenagao deve considerar a
perspectiva do espectador, com foco na captacdao e manutencdo da atencéao
durante o espetaculo, a qual determina a percepcao individual de tempo dilatado

OU CONCIsO.

O T7empo Extracénico, conforme definido por Pavis, cria a ilusdo de um
mundo distinto e estruturado como o tempo do calendario. Esse tempo esta
intrinsecamente ligado a histéria narrada. A intersecéo entre o 7empo Cénico e o
Extracénico resulta em um universo onde o espectador perde a nogdo do tempo
real, pois 0 novo conceito de 7empo surge da combinacao desses dois tipos. A
composicdo desses diferentes tempos e duragdes em um espetaculo confere
significado aos elementos. “Para Meierhold, o dominio do tempo e a montagem

das duracgfes podem, por si sO, comportar sentidos. Para Stanislavski, eles sédo
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um meio, um canal, para se atingir estados psiquicos” (Castilho, 2013, p. 196).

Ao mergulharmos nas definicbes de 7empo e Ritrmo em busca de um
entendimento de suas possibilidades no Teatro Musical, um universo de
questionamentos se abre diante de nds. Se um espetaculo for construido
inteiramente a partir do estudo meticuloso do 7empo e do Ritmo, teremos o
poder de controlar completamente as percepcdes temporais da plateia? Sera
possivel alcancar um Ritrmo fluido e constante em todas as apresentagfes?
Como o Ritrmo da palavra falada e o Ritmo musical da palavra cantada podem
dialogar harmoniosamente em um espetaculo de Teatro Musical? Qual e a

verdadeira influéncia exercida pelo 7empo e Ritrmo na experiéncia cénica?

[...] o ritmo, esse construtor de sentido, esse criador de poiesis, esse
articulador do movimento e, para encerrar por enquanto, esse elemento
semantico da composicdo do texto/tecido espetacular, seja de tdo dificil
definicdo: todos o desejam, mas poucos se dedicam a toma-lo como
objeto de estudo, com fins estéticos ou analiticos. Todos o intuem,
satisfeitos com o fato de que o ritmo, intrinseco ao espetaculo, pode ser
apreendido pela percepcao sensorial; Satisfeitos, portanto, com o fato de
que podemos sentir o ritmo. E, de alguma forma, sabedores de que o
ritmo, perceptivel em nivel cinético, provoca efeitos fisiologicos e ate
cognitivos tdo imediatos e espontaneos (desde alteracdo na pulsacao
sanguinea e na contragcdo muscular até alteragao da consciéncia e dos
niveis de atencao), que quase se torna dispensavel que nos dediquemos
a analisa-lo, a pensa-lo como signo constituinte do discurso (Castilho,
2013, p, 02).

Dessa forma, como recorte inicial para essa pesquisa, apropriamo-nos das
ideias de Schafer sobre Ritmo e das ideias de Castilho e Pavis sobre 7empo para
tentarmos estabelecer uma relagdo mais clara e profunda entre os conceitos de
Tempo e Ritrmo, com foco especial nos espetaculos de Teatro Musical e em suas
transicbes entre a palavra falada e a cantada. Assim, buscamos uma
compreensdo mais abrangente das possibilidades que esses conceitos podem
oferecer na estruturacdo de novos espetaculos, abrindo caminho para novas
formas de expressao cénica. Acreditamos que o Ritmo /rregular de Schafer tem
um carater fundamental e transformador nos espetaculos, visto que se aproxima
do tempo psicologico, do 7empo como uma nocao individual, sendo subjetivo e
interdependente de uma visdo externa, assim como o 7empo Cénico defendido

por Pavis. A percepgao de 7empo gerada pela ritmica cénica, tendo como bussola
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a nogdo de que o Tempo em cena, e fora dela, torna-se subjetivo no estado de
espetacularizacdo, ajudara a entender a acdo do Ritrmo no espetaculo,
especialmente quando buscamos compreender (e estruturar) a relagcao entre o
Ritmo e o Tempo da palavra falada e o Ritrmo e o Tempo da palavra cantada
associada a musica em espetaculos de Teatro Musical.

Tempo e Ritrmo cénicos se tornam conceitos subjetivos quando entram em
contato com os outros elementos cénicos e o proprio publico. Acreditamos que
um espetaculo criado a partir das analises de 7empo e Ritrmo possa trazer Nnovos
horizontes, e que, se conseguirmos manipular o Ritmo Regular e Irregular do
espetaculo, conseguiremos tambeéem afetar a nocao de 7empo Cénico trazida por

Pavis.

Tempo-Ritmo

Stanislavski faz o agrupamento de 7empo e Ritrmo ja com a percepgao de
que um afeta e atravessa completamente o outro. O seu sistema é criado sempre
com a influéncia do ritmo, seja ele interno, retratado no conceito da circunstancia
interna, ou externo, nas proprias circunstancias externas, agdes, no texto falado
e cantado. Antes de definir (ou n&o) o que é Tempo-Ritmo, e as motivacdes por
ter feito esse aglomerado de conceitos, ele explicita o que se entende por cada

um, de maneira muito direta, colocando o 7empo e o Ritrmo como:

Tempo é a rapidez ou a lentidao do andamento de qualquer das unidades
previamente estabelecidas, de igual valor, em qualquer compasso
determinado. Ritmo € a relagdo quantitativa das unidades - de
movimento, de som - com o compasso determinado como unidade de
extensdo para certo tempo e compasso (Stanislavski, 1970, p. 252).

O tedrico se aproxima da definicdo conceitual feita pela musica, ja discutida
anteriormente, abordando terminologias da linguagem em questédo, como
andamento®, compasso’ e som. No entanto, Stanislavski reverbera a nogédo de

Tempo dentro da cena, e em como ela pode se presentificar nas agdes € no

6 “E a indicacdo da duragéo absoluta do som e do siléncio determinando precisamente o valor das figuras”
(Bohumil, 1996, p.187).

7 “E a divisdo de um trecho musical em séries regulares de tempos; o agente métrico do ritmo” (Bohumil,
1996, p. 114).
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texto, mesmo ele sendo considerado “[..] uma questédo de medida, pedante,
mecanica. [...] Acelera ou arrasta a agao, apressa ou retarda a fala” (1970, pp. 254-
255). Ainda quando olhamos pela 6ptica mecanica do 7empo, o seu poder de
interferéncia na cena ja é percebido, visto que ele altera efetivamente o
andamento dos acontecimentos cénicos. Quando, por exemplo, cronometramos
uma cena, estamos utilizando do tempo mecéanico como uma forma de medida:
se dermos uma minutagem especifica para ela ser realizada, os atores terdo que
acelerar ou ralentar a execucdo de suas agbes, ou textos, modificando

comp[etamente a cena.

Jerzy Grotowski dialoga com o trabalho feito por Stanislavski, principalmente
quando se trata das reverberacbes provocadas pela linguagem musical. Logo,
percebemos a consonancia em tratar o Ritrmo da cena como algo variavel, que
ndo seja estatico e sim mutante. Todavia, enquanto Stanislavski refletia sobre a
importancia do 7empo e do Ritrmo na cena, Grotowski ja problematizava a falta

de Ritrmo em espetaculos teatrais.

Para Stanislavski (2017), o 7empo em cena € visto ndo apenas como algo que
passa, mas que tambem ¢é preenchido: por movimentos e imobilidade (na agao);
pela duragcdo do som, pausas e siléncios (na fala). A influéncia musical no trabalho
de Stanislavski faz com que ele analise o 7Tempo dentro da cena da mesma forma
que analisamos uma partitura musical, observando nessa “pauta cénica” os
siléncios, as pausas, as acdes, e 0s sons produzidos. Essa forma de “analise” do

Tempo dentro da cena, remonta as ideias defendidas por Ménica Andréa Grando:

No texto escrito, essa relagao com o tempo se da atraves do espago entre
as palavras, do tamanho da folha, do tamanho das letras, dos espacos
entre as folhas e do numero de folhas. No caso da fala, o tempo é uma
questdo quase musical para a duracao das palavras, silabas e das letras
(2015, p. 47).

Essa relacdo com o 7empo dada por Grando (2015), no texto escrito, tambem
pode ser vista nas rimas, que conseguem modificar a cadéncia, nas pontuagdes,
que podem provocar a velocidade, por conta das paradas em um ponto final, ou
até mesmo um pequeno respiro entre virgulas, e nas repeticdes, que criam a ideia

de ciclicidade.
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Grotowski também trabalhou com a ideia de partitura como forma de
assegurar as linhas de acdes fisicas, trabalhando em consonancia com a musica
e utilizando de termos da linguagem. A diferenca da nogdo da partitura fisica de
Grotowski para Stanislavski € que o primeiro reflete sobre a questdo do contato
em cena, agao e reacdo, e o segundo “[...] se refere a sequéncia exata, detalhada,
de acdes fisicas que o ator executa na consecucao dos objetivos da personagem”
(Castilho, 2013, p. 207). A organicidade alcancada pelos atores transforma a
partitura em mais do que uma mera reproducdo mecanica, elevando-a a uma

interpretacdo espontanea e viva.

Grotowski sempre frisou que o trabalho sobre as agdes fisicas é a chave
para o oficio do ator. Um ator deve ser capaz de repetir a mesma partitura
muitas vezes, e ela deve ser viva e precisa a cada vez. Como podemos
fazer isso? O que um ator pode fixar, assegurar? Sua linha de acdes
fisicas. E como a partitura para um musico. A linha de ag&es fisicas deve
ser elaborada no detalhe e memorizada por completo. O ator deve ter
absorvido essa partitura de tal forma que ndo precisa pensar de jeito
nenhum, no que fazer depois (Richards, 2012, p. 34).

Temos também o outro lado da moeda, o Ritmo, tao natural para o humano,
pois esta inserido em tudo que entramos em contato, seja na voz de alguem
discutindo na sala ao lado que sem querer escutamos, no pulsar do nosso
coracdo quando nos deitamos para dormir, ou nas gotas de chuva caindo na
janela. Maciel (2016) destaca que Stanislavski identificou no Ritrmo um elemento
crucial para guiar e preencher as acdes dos atores. Para ele, nao se tratava de
mero siléncio, pausa ou movimento, mas sim da execugao desses atos com um

Ritmo especifico.

Stanislavski (1970, p. 313) diz que “O ritmo € inerente ao ator e se manifesta
quando ele esta em cena, quer nas suas agdes, quer imovel; quando fala ou
quando esta calado [..]”. Assim como na musica, 0s momentos de pausa e
siléncio tambem fazem parte do Ritrmo e colaboram com a pulsagdo e
andamento da cena. Para o tedrico, o Ritmo auxilia na afetacao do nosso estado
psicoemocional e no nosso subconsciente. Podemos notar isso acontecer em
cena quando uma musica, cantada ou instrumental, € inserida e tem a
capacidade de contrapor ou potencializar as nossas emocdes e acdes, como

defende Ferracini:
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[..] o ritmo particular das palavras (prosddia), sua musicalidade e
articulacgao, as vezes em conjunto com a musica instrumental, tornam-
se, nao por si so, mas tambem fortalecidos pelas agdes fisicas dos atores,
componentes de um punctum. A proépria trilha sonora, e em especial a
musica tema da peca, pelo grande poder de afeccdo que € proprio dessa
linguagem artistica, € um agente das impressdes que se gravam Nno corpo
de memorias do espectador (2013, p. 244).

Entretanto, Stanislavski trabalha com duas definicbes de Ritrmo:. Ritmos
Incorretos e Apropriados. Acreditamos ser uma abordagem
perigosa/tendenciosa, pois essa visao, a N0sso ver, esta mais para uma discussao
de escolhas esteticas do encenador. Podemos optar por seguir um Ritmo que
converse com a cena, ou contrapor intencionalmente ao que estda sendo
apresentado. A escolha por um Ritmo contrario ao da cena, nao define se ele e
incorreto  para a encenacao. Segundo Castilho (2013), a dramaturgia
contemporanea parece romper com a busca por um sentido especifico de
harmonia, optando por vezes por tematicas que exploram a desorganizacao da
forma, sem deixar de construir um sistema ritmico complexo e rico em

possibilidades, nem de estabelecer relagbes de proporcao entre suas partes.

A conceituagdo de Ritmo, abordada de maneira mais subjetiva por
Stanislavski, aparece nos estudos de Grotowski como algo que necessita de uma
“catalogacdo”, afastando-se do Rjtrmo como sensacdo e se aproximando do
Ritmo como algo preciso, por isso ele cria a unidade de medida da matéria do

Ritmo:

Prototipos bioldgicos do ritmo sdo o batimento do coracao e a respiracao.
Por analogia aproximamo-nos talvez, no teatro, da “unidade de medida
da matéria” ritmica (como a sistole e a diastole do coragdo, como a
inspiracdo e a expiracao). Se nao se encontra essa “unidade elementar”,
falar do ritmo pode ser s6 uma sensagao, ndo pode ter precisao (Flaszen,
2007, p. 46).

A divisao por unidades nos permite entender melhor a proposta de
Stanislavski sobre a linha direta de acdo, evidenciando como as mudancas de
Ritmo dentro de um espetaculo sdo cruciais para torna-lo mais vibrante e
dinamico. No entanto, o que diferencia esses dois pensamentos € a transicédo

entre os Ritmos, ja que Grotowski nao esclarece sua importancia nesse processo.
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Grotowski separa as unidades em trés linhas: estetica, psiquica e da
concretude. Analisando essas linhas, interpretamos que a primeira linha € mais
inerente ao dito trabalho de mesa, que seria um estudo prévio sobre a tematica,
estéticas utilizadas e conteldo do espetaculo. A segunda agrega a primeira, ao
mesmo tempo que parte para o trabalho expressivo em sala de ensaio, guiada
pela experimentacdo. Ja a terceira, e Ultima, € a continuagéo da segunda, mas
agora fixando o que foi proposto. Essa abordagem ajuda a compreender melhor
a relevancia do Ritmo e suas ramificacdes ao longo do processo, facilitando sua
analise e compreensao. Grotowski destaca que essa distribuicdo ndo impacta

apenas os atores, mas tambem o contato do espectador com a cena.

Alem das mudancas de R/itrmo destacadas anteriormente, as relacées entre
diferentes ritmos sdo fundamentais para criar uma atmosfera potente na peca
teatral. Se todos os personagens, musicas e movimentos seguissem o0 Mesmo
Ritmo do inicio ao fim, a experiéncia teatral provavelmente seria percebida como
cansativa e monotona, em vez de dinamica e cativante. “Onde ndo ha mudancas
de ritmo, ndo ha novidades. A mente se desinteressa, considerando isso uma

29

‘pausa’ (Castilho, 2013, p. 100). Os ritmos diversos presentes no espago cénico,

quando entram em contato, criam novos significados e se alteram de forma a

criar dinamicidade, como defende Michael Chekhov (2003, p. 158):

O ritmo rapido, se for uniforme, torna-se inevitavelmente mondtono. O
espectador tem a atencgao entorpecida e, alguns momentos depois,
comecga a ter a impressdo de que o ritmo da performance esta ficando
cada vez mais lento; como resultado disso, o espectador perde
involuntariamente seu interesse nos atores e fica escutando apenas os
dialogos. Para evitar esse desagradavel efeito, essa diminuicdo do
significado do ator no palco, o intérprete deve, de tempos em tempos,
abrandar subitamente seu ritmo, nem que seja apenas por uma frase ou
movimento, ou introduzir ocasionalmente uma curta mas expressiva
pausa.

Chekhov, que foi aluno de Stanislavski, parece seguir o trabalho feito pelo
mentor no que se diz respeito aos Ritmos Internos e Externos. Para Chekhov
(2003, p. 96), 0 “[..] ritmo interior pode ser definido como uma rapida ou lenta

mudanga de pensamentos, imagens, sentimentos [...]. O ritmo exterior expressa-
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se em acdes e falas rapidas ou lentas”. Stanislavski ja defendia que os Ritmos
Internos estimulam as agdes que até entdo estavam no campo da imaginagao,
Nno Nosso subconsciente, impulsionando a acgédo fisica que é reproduzida por

determinado tempo.

O 7Tempo e o Ritmo se tornam intrinsecos e dependentes, justificando assim,
a juncao pre-estabelecida dos conceitos pelo tedrico russo. “Onde quer que haja
vida havera acao; onde quer que haja acdo, movimento; onde houver movimento,
tempo; e onde houver tempo, ritmo” (Stanislavski, 1970, p. 268). Assim, ocorre o

afastamento da definicdo trazida pela musica desses dois conceitos agrupados.

“Para nos o termo ‘tempo’ é velocidade do ritmo” [(Stanislavski)]. Nessas
condicdes, e ja que os dois, 0 tempo e o ritmo, ndo podem existir em
separado (a ndo ser em teoria), Stanislavski, no seu trabalho em teatro,
sempre usou o termo unico TEMPO-RITMO frisando com isso a absoluta
necessidade de nunca separar esses dois fatores na sua aplicacdao em
teatro (Kusnet, 1985, p. 84).

Adriana da Silva Maciel, em sua dissertacdo, reflete sobre a definicao de
Tempo-Ritrmo pela visao de Stanislavski, que, ao mesmo tempo que se distancia
da meétrica prevista pela linguagem musical, aproxima-se da espontaneidade
sugerida pelo teatro. Nesse sentido, Maciel (2016) reafirma a necessidade da

criacdo de conteudo interior pelo 7empo-Ritmo, fugindo assim da artificialidade:

Stanislavski, ao se utilizar do conceito de “tempo-ritmo”, parecia buscar
algo que descrevesse as leituras ritmicas que fazia nas agfes fisicas.
Pensando nas acgdes fisicas, o trabalho com o tempo-ritmo poderia ser
util no sentido de oferecer certa estrutura e, a0 mesmo tempo, estimulo
para provocar estados criativos nos atores. Concomitantemente, o
mestre russo sabia que a acao fisica deveria ter vida interior e ndo deveria
se resumir a mecanicidade do movimento no espaco. Dessa forma, para
Stanislavski a ideia de “ritmo” estava relacionada tanto aos fatores
metricos quanto fluidos, visto que o mesmo acreditava que o tempo-
ritmo seria algo complexo, vivo, ligado a certas intencdes (p. 39).

Kusnet, em sua minuciosa analise do sistema criado por Stanislavski, reitera
essa via de mao dupla entre Tempo-Ritrmo. Até mesmo se nos debrucarmos
sobre as definicbes feitas pela linguagem musical e o que ja foi visto até aqui,
entendemos que, alterando um desses elementos, automaticamente alteramos

0 outro, e, por isso, € um objeto complexo cheio de pequenas partes que podem
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afetar completamente o todo. Por exemplo, se eu altero o 7empo do meu texto
falado, consequentemente altero o Ritrmo da cena, reverberando no 7empo-
Ritrmo do espetaculo. Da mesma forma em um musical, se eu altero o Tempo do
texto cantado e nao altero o Ritrmo da musica, o desencontro torna-se
musicalmente desastroso, gerando um efeito dissonante e desagradavel para o
publico. Isso explica a dificuldade que existe de entendimento do conceito
Tempo-Ritmo e até mesmo dos conceitos desmembrados, fazendo com que
eles, muitas vezes, figuem em um campo subjetivo e impalpavel. Justifica-se,
mMais uma vez, a importancia do trabalho pratico e experiencial® com os conceitos

abordados.

Longe de mim a ideia de dar aqui uma receita para o uso do “tempo-
ritmo”. Esse elemento € de uma sutileza e complexidade téo grandes que
a dificuldade de seu uso so pode ser vencida por um longo e sistematico
trabalho com muitas e muitas experiéncias praticas que sempre devem
ser feitas sob um controle rigido (Kusnet, 1985, p. 90).

Assim, organizamos o0s conceitos de 7empo, Ritmo e Tempo-Ritmo que
estamos considerando nessa pesquisa para facilitar ao leitor a compreenséo do

que estamos querendo dizer ao falarmos de cada um deles:

Tabela 1 - Conceitos de Tempo, Ritmo e Tempo-Ritmo utilizados nesta pesquisa.

Conc Definicdo/Entendimento
eito
1
Temp Velocidade em que o ritmo ¢é
o) executado; Duragao
1
Ritm Variador de pulsagao;
o articulador dos movimentos
1
Temp Continua alternancia de
o-Ritmo estados; Linha ininterrupta

& “Experienciar, portanto, é agir pelo poder do afeto, que gera uma vivéncia intensiva, que por sua vez se
virtualiza em memoria e que, em processo de atualizagéo, produz o territério do que chamamos de acao
fisica ou matriz. Essa pode ser recriada em fluxo de diferenciacdo que afeta todo o processo, recriando-o
em um movimento espiralado de recriagdo. Dessa forma podemos esquematizar a seguinte relagdo em
espiral das multiplicidades: memoria, vivéncia, experiéncia” (Ferracini, 2013, p. 125).
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Tempo-Ritmo e seus desdobramentos

A partir dessas definicdes, surgem diversos tempos-ritmos a serem
destrinchados por Stanislavski ao longo da exposicdo do seu sistema, como o
Tempo-Ritmo Interno e Externo, Estilizado, de Movimento, e Comum. Segundo
Stanislavski (1970), o 7Tempo-Ritrmo s6 pode ocorrer - e automaticamente ser
percebido - se houver a existéncia de imagens interiores, criando um dialogo
entre as circunstancias dadas e o proprio 7empo-Ritrmo. Podemos compreender
que o teorico russo parte da premissa que o 7empo-Ritrmo surge internamente,
com essas imagens interiores criadas pelas circunstancias dadas, estimulando e
impulsionando a agdo do corpo, através da voz e do siléncio, da movimentacao

e da imobilidade.

Dessa forma, por meio da confluéncia entre o 7empo-Ritmo Interno e sua
externalizagdo, emerge o 7Tempo-Ritrmo comum, que une texto e subtexto. Nesse
contexto, o 7Tempo-Ritmo Interno assume papel fundamental na compreensao
do conceito como um todo, pois atua como estimulo criador e, ao mesmo tempo,

como elo entre o conteudo interno e externo da criacao:

Em poucas palavras, o 7empo-ritmo possui nao apenas caracteristicas
externas que nos afetam, mas tem também um conteudo interno que
alimenta nossos sentimentos. E € nessa forma que a memoria o retem e
o disponibiliza para propositos criativos (Stanislavski, 2017, p. 499).

A pluralidade de tempos-ritmos internos gera friccao, verticalizando e criando
profundidade na construcéo dos personagens. O contato com um 7empo-Ritmo
diferente pode criar conflitos que sao reverberados nas acdes e no texto,
tornando o personagem mais intrigante, ja que, quando somos tomados por
diversos tempos e ritmos internos, os seus contrastes e suas semelhangas
mudam completamente o jogo de agado e reacao com outros personagens, ou até
mesmo dramaturgias. Para Stanislavski (1970), “Isto acentua a experiéncia do ator
em seu papel, reforca a atividade interior e excita os sentimentos” (p. 277). A
combinacao de tempos e ritmos distintos se torna essencial para ndo

bidimensionalizar um personagem, a ponto dele nao ter variacbes de suas
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circunstancias internas. “Mesclamos a maior variedade possivel de tempos e
ritmos, cuja soma total cria os matizes de uma vida real, verdadeira, palpitante.

Esta unido de varios ritmos é necessaria [...]” (Stanislavski, 1970, p. 276).

Maciel (2016) consegue dimensionar a importancia do trabalho do 7empo-
Ritrmo Interno na construcao da personagem, e sua ferramenta estimuladora para

Stanislavski:

Portanto, podemos concluir que Stanislavski, ao falar em tempo-ritmo,
pressupde que o ator, em sua pratica, além dos principios metricos,
devera sempre buscar meios que despertem suas qualidades interiores.
Podemos pensar que isso pode ser alcangado principalmente atraveés das
circunstancias dadas e do “se” magico. Além disso, pelo fato do tempo-
ritmo estar associado ao “conteudo interior” do ator, € parte inerente de
sua existéncia, podendo ser utilizado como estimulo criativo, visto que se
liga a memorias e sentimentos (Maciel, 2016, p. 42).

Se analisamos o 7Tempo-Ritrmo Interno como o impulsionador que nos leva
ate a acao, precisamos discutir o 7empo-Ritrmo que € externo a isso, por exemplo,
0 que diz respeito ao movimento. Stanislavski (1970) defende que o Tempo-Ritrmo
de movimento € capaz de sugerir sentimentos adequados, desperta a sensacgéo
de vivéncia e, por fim, ajuda também a despertar a nossa capacidade criadora.
Podemos concluir que o 7empo-Ritmo Externo afeta e, ao mesmo tempo, &
afetado pelo /nterno, havendo assim uma via de mao dupla em que ambos vivem
em constante provocagdo. Levando em consideracdo que uma agao tenha o
mesmo Tempo-Ritrmo Externo, a execucdo dela realizada por diversos atores
simultaneamente pode ser completamente diferente para cada um deles, pois o

Tempo-Ritmo Interno ira singularizar a praxis, e vice-versa.

Segundo Stanislavski (2017), a reproducdo em massa de um Unico 7empo-
Ritmo, seja em um coro ou em uma cena de grupo, pode ndo ser interessante
para a nossa arte, uma vez que a pluralidade cria camadas essenciais para a cena,
permitindo alcancar as diversas tonalidades da vida. A unificacao do 7empo-
Ritmo, por outro lado, pode levar a mecanicidade generalizada. As diferencas
criam uma teia de individualizagdes necessarias ate mesmo para cenas em que

O grupo possa ter o mesmo pensamento.
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Ate entdo, discutimos 7empo-Ritmo por um prisma micro, dado que partimos
do Tempo-Ritmo Interno, mas também existe o 7Tempo-Ritrmo da pega como um
todo. E comum escutarmos de um diretor que o ritmo da pega esta lento, ou
acelerado, e isso afeta diretamente todos os outros tempos-ritmos. O espetaculo
tem o seu proprio Tempo-Ritrmo formado por “[...] uma série de conjuncdes,
pequenas e grandes, de muitos e variados indices de velocidade e compassos,
compondo harmoniosamente um grande todo” (Stanislavski, 1970, p. 285). O
Tempo-Ritmo de cada personagem afeta o 7empo-Ritmo total de um
espetaculo, e vice-versa, mas os dois se diferem. Da mesma forma, o Tempo-
Ritmo da palavra cantada se difere da palavra falada, e buscamos compreender
essas diferencas e minimiza-las (ou potencializa-las) de acordo com a
estruturacdo concebida para o espetaculo. Segundo Stanislavski (1970), para
compreendermos o T7empo-Ritmo completo de uma pecga, € necessario

analisarmos o seu conteudo subtextual® e a linha direta da agéo:

Por tudo que eu disse, vocés podem facilmente calcular o papel
importantissimo que o tempo-ritmo representa no trabalho do ator.
Junto com a linha direta de acdo e com o subtexto, ele atravessa como
um fio todos os movimentos, palavras, pausas; a experiéncia emocional
de um papel e a sua interpretacao fisica (p. 315).

E inegavel a importancia do contetido subtextual de uma peca, pelo menos
quando analisamos o T7empo-Ritmo. O subtexto € o combustivel para
verbalizarmos o que falamos em cena, seja com o corpo, seja com o texto falado,
ou cantado. O subtexto € a traducdo mais profunda do tempo e do ritmo interno
dos personagens interpretados. Para Maciel (2016), o subtexto € um criador de
significado.

De inicio e preciso entender que a fala € um instrumento para transmitir
0 texto e o subtexto. O texto pode ser ouvido, como as agdes fisicas e o
tempo-ritmo externas podem ser vistos; o subtexto nao pode ser ouvido,
bem como as agdes fisicas internas ndo podem ser vistas. O subtexto
ndo pode ser ouvido porque ndo e proferido com palavras, sdo ideias
implicitas, as vezes dentro de uma frase ou pausa, que irdo guiar e dar

©

“[...] O subtexto é uma teia de incontaveis, variados padrées interiores, dentro de uma peca e de um papel,
tecida com ses magicos, com circunstancias dadas, com toda sorte de imaginagdes, movimentos interiores,
objetos de atencao, verdades maiores e menores, a crenga nelas, adaptagdes, ajustes e outros elementos
semelhantes. E o subtexto que nos faz dizer as palavras que dizemos numa peca” (Stanislavski, 1970, pp.
163-164).
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significado as agbes do ator (Maciel, 2016, p. 50).

Enquanto associamos o subtexto a tudo aquilo que esta implicito ao texto
que esta sendo dito, Castilho (2013, p. 218) reflete sobre a importancia do subtexto
nos momentos de pausa: “Parece obvio pensarmos que, quando cala a palavra,
0 vazio pode aparecer. Nesse vazio, transparecem todos os significados ocultos
[...]”. O agregar significado aos siléncios e momentos de suspensdao, muito me
animam para a pesquisa, pois os significados criados podem ajudar a manter o
Tempo-Ritmo do texto falado mesmo quando nada esta sendo verbalizado,

contribuindo assim para um tempo-ritmo coerente.

Eis, por fim, os dois equivocos para o0s quais eu gostaria de chamar
atencdo: em primeiro lugar, uma cena sem palavra ndo significa uma cena
silenciosa, posto que as mensagens continuam sendo emitidas; e, em
segundo lugar, a auséncia de palavras, e mesmo de acao externa, nao
deve ser confundida e muito menos temida como um momento vazio,
inexpressivo - porgue esse momento so existe na iminéncia da falta de
coeréncia na cena (Castilho, 2013, p. 220).

Em razdo de termos uma pluralidade de tempos e ritmos na mesma fala,
precisamos nos atentar para as transigdes entre eles. Tanto para as transicdes
dentro de um mesmo trecho de palavra falada quanto entre a palavra falada e a
cantada. As alteracGes de velocidade/andamento precisam ser realizadas de
forma organica, evitando criar uma ruptura nao intencional na linha direta de
acao, que € um dos pilares do sisterna. Para Stanislavski (1970, p. 317) “[...] o tempo
deve se manter vivo, vibrante e até certo ponto mudar, nunca permanecer
petrificado num unico indice de andamento”. Quando falamos sem estar fazendo
um spectacle vivant®, criamos intuitivamente variadas melodias, pausas, tempos
e ritmos, rompendo com as falas monocordicas, que muitas vezes sado resultadas
em um espetaculo. Pulsamos e, por isso, precisamos construir modos de falar
efémeros.

Existe 7Tempo-ritmo na prosa, assim como na musica e na poesia. Porem,
na fala comum, ele é bastante fortuito. Na prosa, o Tempo-ritmo esta em
todo lugar. Um compasso tem um ritmo, o compasso seguinte tem outro
bastante diferente. Uma sentencga é arrastada, outra é abreviada, e cada
uma delas tem o seu proprio ritmo (Stanislavski, 2017, p. 521).

0«7.] fendbmeno que ocorre num mesmo tempo/espago compartilhado por artistas e publico, em mutua e

»

simultanea presenca [...]” (Bido, 2011, p. 354).
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Castilho (2013), p. 33) entende que a ritmica na palavra falada é muito
importante e automaticamente ja vem repleta de indicacdes no texto escrito,
como pontuacdes, acentuacdes e provaveis énfases, e utiliza como principal
exemplo o texto em verso ja que “[...] a métrica, e consequentemente a cadéncia
do verso, produzem um efeito de repeticao”.

Quando lemos os trabalhos de Stanislavski, podemos observar a importancia
que o teodrico da a palavra falada, a pronuncia e a enunciagao produzida pelos
atores. Por sua trajetdria sempre se aproximar da musica, ele ndo criava uma
barreira entre o texto falado do cantado, mostrando que o texto nada mais é do
que uma melodia: “Letras, silabas e palavras sao as notas musicais da fala, com
as quais criamos compassos, arias e sinfonias. A bela fala é chamada, com justica,
de musical” (Stanislavski, 2017, p. 517). O Tempo-Ritmo se faz valioso para a
interpretagdo de um texto, modificando os significados e trazendo a tona a

construcao interior da personagem/subtexto.

De quantos modos diferentes essa frase pode ser cantada e cada vez de
um novo jeito! [..] Experimente trocar o lugar das pausas e das
acentuagfes e conseguira um numero cada vez maior de significagdes.
Paradas curtas, combinadas com acentuacdes, destacam nitidamente a
palavra-chave e a apresentam diferente das outras. Pausas maiores, sem
sons, permitem impregnar as palavras com um novo conteudo interior.
Isto tudo é auxiliado pelos movimentos, pela expressédo facial e a
entonacdo. Essas mudancas produzem estados de espirito renovados,
dao novo conteudo a toda uma frase (Stanislavski, 1970, p. 129).

Stanislavski relaciona o texto do que seria a partitura para o musico, a
diferenca principal € que, na ultima, a forma é mais rigida e, na primeira, ela se
torna mais volatil, modificando-se de acordo com o conteudo interno construido.
Para ele, a “[...] fala € musica. Os dialogos em uma peca sao uma melodia, uma
Opera ou uma sinfonia. A diccao no palco € uma arte tao dificil quanto a de cantar,
exigindo preparacao e técnica no mesmo nivel de um virtuose” (Stanislavski, 2017,
p. 420). O som produzido pela emissao do texto faz emergir o conteudo
imagetico, por isso, ele pede para que “[...] quando estiver em intercambio verbal

em cena, fale menos para o ouvido do que para a vista” (Stanislavski, 1970, p. 169).
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O som da fala também tem que seguir uma linha que nao se rompe, uma
linha que nao se quebra, como uma melodia que percorre seu curso sem
interrupcgdes. Tanto no decorrer da palavra falada quanto na transicdo para a
palavra cantada e vice-versa. Ao contrario do que podemos interpretar, as
pausas e os siléncios sao de grande valia para que essa linha se mantenha
pulsante e o tempo ndo siga de forma estatica. A imobilidade, seja no corpo ou
na voz, nao significa passividade. Stanislavski criou e ressignificou da linguagem
musical diferentes tipos de pausas (Tabela 2) para o texto falado, possibilitando

uma grande variedade de tempo-ritmo.

Tabela 2 - Definicdes de pausas de Stanislavski

Tipos de pausa Definigao Serventia

Pausa logica Unem as palavras em grupos (ou oragdes) e Serve ao Nosso cérebro
separam esses grupos uns dos outros

Pausa psicolégica | Da vida aos pensamentos, frases, oragdes. Ajuda | Serve aos nossos

a transmitir o conteldo subtextual das palavras sentimentos
Luftpause Pausa para tomar ar ou Rapida inspiragéo de ar
folego

As pausas comuns e as pausas respiratorias na poesia e na prosa faladas
tém enorme importancia ndo s6 como partes componentes da linha
ritmica, mas também porque representam um papel significativo e
importante na propria tecnica de criar e controlar o ritmo. Ambos os tipos
de pausa possibilitam a coincidéncia das acentuacées dos ritmos de fala,
de acdes e de emogdes, com 0s acentos da contagem interior de batidas
do ator (Stanislavski, 1970, p. 307).

Percebe-se que Castilho tambem se aproxima dos tipos de pausas criadas
por Stanislavski com o seu trabalho voltado para os tipos de siléncios.
Acreditamos que Castilho escolhe tratar o siléncio por vé-lo como algo que nao
interrompe o discurso, e a palavra “pausa”, por si sO, ja carrega a ideia de
suspensao. Para a pesquisa, prefiro utilizar as nogdes de siléncio da teorica, visto
que pode ajudar a impedir a criacdo de uma lacuna nas transicées do 7empo-
Ritmo da fala para outro diferente. Castilho (2013) cria trés tipos de siléncios, o

decifravel, metafisico e o de suspensao (Tabela 3).
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Tabela 3 - Definicdes de siléncio de Jacyan Castilho

Tipos de siléncios Definicao
Decifravel O que revela os aspectos psicoldgicos da fala recalcada I
Metafisico Que revela a impossibilidade congénita de se comunicar I
De suspensao O instante da pausa, da preparagdo do discurso ou agéo I

Tempo-Ritmo no Teatro Musical e a transicao entre a fala e o canto

No Teatro Musical, o 7Tempo-Ritmo Externo costuma influenciar diretamente
no texto falado e cantado, criando rupturas, ou até mesmo lacunas no
texto/interpretacao. As transicdes de um trecho para o outro, normalmente, sao
meticulosamente estudadas para que ndo haja nenhum escape da linha direta
da acdo. Acreditamos que o Tempo-Ritmo Externo dado por uma musica
consegue se prevalecer sob o 7Tempo-Ritrmo Interno do personagem, ja que, a
partir da entrada da musica, o ator-cantor-bailarino tera que seguir a melodia
imposta por ela, podendo criar uma espécie de fissura do modo que ele falava
anteriormente. Ter que acompanhar um 7empo-Ritmo Externo pré-determinado
pode fazer com que ele se desconecte completamente do seu 7empo-Ritmo
Interno, de modo que “[...] o tempo-ritmo, quer seja criado mecanica, intuitiva ou
conscientemente, atua deveras sobre a nossa vida interior, 0S nNOSSOS

sentimentos, as nossas experiéncias interiores” (Stanislavski, 1970, p. 321).

Ao observarmos alguns espetaculos musicais, percebemos que existia uma
ruptura nao intencional entre o texto falado e o texto cantado”. Parecia que a
mudanca era repentina, a cena antecedente nao tinha uma transicado precisa para
a musica, colaborando com aquilo que artistas do Teatro Musical
costumeiramente costumam ouvir: “Ndo gosto de musical, pois as pessoas
comecam a cantar e dancgar do nada”. Essa ruptura brusca ente o texto falado e

o cantado observada nesses espetaculos dava a sensagdo de que faltava alguma

T “Algumas das diferencas entre a fala e o canto estdo em que a fala, como entendemos hoje, tem como
principio a fungao pragmatica de se fazer entender. No canto, a prioridade encontra-se nas sensagdes
provocadas pela sequéncia de sons que podem estar ou ndo associados ao entendimento das palavras”
(Lignelli, 201, p. 292).
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conexdo entre o ritmo interno de cada personagem/ator com o ritmo externo

dado pelo proprio instrumental na musica.

Essa percepgdo ficava ainda mais evidente em alguns espetaculos
importados da Broadway, nos quais o0s atores, obrigatoriamente, seguem
marcacgdes cénicas e construcdes de personagens pre-estabelecidas pelas
producdes originais. O que observamos, muitas vezes, foi a reproducao mecanica
de notas e representagdes, como ressalta a tedrica e diretora teatral Neyde
Veneziano (2008, pp. 02-03):

Junto com o texto, recebe-se o “pacote”, com todas as coreografias,
arranjos, cenarios, figurinos, divisdo de vozes. [...] Nestes espetaculos nada
Oou quase nada parece ser criado. Muito menos improvisado. No entanto,
ha a exigéncia de qualidade, o ndo-erro, a técnica, a eficiéncia.

Vale ressaltar que existem diversos artificios cénicos utilizados para criar a
mescla do texto falado com a musica, quando a proposta € nao haver a ruptura
citada acima, como iniciar o instrumental ainda com o texto falado, ou ate
mesmo transformar os sons produzidos na cena em musica, o que César Lignelli
(2008) chama de entorno acustico™ Esses dois exemplos estdo presentes no
revival do musical Once on this /sland (2017), baseado no romance de 1985 My
love, my love, como pode ser observado na cancao 7/ Mounée® nos segundos 0:00

a 0:45, e na cangao One Small girl* nos segundos 0:00 a 1:00.

2] todo o som de origem referencial, produzido para e na cena teatral, relacionado as demais esferas
acusticas, que pode exercer distintas fungdes referenciais, dramaticas e discursivas, ndo caracterizado como
palavra nem como musica, onde se incluem ainda sons n&o pré-estabelecidos como algumas manifestagdes
da plateia (tosses, interjeicdes, risadas), dos atores (queda de objetos de cena, trocas de figurinos), de
fendmenos naturais (ventos, chuvas e trovées) e demais sons externos ao local da cena (buzinas, passeatas,
shows) que podem afetar a cena” (Lignelli, 2008, p. 03).

O video pode ser acessado no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=0QAcslbuGXcw - acesso em:
09 ago. 2022

0O video pode ser acessado no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=x1f2s04MX9| - acesso em:
09 ago. 2022
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Figura 1 - Cena do revival musical Once on this Island

Fonte: Sara Krulwich - The New York Times

Stanislavski ja se aproximava com a interpretacdo dentro do texto cantado,
quando aplicou o sistema com cantores de 6pera do século XX, utilizando o
Tempo-Ritmo como alicerce fundamental para a musicalidade em cena
(Santolin, 2018), sustentando o dialogo entre o teatro, a musica e a danca.
Segundo Stanislavski (1989, p. 515), “Para unificar a musica, o canto, a palavra e a
acao e necessario nao um tempo-ritmo fisico externo, mas interno, espiritual”. O
tedrico russo percebeu que a partitura musical da 6pera pode colaborar, atraves

do ritmo, para a construcdo interna das circunstancias das personagens.

Assim, podemos compreender um pouco melhor a influéncia do 7empo-
Ritmo e suas relacdes com o texto falado e cantado, bem como com o subtexto
de cada personagem, proporcionando-nos inumeras possibilidades de estar
utilizando desse artificio para a construcao da dramaturgia, especialmente no
Teatro Musical. Ao compreendermos que podemos nos utilizar de rupturas
menos bruscas ao introduzirmos a cangao, proporcionando uma transicdo menos

perceptivel entre a palavra cantada e a palavra falada, podemos ampliar a
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conexdo com a plateia e oferecer uma maior fluidez na percepcao da passagem
de tempo pela audiéncia, por exemplo. Alem disso, podemos utilizar quebras
bruscas entre o texto falado para iniciar a musica para deixar clara alguma
transicao dentro da dramaturgia ou proporcionar novos/diferentes tempos-

ritmos para um determinado espetaculo.

Importante frisar que, ao compreender essas variagées de 7empo-Ritmo no
Teatro Musical e suas inumeras possibilidades de transicdo a partir de um trecho
falado, passando pelo desenvolvimento da cancao com palavra cantada com um
Tempo-Ritrmo em dialogo com a musica e sua volta a palavra falada, teremos a
disposicdo inumeras e importantes ferramentas de composicéo e estruturagéo
de um espetaculo musical, no qual podemos minimamente estabelecer uma

proposta de conducdo da percepcgao temporal da plateia ao longo do espetaculo.

Esse estudo do 7empo-Ritmo no Teatro Musical pode possibilitar tanto ao
roteirista quanto ao diretor e aos atores-cantores-bailarinos essa percepcao de
que o Tempo-Ritmo e seus desdobramentos podem permitir inimeros caminhos
para a criacao cénica e para a construcao de personagens, ampliando o potencial
criativo de todos os envolvidos na construcdo do espetaculo. Também, permite-
nos compreender como podemos, de certa forma, encontrar caminhos e
dispositivos para direcionar a percepcao de tempo da plateia ao longo de um
espetaculo, possibilitando a criagao de diferentes camadas de percepgéo e
engajamento do publico com o espetaculo que estiver sendo apresentado.
Atraves da variacao planejada do 7empo-Ritmo, podemos estabelecer propostas
de conducdo da percepcdo temporal da plateia, guiando-a por diferentes

emocoes e sensacdes ao longo de um espetaculo musical.
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