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1 INTRODUCAO

1.1 TEATRO DAS EMOCOES

Chegamos ao teatro, sentamos e as trés batidas soam, as luzes baixam e a cortina se abre.
De stbito uma camada de ar escorre pela abertura da cortina, o ar esta impregnado da densidade
atmosférica do palco. O primeiro contato com este momento nos faz silenciar. A luz acende, e o
momento seguinte é um mistério, um mistério que fica entre os limites do ator e seus codigos,
cores e sons e 0 espectador e toda uma série de imagens e projecoes que o levarao ao delirio
quase dionisfaco. E neste delirio que a emocdo aflora, independente de qual nivel emocional seja
0 nosso, e independente de qual emogao aquilo tudo nos suscite, sempre chegamos a algum lugar.
E o que nos conduz por este caminho é uma serie de mecanismos cerebrais, que sdo resultado de
outra serie de mecanismos corporais, como resultado de estimulos externos e/ou internos.

Neste trabalho pretendemos entender como a emocao é gerada e como ela é entendida
pelo cérebro humano, para posteriormente compreendemos como estimulos corporais geram estas
emocoes de forma que possamos pensa-las como organicas, para que derivada disso possamos
compreender, os experimentos fisicos e estéticos propostos por Stanislavski. Sendo assim,
buscamos compreender a forma como os exercicios fisicos propostos por Stanislavski, em forma
de romance no seu Método das Acoes Fisicas, tem correlacdo e correspondéncia com a geracao
das emocoes.

Stanislavski publicou o que passou a ser conhecido como Método das A¢odes Fisicas em
quatro livros, editados inicialmente em russo e publicados entre 1925 e 1957. Os quatro livros de
Stanislavski publicado no Brasil sao Minha Vida na Arte (1989), A preparagdo do ator (1964), A
construgdo da Personagem (1970) e A Criagdo de um Papel (1972).No seu sistema de
interpretacdo, Stanislavski busca por uma organicidade da interpretacao do ator, o que também
foi equivocadamente chamado de interpretacdo realista do ator.

Tudo é emocdo. A todo o momento estamos sendo modificados pelas emogoes e pelos
efeitos decorrentes dela. Porém neste trabalho, utilizaremos a concepgdo de emocgdes, adotadas
pelo escritor e neurocientista Antonio Damasio. A neurociéncia moderna tem como um dos seus
principais nomes o pesquisador Portugués Antonio Damasio (1944), que em sua trilogia O Erro

de Descartes (1996), O Mistério da Consciéncia (2000) e Em Busca de Espinoza (2004), tenta



entender os processo envolvidos na producdo e compreensdo das emocgoes e dos sentimentos,
bem como os mistérios e processos envolvidos na producao da consciéncia e da razao. Nos seu
primeiro livro ele delimita conceitualmente as diferencas entre as emocoes dos sentimentos, no
segundo livro se volta para a nocao de constituicdio da consciéncia e no terceiro livro nas
explicacoes tedricas das emocoes e sentimentos relacionados as concepgoes de Spinoza.

Em linhas gerais Damadsio define as emog¢Ges como um processo cognitivo, que tem
sempre como resultado reacdes fisicas, realizado através dos padrdes mentais que adquirimos ao
interpretarmos 0s codigos e signos presente no meio, sendo estes padrdoes mentais construidos
com base em nossas experiéncias sensério-motoras. Estes padroes mentais sdo chamados de
imagens. Estas imagens sdo construidas com base nos mecanismos que acontecem no cérebro e
ndo sdo nem estaticas, como as imagens de um retrato 3x4, nem somente visuais, sendo
compostas pelos mais diversos estimulos e formando, portanto, os mais diferentes tipos de

imagens.

A palavra [imagem] também se refere a imagens sonoras, como as causadas pela
musica e pelo vento, e as imagens sdmato-sensitivas, que Einstein usava na
resolucdo mental de seus problemas — em seu inspirado relato, ele designou
esses padroes como imagens musculares. As imagens de todas as modalidades
“retratam” processos e entidades de todos os tipos, concreto e abstrato.
(DAMASIO, 2000, p. 402)

Quando imaginamos o som das ondas do mar, ou ainda o som de uma cachoeira ou de
uma fonte d’agua, estes sons que recordamos mentalmente, sdo as imagens mentais do som
destes elementos da natureza. As imagens sdo construidas com base em nossas experiéncias
diretas e indiretas, portanto, uma pessoa que mesmo nunca tendo conhecido de perto o mar, mas
que ja ouviu alguém comentando e tentando reproduzir o “tchudar” das ondas do mar
armazenara informacgoes a cerca do som do mar, mesmo que a imagem sonora do som do mar
seja estritamente mecanica. Sendo assim, é importante que atentemos para o fato de que a
producdo de imagens mentais é condicionada a experiéncia cultural do individuo. Alguém em
algum lugar isolado do Brasil, que nunca tenha visto o mar, ou ndo tenha entrado em contato com
a sonoridade e nem mesmo com a ideia de mar, ndo conseguira produzir nenhum tipo de imagem
a este respeito, nem do azul, nem do som e nem da imensidao.

Em condi¢des normais, o processo de producao de imagens no cérebro ndo tem pausa,

excetuando-se 0 momento no qual dormimos desde que ndao sonhemos, pois o sonho também é



uma construcdo de imagens mentais. Talvez este seja o motivo, por que tantos sonhos parecem
reais, eles sdo construcdes que o cérebro fez com base nos pardmetros armazenado como
substrato de nossas experiéncias, e muito embora as vezes sonhemos com lugares que nao
conhecemos, estes sdo construcoes baseadas em um agrupamento de imagens evocadas. Nunca
encontramos seres monstruosos na vida real tal como os que encontramos nos pesadelos, porém
eles fazem parte da construcdo historiografica de cada individuo. Quem poderia afirmar que nao
eram homens e mulheres brancos e bem vestidos que atormentavam os pesadelos dos negros nas
senzalas.

A sobrevivéncia humana, desde seus idos pré-histéricos, é regulada pela emocdo. O
“disparo” que em algum momento, sem que se existisse qualquer tipo de cognicdo, razao ou
consciéncia levou nossos antepassados hominideos a se proteger ao se depararem a primeira vez
com a chuva, os raios e o fogo sdo o mesmo que nos faz sentir medo ao percebermos que estamos
sendo seguidos por alguém em uma rua escura.

A emocado, segundo a neurociéncia, é o processo pelo qual nés identificamos e reagimos
ao mundo a nossa volta. Ao nos depararmos com uma cena do dia-a-dia, nosso cérebro codifica
os elementos desta cena em padroes mentais, ou em imagens. Com base nas associacOes que
nosso cérebro produz, saberemos através dos sistemas reguladores biol6gicos, que servem para
mandar ordens ao corpo com o Unico objetivo de manter a maquina do corpo viva, qual a melhor
acdo a ser realizada naquele momento. Os sistemas reguladores bioldgicos estdo sempre
escolhendo, com base nos padrdes mentais, a emoc¢ao, ou melhor, a resposta fisica, que melhor
responde a determinadas situagdes vivenciadas. Sendo assim nas definicdes de Anténio Damaésio

as emocoes sao uma:

colecdo de mudancas no estado do corpo que sdo induzidas numa infinidade de
orgdo por meio das terminacOes das células nervosas sob o controle de um
sistema cerebral dedicado, o qual responde ao contetido dos pensamentos
relativos a uma determinada entidade ou acontecimento. [...] a emogdo é a
combinacdo de um processo avaliatério mental, simples ou complexo, com
respostas dispositivas a esse processo, em sua maioria dirigida ao corpo
propriamente dito, resultando num estado emocional do corpo, mas também
dirigidas ao proprio cérebro (nticleos neurotransmissores no tronco cerebral),
resultando em alteragdes mentais adicionais. (DAMASIO, 1996, p. 168-169)

Etimologicamente, a palavra emocao deriva da palavra latina emovere (de ex movere) que

significa literalmente “colocar ou passar para fora”, ou seja, diz respeito diretamente ao ato de



exteriorizar. Sendo assim, podemos dizer que as emocdes sdo as reagoes fisicas, perceptiveis a
olho nu ou ndo, que acontecem constantemente em nosso corpo. A neurociéncia determina que
todas as reacoes perceptiveis por terceiros como a contracao de musculos, o enrubescimento ou
empaledecimento da face, as reagdes endocrinas, as lagrimas, o aceleramento ou desaceleramento
do coracdo, bem como o ato de fugir de um perigo, sdo as reacdes fisicas da emocao.

Antes de prosseguirmos, devemos nos ater mais um pouco nas reacoes fisicas decorrentes
dos processos de emocado. Através das reacoes fisicas das emocoes é possivel que saibamos que
alguém esta “triste”, sem a necessidade de se pronunciar uma tnica palavra, ou seja, podemos
saber que alguém esta passando por uma reacao fisica de tristeza, sem que o mesmo tenha sequer
percebido tal estado.

Os estados emocionais, como estdo relacionados com a regulacdo biolégica da
sobrevivéncia, herdaram de suas primeiras experiéncias funcionais a dissociacao quase que
completa da consciéncia. Em outras palavras ndo precisamos saber que estamos tristes para que
estejamos sofrendo as reacdes fisicas das emocdes que geram a tristeza.

Em resumo a regulacdo biolégica é tudo o que acontece em nosso corpo, como forma de
manté-lo em perfeito estado funcional. A regulacdo bioldgica é um sistema cerebral considerado
antigo evolutivamente, sendo ele o responsavel por determinar qual a melhor reacdo a
determinadas situacdes experimentadas, com base na sua funcdo de regulacdo das funcodes
corporais, todas respondendo para o bem estar da “maquina” humana. Estas respostas foram
organizadas pelo cérebro, como sendo as que melhores funcionavam para aquela situacdo, ou
para alguma situagdo semelhante, durante o processo da evolucdo. Sdo pertinentes ao campo dos
reguladores bioldgicos: as maos suadas em situacoes de apreensao, o arrepio na pele em situagoes
de medo, a liberacdao de hormoénios proximos da menstruacao ou a liberacdes de horménios que
nos coloca sexualmente ativos, e as famosas borboletas no estomago quando estamos
apaixonados, que nada mais sdo, do que nossas visceras respondendo ao estado emocional que
comumente chamamos de amor e/ou paixao.

As emocodes foi o que nos fez evoluir, transpassando longos periodos de frio e calor, a
necessidade do cultivo de alimento e a evolucao das cacadas em grupo até o nosso atual
churrasco de fim de semana como forma de interacdo comunitaria. Todas estas modificagdes
estdo relacionadas a forma como o nosso cérebro com seus mecanismos de regulacao biolégica e

com o passar do tempo, modificaram nossas reacdes fisicas. Posteriormente na linha cronolégica



da evolugdo acontece o aparecimento da consciéncia, e a partir deste momento, para além das
nossas reacoes fisicas, os nossos sentimentos passaram a ser modificados.

Como ja foi dito, as emog0Oes sdo respostas fisicas a determinada imagem interna e/ou
externa, como por exemplo, o latido de um cachorro ou a diminui¢do da imunidade. Porém, as
imagens nem sempre se tornam conscientes no cérebro, separando assim as imagens entre as que
se tornaram conscientes e que geraram uma resposta fisica, e um numero muito maior de outras
que ndo chegaram a se tornar conscientes. O processo de tornar conscientes as imagens para gerar
estados de emogOes ndo é o mesmo pelo qual tomamos consciéncia de suas reagoes fisicas ou
tomamos consciéncia de que estamos emocionados. A este processo damos o nome de sentimento

E importante que compreendamos o processo que separa, quase que totalmente os
sentimentos das emocodes, para que possamos vislumbrar a luz da neurociéncia o que separa estes
pseudo-sinénimos do cotidiano. Muitas comunidades diferentes utilizam ha muito tempo as duas
palavras em seu vocabuléario, talvez por que elas ja haviam sabiamente, antes dos estudos mais
atuais que separaram conceitualmente as duas palavras e suas formacOes e consequéncias,
entendido as como diferentes.

Os sentimentos sdo descritos por Damasio como sendo o processo de sentir uma emocao,
ou melhor, o processo pelo qual tomamos consciéncia de um estado emotivo. E importante
lembrarmos que as emoc0es sdo as reacoes fisicas decorrentes das modificagdes no Self Central,
portanto uma resposta fisica as alteracdes neste Self. Os sentimentos é o processo pelo qual o
cérebro modifica o mapa mental do corpo durante a emocgao.

Imaginemos o seguinte processo, o corpo recebe o estimulo externo e o cérebro codifica
os codigos e produz uma reacao especifica, sendo esta uma emocao. Podemos ndo perceber esta
emocao, porém quando a imagem do corpo é modificada no cérebro, ou seja, o mapa corporal é
reapresentado e comparado a imagem inicial, estamos iniciando o processo de um sentimento. As
imagens iniciais sdo associadas as paisagens corporais e aos estimulos que continuam chegando a
todo momento. As imagens sao cruzadas no cérebro e isto produz um sentimento, pois estamos
sentindo, no sentido de percepcao, a emocao. Neste momento, com o cruzamento de dados no
cérebro, associamos a determinados objetos e estimulos determinados sentimentos de emocgao.

Por que somos capazes de chorarmos em momentos flnebres, sem que tenhamos
conhecimento algum de quem era o morto? Isso pode ser explicar, por que associamos as

imagens que nos chegam com experiéncias passadas, o que pode rememorar estas imagens



entrecruzadas que trazem junto consigo uma série de conjunturas e reagdes. Dai podemos chegar
a nos chorar, ou somente nos sentirmos mal, sem que tenhamos nenhum conhecimento consciente

do que estamos sentindo.

1.2 EMOCOES NO TEATRO

Toda experiéncia sensorial causa-nos alguma emocao independente de qual nivel sensorial
seja atingido. Sendo assim, se toda experiéncia sensorial nos causa emocdo o teatro com sua
caracteristica extremamente plural de sentidos é um poco quase sem fundo de sensagdes, e, por
conseguinte de emocoOes. A gestualidade, a estética, a voz, o cenario, a musica, o texto, a
disposicdo do publico, todos estes elementos sdo detentores de caracteristicas sensoriais, que
geram estados corporais.

E comumente entendido que ao irmos assistir um espetaculo teatral estejamos a procura
de algo, algum momento, algum instante eterno, algo nos levou ate ali. A experiéncia que
buscamos pode ser sensorial, estética ou politica, ou todas elas juntas ou ate mesmo nenhuma
delas. Neste interim o papel dos atores e atrizes da obra é conduzir-nos por uma experiéncia de
sentidos, independente de qual sentido seja ativado. Estes estados sensoriais sdo as emocdes, ou a
forma como percebemos a experiéncia sensorial e como o nosso corpo responde a ela.

No ato da interpretacdo é comum nos depararmos com interpretacdes estereotipadas, ou
melhor, interpretacdes consideravelmente caricaturadas, no sentido de sé se voltarem para
superficie dos modelos de representacdo das emocdes. Existe porém outras maneiras de
representacao que se pautam na “veracidade” de uma interpretagdao, sem recair também no transe
e na “viagem”. Este segundo tipo de atuacdo se preocupa com a forma individual de atuagao de
cada um, ou seja, se somos seres diferentes que reagimos aos estimulos de formas diferentes, por
que todo mundo tem que interpretar alguém triste chorando, se minha reacao fisica aos estimulos
de tristeza é diferente da dos outros. Cada qual que chore a seu jeito.

Podemos propor a este contexto, e talvez somente a este, uma separagao entre o tipo de
atuacao baseada em modelos e um tipo de atuagdo que se preocupa em identificar novas formas
de atuacdo, baseadas nestas experiéncias com a ciéncia das reacdes emotivas, para tanto usarei

neste trabalho a separacdo entre interprete e performer. Utilizarem quaisquer outros sinénimos de
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ator e atuagdo, sempre no contexto de performer, pois se for me referir ao tipo de atuagdo com
base nos modelos utilizarei sempre a designacao interprete.

O interprete, neste minha definicdo, seria o tradutor, o que apresenta a forma do externo
sem um cuidado com a individualidade dos externos de cada um. O oposto deste interprete é a
figura do performer, como aquele que realiza uma acdo completamente. Utilizaremos para definir
a performance do ator o sentido mais préximo do original do termo performance, como derivado
do francés Parfournir que significa realizar completamente, ou seja realizar o momento da
atuacao de forma completa, organica.

A atividade de representar do performer, se diferencia do interprete pelo fato de que este
apresentaria a forma mais basica dos reflexos emocionais. O performer, nesta categoria de
interpretacdo completa, experimentaria, através de diversos estimulos, os estados e reflexdes
emocionais da tristeza, pois afinal, cada um sente a tristeza a seu modo, sendo assim ndo existe
caracteristica universalizante da emocao, sendo necessario entdo um processo de percepcdo e
descoberta de sua performance da tristeza. Porém em ambos 0s casos o que acontece nao € a
tristeza do ator, e sim a interpretacao da tristeza, quer seja estereotipada ou organica. Mesmo com
este fato é importante atentarmos que a representacao da tristeza, por exemplo, apesar de se
pautar na experiéncia organica da tristeza do ator, ndo devera acarretar para 0 mesmo um
sofrimento fisico-mental, pois isto extrapolaria o préprio ator de interpretar.

Nemirovich-Danchenko em seu texto La experiencia Del actor publicado no livro El
Evangelio de Stanislavski apresenta a ideia de que a interpretacao do ator precisa passar pela
experiéncia pessoal do mesmo, apresentando a capacidade de o ator sugestionar a emocdo do

personagem com base num forma “pessoal” de emotividade.

cY si usted es el que ha de desempefiar el papel? Hard un Hamlet segin su
temperamento, y el otro lo haréa de acuerdo con el temperamento que le es propio
Usted actuara en escena habiendo puesto en la ejecucién “su” temperamento;
pero no puede poner ningun otro salvo el que posee, siempre que quiera ser un
actor “sincero”. Si no lo es, y no se dispone a recrear el papel, sino que va a
“representarlo”, entonces se imaginara que Otelo se echd a llorar de tal manera y
que Hamlet lloraba de esta otra. Mas, en ninguna de las dos interpretaciones
habra accién, porque ambas seran fingidas, falsas. Podra conmover a toda la sala
solamente con su propia sensibilidad, con su propio temperamento, y ello
dependera muchisimo de su propio talento. [...] todo talento consiste
precisamente en la capacidad de “sugestionar”, de “transmitir” a otras personas
sus propias vivencias (las llamaremos de esta manera). Esto es lo que se
denomina talento, al margen de “aptitudes” escénicas o0 no-escénicas.
(NEMIROVICH-DANCHENKO, 1990 Apud. JIMENEZ, 1990, p. 29-31)
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Sendo assim, o que o ator deveria conseguir fazer no palco é sugerir ao publico a sua
forma pessoal de interpretacdo de determinada emocao, porém isso s seria possivel se a vivencia
desta emocgao passa-se pela vivencia pessoal do ator, o0 que propomos através da experiéncia de
producdo das agOes e emogoes com base no corpo do ator.

A interpretacdo organica e “real” é dificil, pois é da natureza humana tentar decifrar os
codigos apresentados pelas pessoas a nossa volta, porém ndo nos deixamos convencer por
quaisquer cédigos. E preciso que aquela gargalhada, aquele piscar de olhos, aquele suspiro ou
aquele sorriso sejam verossimeis o suficiente para que nosso cérebro o identifique como real, pois
o cérebro possui a capacidade de perceber e interpretar o que esta sendo visto como algo real, e
passivel de resposta emotiva “semelhante”, ou como algo em separado do real, forcando uma
resposta contraria a que se propds. Quase nunca é culpa do publico quando rimos durante uma
cena de “emocado” extrema em determinado espetaculos.

Podemos perceber com base nos estudos de Giullaume-Benjamin Duchenne apresentados
por Anténio Damasio em O Erro de Descartes (1999),que o sorriso real requer uma

voluntariedade, ou seja, ndo depende somente do desejo do ator.

Duchenne tinha estabelecido que o sorriso de alegria verdadeira requereria a
contragdo involuntdria e conjugada de dois musculos, o grande zigomato e o
orbicularis oculi [....] tinha também descoberto que este ultimo musculo sé
podia se mover de forma involuntaria; era impossivel ativa-lo propositadamente.
Os ativadores involuntdrios do musculo orbicularis oculi, como explicou
Duchenne, eram “as doces emocdes da alma”. Quanto ao grande zigomato, pode
ser ativado tanto involuntariamente como por nossa vontade, e constitui desse
modo o caminho indicado para os sorrisos de cortesia. (DAMASIO, 1999, 172)

Sendo assim o que propomos com este estudo das emocdes na neurociéncia, é que a
“causa” seja efeito do “efeito”, ou seja, que a reacdo fisica emotiva da emocdo seja resultado ja
de um estimulo fisico, ndo necessariamente de tristeza, mas que com a condugdo da proposta

possibilite ao cérebro projetar no ator a reacao real de tal sentimento.
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2 JUSTIFICATIVA

Compreender o processo pelo qual a emocdo é produzida é de fato importante, pois
através dele podemos compreender como o instituto da arte é formado, tendo em vista que sdo
através destes elementos significantes ao qual damos significados cerebrais que a prépria arte é
compreendida.

Pode-se dizer sem duvida que o teatro é a arte da alteridade, da interacdo entre as partes,
sendo elas palco e plateia. O proprio teatro para existir enquanto fendmeno precisa da presenca
de um publico, mesmo que seja um publico que tornar-se-a em outro momento também atores no
processo.

O objetivo desta pesquisa nao é desvelar o segredo “magico” que acontece entre o ator e o
publico presente no momento da encenagdo, pois podemos cair na armadilha de achar que
conseguiriamos explicar as subjetividades envolvidas neste ato expressivo. Porém, o
neurocientista Antonio Damasio, prevendo esta preocupacao em relacdo aos estudos das emogoes
alerta, ainda nas primeiras paginas de sua introdugdo, que o objetivo ndo é trazer a luz a ponto de

degradar e destruir os fendmenos da mente humana, mas sim que

Descobrir que um certo sentimento depende de atividade num determinado
nimero de sistemas cerebrais especificos em interacdo com um série de 6rgaos
corporais ndo diminui o estatuto desse sentimento enquanto fendmeno humano.
Tampouco a angustia ou sublimidade que o amor ou a arte podem proporcionar
sdao desvalorizadas pela compreensdo de alguns dos diversos processos
bioldgicos que fazem destes sentimentos o que eles sdo. Passa-se precisamente o
inverso: o nosso maravilhamento aumenta perante os intricados mecanismos que
tornam tal magia possivel. (DAMASIO, 1996, p. 16)

O carater sentimental é quase exclusivo dos seres humanos, pois a cognicao necessaria
para que compreendamos o estado corporal chamado de emocdo, perpassa a capacidade de
cognicdo e consequentemente o fato de possuirmos uma mente pensante e que interpreta e
nomeia o que acontece ao nosso redor. Portanto, podemos dizer que passa pela cognicdo, e
consequentemente pelas emocoes o fato concreto da existéncia da arte.

O que chamamos de arte é o que nosso cérebro codifica e nomeia como tal, com base
numa serie de estruturas anteriormente apreendidas por meio de experiéncias antecedentes. Este

processo de codificacdo e nomeacdo é baseado em nossas experiéncias cotidianas e emotivas,
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pois a emogao € o que nos faz determinar o que achamos e interpretamos de cada situacdao. Sendo
assim, a arte entdo estaria em tudo, mas as nossas emocoes, aliadas ao nosso processo cognitivo,
e tendo como pano de fundo as experiéncias ao qual somos submetidos durante a vida,
determinaria o que considerariamos e nomeariamos como arte e o que ndo consideramos como
tal.

Heidegger diz em seu livio A Origem da Obra de Arte (1977) que a arte surgiria da
atividade do artista, e que este por sua vez surge da obra que produz. Sendo assim o que
condicionaria a arte, seriam as percepcoes linguisticas dos signos que nos cerca. Todavia é
importante que saibamos que as emocgoes estao presentes no processo de percepcao linguistica,
pois como ja foi dito sdo elas as responsaveis pelo processo interpretativo e eletivo do cérebro.
Em um exemplo simples, posso dizer, que meu estado corporal reage aos estimulos do que me
rodeia e através da leitura que o cérebro faz das reacdes corpdreas resultantes desta reacao, o
mesmo determina o que € belo, o que é feio o que é significativo e, posteriormente determinaria o
que viriamos a chamar de é arte. Sendo assim o que transportaria o signo comum apresentado
para a categoria de arte é a forma como lemos tal signo. Heidegger ja dizia que “Se
considerarmos nas obras de arte a sua pura realidade, sem nos deixarmos influenciar por nenhum
preconceito, torna-se evidente que as obras estdo presentes de modo tdo natural como as demais
coisas”. (HEIDEGGER, 1977, p.12.)

A obra de arte surge do pensamento, e o proprio Heidegger no texto O caminho da
linguagem (2008) diz que “o pensamento busca elaborar uma representacdo universal da
linguagem” (HEIDEGGER, 2008, p. 7). Portanto, a representacdo universal da linguagem seria
nossa propensao por interpretar e eleger alguns elementos como arte e outros nao, sendo estas
interpretacOes completamente tnicas e individuais, pois cada um de nos possui em sua mente
seus codigos e seus paramentos.

Entdo deste modo, poderiamos dizer que a arte é fruto das representacdes artisticas que a
mente produz com base nos estados corporais chamados por Damasio de emocao. Neste interim,
a arte somos noés. A arte seria um conjunto de significagOes linguisticas, pois costumeiramente
damos nomes ao que conhecemos e sentimos, derivadas de nossa cognicao e pensamento e, que
ao ler o que esta projetado no ambiente gera o conceito de arte, que por sua vez nés transporta da
posicao de “espectadores” para a posicao de artista. A arte esta, portanto em cada um, Nnos NOSSOS

estados emocionais e corporais, em nossa alma, pois como diria Damasio “A emocdo e o0s
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sentimentos constituem a base daquilo que os seres humanos tém descrito ha milénios como alma
ou espirito humano”(DAMASIO, 1997, p.16) Sendo assim, a alma do ser humano pode ser,
apesar de ser uma ideia reducionista e, portanto cheia de lacunas, sua mente, seu poder de
cognicdo que transpassa o estado corporal quase irracional que é a emogao.

Sendo assim, propomos um didlogo entre a neurociéncia e as indicagdes de exercicios
fisicos propostos por Stanislavski, pois partindo do principio que ele pretendia do ator uma
interpretacdo realista e, como o radical da palavra ja nos aponta, real, sendo apresentada na obra
dele como uma interpretacdo organica, podemos notar que, pode haver certa necessidade, ou
antevisao do Stanislavski da importancia do corpo na producao das emogoes, tendo em vista que
ele ndo se propunha a interpretacdo de emoc0es e sim a realizacdo de acdes fisicas basicas para
que se entende-se, ou se produzisse organicamente, com base nestas agoes, as emogoes.

Pensamos também que, a proposta de Stanislavski de romper com os estere6tipos do ator,
pode ser entendida, como o que apresentamos anteriormente a respeito das interpretacées
pautadas nos modelos vazios ou as interpretacoes de pronta-entrega, onde se pede que a cena
tenha certo teor emotivo e usam-se 0s principais estereotipos para representar determinada
emocdo. Grita-se no momento final da morte. Propomos que o que Stanislavski antevia era a
necessidade da producdo de sentido organico, ou em palavras melhores, que o ator pudesse
através de suas acOes atingir o estado organicamente real, ou melhor, as respostas reais de
determinada emocdo. Porém, como aponta Damasio, lidar com o processo real da emocao nao é
uma tarefa simples, tendo em vista que a emocdo sendo gerada de forma real tende a trazer
consigo todos os estados fisicos e mentais reais, que dialogaram com as imagens e padroes
neurais do ator como ser organico, sendo assim, as emoc¢Oes poderdao ser geradas com base nos
anseios, neuras e sofrimentos do ator. Demanda-se assim uma maturidade para que seja entendido
o que esta sendo gerado e com que finalidade, pois ao concluir o estado necessario, ndo pode o
ator sofrer com as consequéncias dos exercicios e das emogoes criadas para o personagem.

Damasio também nos alerta para este cuidado

Uma outra técnica, exemplificada pelo “método” de representacdo de Lee
Strasberg e Elia Kazan (inspirado na obra de Constantin Stanislavski), baseia-se
na criacao real das emoc0es por parte dos atores, dando origem a uma situagao
real em vez de sua simulagdo. Isso pode ser mais convincente e cativante, mas
requer talento e maturidade especiais para refrear os processos automatizados
desencadeados pela emocio verdadeira. (DAMASIO, 1999, p. 172)



15

Sendo assim, fica claro que este trabalho pode sim vir a causar certo sofrimento em atores
menos experientes, ou melhor, menos maduros, atores que ainda ndo perceberam a diferenca
entre encenacao e vida real. O teatro de Stanislavski sofreu com isso, pois existia uma
problematica com as questdes do realismo e com as questdes do naturalismo, pois as ideias do
naturalismo, ou do natural, prezavam exatamente trazer o que era natural para o palco, ou seja, a
vida tal colmo ela é. No caso do realismo o objetivo é trazer um recorte da vida, e por isto é
realista, pois se volta para a representacdo e assuntos que buscam ser um recorte da vida
cotidiana, porém ndo natural no sentido de realidade nua e crua.

Porém, tudo pode estar perdido se imaginarmos que o ator pode ndo atingir o mesmo
estado emotivo todos os dias em cena, por este motivo Stanislavski propoe o recurso da Memoria
emotiva, que seria sabiamente substituido pela ideia de memoria corporal do ator, ou seja, uma
série de registros fisicos, nos quais o ator poderia acessar conscientemente e que produziriam
estados aproximados, ou estados lapidados da emocao, ou seja, através desta memoria corporal o
ator conseguiria acessar os estados emotivos, ou melhor, os reflexos fisicos dos estados emotivos,

de forma aproximada durante sua performance.

Y no porque las acciones tengan un sonido que lo rompa, sino porque son
capaces de dar sentido a lo que como actor hagamos; de hacer que a través de
ellas lleguemos a la verdad escénica. [...]Esto, lo descubrié Stanislavski al final
de su vida. Descubrié que las emociones no dependen de la voluntad y que el
actor no tiene que preguntarse “;qué tengo que sentir?”, sino “;qué tengo que
hacer?” [...] Stanislavski entendi6 que mas que una memoria emocional, existia
en el actor una memoria corporal. Fue cuando el mismo dio marcha atras a toda
la concepcién de su Sistema. La pregunta “;qué he sentido en aquel momento?”
dejaba de ser valida y en su lugar formulaba: “squé he hecho en aquel
momento?” Y se responderia con una accion a esta pregunta. (JIMENEZ, 1990,

p.9)

Sendo assim, é perfeitamente possivel, se ja sabemos que os estados emocionais sdo
respostas automaticas a proposicoes fisicas e mentais a estimulos externos e o que Stanislavski
chamava de acdo fisica era uma busca por encontrar tais estimulos com base em acdes simples,
que criemos um dialogo entre os seus exercicios e as consideragdes da neurociéncia.

O campo da neurociéncia explica a memoria fisica através de dois mecanismos, pois apos
as modificacdes corporais apresentadas para composicao dos estados “organicos” da emocao, as

encenagdes comumente retiram a posturas corporais, 0 que acarreta o acesso aos padrdes neurais
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que sao o substrato deste sentimento. Este processo se da de duas formas distintas, uma chamada
de “alca corpérea” e a outra de “alca corporea virtual”.

A Alga Corporea é derivada do corpo para o cérebro, ou seja, o corpo assume algumas
poucas posturas que geram a liberacdo de sinais neurais que chegam ao cérebro pelas vias
nervosas, bem como sinais humorais composto de substancias quimicas levadas ate o cérebro
pela corrente sanguinea. Sendo assim ao retomarmos alguns elementos das posturas que geraram
os estamos emotivos de determinada cena inicialmente, como por exemplos a qualidade da
respiracdao, ou o peso musculas, este sinais sdo conduzidos ao cérebro que os associa com a
emocdo antes vivida, gerando assim a mesma emocao, ou algo aproximado dela.

No caso da Algca Corpdrea Virtual a modificacdo é feita no cérebro e pelo cérebro. O
cérebro recria através das imagens cerebrais a emocao, gerando com isso uma modifica¢do na
paisagem do corpo no cérebro, ou seja, o cérebro produz uma emogado informando aos cortices
pré-frontais que o corpo se modificou, sem que de fato esta mudanca tenha ocorrido. Este
elemento de Alca Corpérea Virtual possibilita que o ator possa retomar a emocao registrada
anteriormente, produzidas por imagens mentais e de associacao fisica.

Estes dois elementos agem de forma conjunta na proposicdo de Stanislavski, pois ao
assumirmos posicoes corporais, o cérebro produz uma série de associacoes o que pode gerar o
estado emocional necessario aquela determinada cena. Porém, e como ja foi dito anteriormente,
precisamos produzir emocdao semelhante nas diversas apresentacoes que fizermos, e para que
consigamos este fato acessamos a Alca Corporea Virtual que age de forma como se o corpo
estivesse passando pelos mesmos estimulos que levaram o cérebro a produzir determinada
emocao com base em estimulos corporais. Sendo assim, estes dois elementos sdo o que
possibilitam que as emocoes possam ser produzidas a partir de posturas fisicas e que possam se

rememoradas fisicamente nas posteriores apresentacao.

3 OBJETIVOS

Geral

e Compreender como as propostas de memoria emotiva/corporal de Stanislavski podem

ser entendidas a= luz dos estudos de neurociéncia das emocdes proposto por Anténio Damasio.
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Especificos

® Descrever o processo pelo qual o neurocientista Anténio Damasio explica a producao e

compreensao das emocoes;
e Distinguir as diferencas entre emogoes e sentimentos segundo Anténio Damasio;
¢ Resumir e contrastar as representacoes das emocoes na historia do teatro;
¢ Relatar a percurso historico das emocdes desde Darwin ate as modernas acepgoes;
e Interpretar as propostas do método das agoes fisicas de Stanislavski;
¢ Relacionar os exercicios propostos no método de Stanislavski com os estudos da

producdo das emocdes da neurociéncia

4 FUNDAMENTACAO TEORICA

Um dos pontos iniciais desta pesquisa é a formatacdo, e ou concepcdo da nocdo de
emocao. Para tanto, nos voltamos para as primeiras concepgoes da expressdao das emogoes no
homem e nos animais, datadas de 1872 com a publicacdo do livro Expressdo das emog¢des no
homem e nos animais de Charles Darwin. Neste livro, o naturalista Darwin apresenta as suas
observacoes sobre as formas de expressdo da emocdo, tanto em humanos como em animais.
Portanto, percebemos que os pensadores da segunda metade do século XIX, encontravam-se em
efervescéncia de compreender como o corpo poderia ser o campo de apreensdo e expressao da
subjetividade dos seres. Sobre o Livro de Darwin, o também naturalista Alfred Russel Wallace,

contemporaneo de Darwin aponta;

“O livro esta ilustrado admiravelmente, tanto por xilogravuras como por uma
série de fotografias que representam as expressdes mais caracteristicas. Esta
escrito com toda clareza e precisdo habituais do autor, e embora algumas partes
sejam um pouco magantes, considerando a quantidade de detalhes diminutos, ha
no todo um tanto de observacao aguda e anedota engragada, talvez para torna-lo
mais atraente para os leitores em geral, mais do que qualquer um dos trabalhos
anteriores do Sr. Darwin.” (Wallace, 1873, p. 118 apud. CASTILHO e
MARTINS, 2012, p. 12)

Sendo assim percebemos que Darwin preocupava-se no detalhamento das expressoes

humanas e, portanto, este trabalho é de essencial importancia para nossa pesquisa, pois
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encontramos em seu contetido as primeiras concepc¢des de emogdes enquanto expressao corporal,
tendo em vista que as expressoes ilustradas no trabalho sao fisicas.

Nesta mesma época, consolida-se um dos pensamentos da génese da concepc¢ao de que a
emocdo é gerada no corpo e pelo corpo, e que os resultados mentais desta emocdo, sdo reflexos
desta corporeidade. Este pensamento é do filosofo pragmatista William James. James inverte em
seu artigo What is an Emotion? publicado originalmente em 1884. Neste artigo James apresenta
sua concepcao de que o corpo € o principal gerador das emoc0es, pois é este que conecta nosso
meio interno e mental com o meio externo e fisico. Sobre a fisicalidade das emocoes, e sobre o

que vinha sendo pensado sobre elas James afirma:

Nossa maneira natural de pensar sobre essas emocdes padrdo é que a percepgao
mental de algum fato desperta a afeicdo mental denominada emocao, e que esse
estado de espirito é que da origem a expressdao corporal. Minha tese, pelo
contréario, é que as mudangas corporais sequem diretamente a PERCEPCAO do
fato excitante, e que a nossa percepg¢do dessas mesmas mudangas assim que
elas ocorrem E a emogdo. (JAMES, 1884, p.189)

Neste trabalho, James subverte a nocao de causa e efeito, como sendo o efeito a causa da
“causa”. Ou seja, a instancia ultima da emocdo, ndo seria sua representacao no corpo, sendo entao

a representacao no corpo a génese da emocao.

O senso comum diz: se perdemos a nossa fortuna, lamentamos e choramos; se
encontramos um urso, nNos assustamos e corremos; se somos insultados por um
rival, nos irritamos e atacamos. A hipdtese a ser defendida aqui diz que essa
ordem de sequéncia é incorreta, que um estado mental ndo é imediatamente
induzido por outro e que as manifestacoes corporais devem ser interpostas entre
eles primeiro, e que a afirmacdo mais racional é que nos sentimos desolados
porque choramos, zangados porque atacamos, temos medo porque trememos, e
nao que n6s choramos, atacamos, ou trememos, porque lamentamos, temos raiva
ou medo, conforme o caso. (JAMES, 1884, p.189)

Entendemos que esta concepcao € a primordial para a concepcao moderna de emocao,
pois mesmo possuindo discursos superados que sao reflexos da época histdrica inserida, as
concepgoes de corporeidade de James sdo reapresentadas por Anténio Damasio em sua pratica.

Damasio apresenta as emog¢oes como sendo um reflexo fisico de representagcdes mentais,
as quais Damasio intitula de imagens, ou seja, as emocoes seriam os reflexos fisicos dos

processos mentais de apreensdo de um objeto. A no¢dao de Damasio se emogdo, assemelha-se as
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de James, pois ele também a apresenta como sendo formada a partir do corpo e como reflexo no
corpo, sendo neste caso acrescido a nogao de que os reflexos acontecem tanto no corpo como nos

préprios processos mentais. Para Damasio as emog¢0es sdo uma

colecdo de mudancas no estado do corpo que sdo induzidas numa infinidade de
orgdo por meio das terminacdes das células nervosas sob o controle de um
sistema cerebral dedicado, o qual responde ao conteudo dos pensamentos
relativos a uma determinada entidade ou acontecimento. [...] a emocdo é a
combinacdo de um processo avaliatorio mental, simples ou complexo, com
respostas dispositivas a esse processo, em sua maioria dirigida ao corpo
propriamente dito, resultando num estado emocional do corpo, mas também
dirigidas ao proprio cérebro (nticleos neurotransmissores no tronco cerebral),
resultando em alteragdes mentais adicionais. (DAMASIO, 1996, p. 168-169)

Sendo assim, pudemos notar que deste o principio da neurociéncia ate os mais modernos
estudos, o corpo e as agOes corporais sao consideradas o instrumento de producdo das emocdes,
bem como de seus reflexos representacionais.

Propomos neste trabalho uma reflexdo acerca do Método das A¢des Fisicas proposto pelo
encenador russo Constantin Stanislavski. O Método das acOes fisicas tem como objetivo
principal, proporcionar que o ator possa interpretar de forma natural as agdes dos personagens,
como o intuito de refletir no palco a realidade destes personagens, como se 0s mesmos fizessem
parte do mundo real e ndo de um espetaculo teatral. A nocdo de representacdo da realidade é
aplicada no método de Stanislavski.

O método das agOes fisicas é apresentado em trés livros, sendo o primeiro uma biografia
do proprio Stanislavski e os demais livros narrativos que contam a historia de um grupo de atores
e seu diretor que propOe a estes atores uma serie de exercicios que os auxiliariam em sua
interpretacdo, sendo considerado este diretor o alterego de Stanislavski. Como ja foi dito o
método é dividido em quatro livros, sendo o primeiro Minha vida na Arte (1989) um relato das
experiéncias anteriores de Stanislavski, que segundo o mesmo constituiria a primeiro obra de um
trabalho sobre a interpretacao do ator, porém com o tempo este livro passa a ser apresentado
quase que em separado dos demais livros da colecao, mesmo que Stanislavski diga no prologo do
livro El Trabajo del Actor Sobre Si Mismo en el proceso Creador de las Vivencias, edigao

espanhola de seus escritos que
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Tengo la intencién de publicar una obra extensa, en varios tomos, sobre el oficio
del actor (el llamado “sistema de Stanislavski”) [...] Mi vida en el arte, libro ya
publicado, es el primer tomo y constituye una introduccién. (STANISLAVSKI,
1977, p.41).

Os demais livros de Stanislavski sdo respectivamente, A Prepara¢do do Ator (1968), A
construgdo da Personagem (1986) e A Criagdo do Papel (1999). Nestes livros o diretor Tortsov
coordena um grupo de atores por uma série de exercicios fisicos, chamados de acoes fisicas, com
o intuito de demonstrar o pensamento e/ou o subtexto das cenas e personagens. Os livros sdo
narrados pelo personagem Kdstia Nazvanov que é também um dos atores do grupo.

Sendo assim, pretendemos unir a concepcao de acdes fisicas com o processo pelo qual as
emocoes sdo produzidas, pois percebemos que somente experienciando fisicamente, e sabendo de

certa forma organizar estas emoc¢oes, poderiamos re-a-presenta-las no palco.

5 METODOLOGIA

Esta pesquisa sera pautada na revisao bibliografica das duas principais areas tematicas da
pesquisa, a pesquisa da histéria do conceito de emocdo e sentimento e um estudo do Método das
Acoes Fisicas e suas aplicacOes de Stanislavski. No que diz respeito as emogoes trabalharemos
em duas linhas de estudos, os principais nomes dos estudos psicologicos, filoséficos e
neurocientificos, para compreender como a no¢dao moderna de emocdo foi constituida e numa
segunda linha procuraremos apreender como o teatro percebeu e apontou as possiveis relagoes
das emocoes e da interpretacao.

No que diz respeito aos estudos do Método das acdes Fisicas de Stanislavski nos
voltaremos para uma analise do material bibliografico, em portugués e espanhol, escritos por e
sobre o método e sobre a didatica e o contexto de Stanislavski. Buscamos compreender quais os
pontos de contato entre estas duas teorias distintas separadas por um longo tempo cronolégico.
Procuraremos, através da analise do material escrito por Stanislavski, principalmente seus relatos
de exercicios deixados sobre a forma de romance nos seus quatro principais livros A arte do ator,
A construgdo da Personagem e a Construgdo do Papel, para compreender como ele conceituava

a interpretacdo organica baseada nesta interpretacdo pauta na experiéncia fisica, e correlacionar
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este processo com a producdo das emocdes, sendo resultado de experiéncias fisicas e sendo elas
proprias representacdes fisicas.

No processo de construcao deste trabalho, buscaremos inicialmente compreender o
pensamento de Antdonio Damasio sobre as emocgoes, para posteriormente retomar alguns dos
percursores do seu pensamento e de seus estudos. Este estudo da construcdao do conceito de
emocao é importante para que possamos compreender como se compreendeu na historia a
emocao, e como possivelmente estes pensamentos contribuiram para a nocao moderna de
emocgao.

Num segundo momento nos voltaremos para os estudos das emocdes enquanto suas
representacoes no teatro, para que possamos entender como alguns dos pensadores do teatro
pensavam em sua época, o conceito de emocao.

E importante salientarmos que a escolha de Stanislavski se da pela sua importancia na
concepcao de uma pratica de interpretacdo do ator, sendo o mesmo, autor de um dos

principais tratados sobre este a interpretacao do ator.

6 CRONOGRAMA

ANO 2014

Atividades ’JAN ‘ FEV‘ MAR ‘ ABR ‘ MAI ‘JUN ‘ JUL ‘AGO ‘ SET ’ ouT ’ NOV‘ DEZ
Disciplinas do Programa X X X X X X X X X X
Participacdo em Eventos X X X X X X X X X X

Académicos
Levantamento e fichamento X X X X X X X X X X

Bibliografico
Redacdo do projeto para X X X

Qualificacdo

ANO 2015
Atividades | JAN | FEV | MAR | ABR | MAI | JUN | JUL | AGO | SET |OUT| NOV | DEZ
Anaélise da bibliografia X X X

necessaria.
(de acordo com a
necessidade)
Redacédo do projeto para X X X
Qualificacdo
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Entrega para Banca de X
Qualificacado
Qualificacado X

Correcdo e Redacdo final da X X X X X
dissertacao

Entrega para banca de X

avaliacdo

Defesa da Dissertacdo X

Correcdo final X

ANO 2016

Atividades | JAN | FEV | MAR | ABR | MAI | JUN | JUL | AGO | SET | OUT | NOV | DEZ

Correcao Final X X
Deposito final X

7 RESULTADOS ESPERADOS

Pretendemos como este estudo contribuir para a area de estudos do teatro, para que
apontemos formas de trabalho com encenadores classicos da historia do teatro. Pretendemos
relacionar nosso estudo com as praticas de Stanislavski, de forma a percebera profundidade de
seus escritos e a complexidade de seu método.

Através deste estudo, pretendemos também, demonstrar de quais formas a neurociéncia
pode ser vista pelas ciéncias humanas e da arte, para que nao reproduzamos a nogao de que as
ciéncias biolégicas possam de alguma forma apresentar concepgoes generalizantes, que desta
forma ignorem as ciéncias humanas e sociais, bem como a arte. Sendo assim, esta relacdo
apresentada neste trabalho, convém também unir-se aos discursos que “casam” discursos de
diferentes areas.

Por fim, pretendemos contribuir para que os grupos e pesquisadores que trabalhem com o
Meétodo das Acdes Fisicas, bem como com os seus derivados e ressignificacdes, possam com este

estudo, obter diferentes apontamentos e pontos de visualizacdo de sua pratica.
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