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Teatro das emogdes e emocdes no teatro: Didlogos entre neurociéncia e Stanislavski

RESUMO

Este trabalho analisa as perspectivas do sistema Stanislavski propostas pelo encenador russo
Constantin Stanislavski (1863-1938), estabelecendo-se um dialogo com as recentes pesquisas
da neurobiologia das emocdes. Faz-se um estudo do percurso historico sobre as emocdes na
histéria do pensamento ocidental, partindo de Platdo na histdria antiga e culminando na
compreensdo das concepgdes do neurocientista portugués Anténio Damasio (1944) sobre a
producéo e interpretagdo das emogdes humanas. Em seguida, investiga-se as propostas de
interpretacdo “organica” de Stanislavski, focando principalmente no conceito e procedimentos
da chamada memdria emotiva. Realiza-se um estudo das concepg¢des do psicélogo francés
Théodule-Armand Ribot (1839-1916) sobre o conceito de memoria afetiva (em francés, la
memoire affective; em russo, Affectivnaia pamiat’) que da suporte ao conceito utilizado por
Stanislavski. Ao final, traca-se um didlogo dos conhecimentos apresentados onde se
compreendem as constru¢des bioldgicas que permeiam o sistema.

Palavras-chave: sistema Stanislavski; Emocdes; Neurobiologia; Antdnio Damasio, Memoria
Emotiva.



Theater of Emotions and Emotions in the Theater: Dialogues between neuroscience and
Stanislavski

ABSTRACT

This research analyzes the perspectives of Stanislavski’ system as proposed by the Russian
director Constantin Stanislavski (1863 — 1938) in dialogue with recent proposals of the
neurobiology of emotions. It begins with the main definitions about emotions in western
history, starting with Plato and reaching conceptions posed by the Portuguese neuroscientist
Antonio Damasio (1944) who investigate the production and interpretations of the human
emotions. The work focuses on the proposals of the “organic” interpretation by Stanislavski,
mainly on the concept and procedures of what has been called emotive memory. This
discussion is based on the findings of the French psychologist Théodule-Armand Ribot (1839-
1916), and his concept of affective memory (in French, la memoire affective; In Russian,
Affectivnaia pamiat’) that underpinned the concept used by Stanislavski. At the end, the thesis
establishes the neurobiological construction that pervade the Stanislavski’ system.

Keywords: Stanislavski’ System; Emotions; Neurobiology; Antonio Damaésio; Emotive

Memory.
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INTRODUCAO

Escrever é uma luta continua com a palavra. Um combate que tem
algo de alianca secreta. (Julio Cortazar)

Durante a graduacdo em teatro na Universidade Federal da Paraiba, pude ter contato
com os mais diversos elementos de composicdo da performance do ator e da cena. Durante
muitas disciplinas fui apresentado a conjuntos de ideias e concepcles de interpretacdo e
disponibilidade corporal do ator. Foi-me dito que os diversos elementos cénicos, quando
apropriados de maneira consciente e direcionada, podem contribuir para a construcdo de
significados no palco.

Também durante a graduacdo tive a oportunidade de cursar uma disciplina voltada
apenas para o sistema Stanislavski', e, no caso desta disciplina, voltada apenas para a
interpretacdo realista.” Nela é que foi abordado e pude conhecer as principais ideias de
Stanislavski. Todavia, a escrita do sistema é bastante extensa e complexa para ser abordada
apenas em um semestre letivo. Sai da disciplina ainda com mais ddvidas sobre as suas
concepgdes e, talvez o mais grave, sai com algumas “certezas” sobre o que seria € 0 que ndo
seria aplicavel ao sistema.

Com o acumulo de disciplinas na graduacdo acabei por deixar de lado as questbes
sobre Stanislavski. Conclui a graduacdo com uma pesquisa sobre as paisagens sonoras das
pecas radiofonicas de Bertolt Brecht’, ainda pensando nos elementos constitutivos de
significados na cena.

Quando ingressei no Programa de Pds-Graduacdo Interdisciplinar em Performances
Culturais, pretendia estudar as relacdes entre o corpo e as construcfes vocais do ator. O que
pretendia era entender algo além dos aspectos fisicos desta relacdo. Descobri posteriormente
gue esta inquietacdo ainda estava atrelada a minha curiosidade com os significados que as
mudangas “fisicas” (voz, corpo, figurinos, cendrios, luz) trariam para a cena. Inicialmente

minha pesquisa passava longe de Stanislavski, das emogdes e da neurociéncia.

! Nesta dissertacéo, utilizarei quando necessario a denominacéo sistema Stanislavski, com a escrita acompanhada
do nome de seu autor. Sempre que a referéncia for o sistema proposto por Stanislavski, a palavra “sistema” sera
escrita em italico, diferenciando-se assim dos sistemas cerebrais analisados aqui, escritos sem italico.

2 A disciplina foi ministrada pela professora Paula Coelho no ano de 2010 para a turma de bacharelado em teatro
da Universidade Federal da Paraiba.

* O trabalho monografico é intitulado Paisagens sonoras e estranhamento em Brecht: A sonorizagdo de O voo
sobre o oceano, apresentada em 2013 na Universidade Federal da Paraiba. O trabalho foi orientado pela
professora Dr?. Adriana Fernandes.



Fui apresentado & neurociéncia com o objetivo de que esta ampliasse o campo de
entendimento do corpo, da voz e das emocGes, pois eles ndo estdo separados. Sendo assim, fui
"dirigido” a estudar a neurociéncia para aprofundar o entendimento da voz do ator que neste
trabalho € entendida como parte do corpo e das emogdes. Por indicaces do orientador e da
co-orientadora acabei por direcionar meu olhar para os escritos do neurocientista Anténio
Damésio. Achei que me debrucaria sobre questdes do corpo e da voz, mas acabei encontrando
um estudo profundo sobre as bases da emocao no cérebro. Aquelas ideias e propostas de
explicacbes me conquistaram, e, por algum motivo, me reconectaram com duvidas que tinham
ficado esquecidas desde a graduacdo. Senti entdo um repentino desejo de reencontrar
Stanislavski, pois algo nos escritos de Anténio Daméasio me fazia lembrar ddvidas sobre o
sistema Stanislavski.

Todo este “arrudeio paraibano” desembocou nesta pesquisa que tem como objetivo o
didlogo entre a neurobiologia das emocgdes, nas proposicdes de Antbnio Damasio, e as
propostas de experimentacdes e construcdo da personagem, apresentadas por Stanislavski.

Ao introduzir os caminhos e resultados desta pesquisa, € importante que eu apresente a
linguagem que escolhi empregar aqui. Durante toda esta dissertacdo faco uso da primeira
pessoal do singular, o “eu”, pois segui as premissas que comeg¢am a se instalar no campo
académico, tal como aponta o antropélogo Roberto Cardoso de Oliveira em seu texto O
trabalho do antropdlogo (2010)

O autor ndo deve se esconder sistematicamente sob a capa de um observador
imparcial, coletivo, onipresente e onisciente, valendo-se da primeira pessoal do
plural: nés. E claro que sempre havera situacdes em que esse nds pode ou deve ser
evocado pelo autor. N&o deve, contudo, ser a retorica do texto. (OLIVEIRA, 2000,
p. 30)

Tal como aponta o professor Roberto Oliveira é necessario que o0 autor assuma 0s
riscos no momento da escrita e posicione-se como uma das principais vozes que falam em seu
texto. Embora este texto seja um trabalho que se utiliza das vozes de varios autores e
bibliografias diferentes, e por este motivo em alguns momentos convoco a primeira pessoa do
plural, nods, é preciso que em sua grande maioria eu delineie os riscos da monoautoria deste
trabalho.

O professor Alfredo Veiga-Neto, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
também desenvolve a questdo e argumenta em um artigo intitulado Eu ou Nés? (2013), que
“Por motivos de clareza e para evitar as falsas modéstias e o0 mau gosto do plural majestatico,

quando ha apenas um(a) autor(a) ndo se deve escrever “nds encontramos 0S seguintes



resultados”. (VEIGA-NETO, 2013). Ele também aponta, neste mesmo texto, que trabalhos
monoautorais, tais como dissertacdo e tese, devem sempre responder a pergunta “quem esta
dizendo isso0?. Sendo assim, neste trabalho dissertativo, e sob estas premissas dos professores
Roberto Oliveira e Alfredo Veiga-Neto, eu estou dizendo isso e eu sou o observador e leitor
dos textos que compBem este trabalho.

Embora utilize 0 eu na escrita do trabalho € necessario apontar que este trabalho foi
construido no didlogo intenso e constante entre eu e meu orientadores, bem como nas
importantes contribui¢cdes advindas das leituras e dos importantes comentarios e discussoes
apresentados pela banca de qualificacdo, formada pela importante examinadora do trabalho do
diretor/ator Cristiane Layher Takeda e pela musicoterapeuta e psicopedagoga Sandra Rocha
do Nascimento.. Sem precisar reiterar que € resultante de didlogo arduo com os escritos de
Antbénio Damaésio, Constantin Stanislavski, Baruch de Espinoza e varios outros autores que
juntos tecem o argumento desta dissertacao.

No retorno a Stanislavski e na leitura completa e com vagar de seus principais escritos,
pude perceber que, muito do que se entende, e do que eu infelizmente havia entendido de
Stanislavski na graduacdo, é fruto de uma serie de confusbes nas edicdes, das leiturae e
interpretacdes das condicdes de producédo e disseminacdo das suas ideias e experimentos. A
leitura de seus livros, acompanhada de um aprofundamento historico da época politica e dos
acontecimentos que o levaram a escrever seus varios livros, solucionaram muitas das questdes
gue haviam ficado flutuando desde a graduacdo. Como veremos, uma incompreensdo que tem
como uma das origens a primeira traducdo norte-americana de seus escritos, mas carrega
outras razbes, como explica detalhadamente TAKEDA em sua importante tese de doutorado
sobre Minha vida na arte (TAKEDA 2008).

As disciplinas que cursei durante o mestrado também me influenciaram para
descontruir “certezas”, pois pude perceber a extensa pluralidade do saber, como os grandes
pensadores podem ser contraditérios entre si, bem como a necessidade de dilatacdo do tempo
nos processos de construcdo e amadurecimento do pensamento. Encontrei, nas disciplinas,
justificativas internas para me abrir a compreensdo do pensamento de Stanislavski
conseguindo perceber que seu pensamento foi fruto de uma época e, fruto de um trabalho
continuo e intenso de experimentacao.

Retomei Stanislavski inicialmente por meio da leitura dos principais livros publicados
em portugués - Minha vida na arte (1989), A preparagdo do ator (1964), A construcdo da
personagem (1970) e A criacdo de um papel (1972), e através deles pude perceber como ele

delineou sua forma de trabalho. Todavia, para a construcdo deste trabalho tive de acessar



edicdes em espanhol destas obras, em especial o livro El trabajo del actor sobre si mismo: en
el proceso creador de la vivencia (1977)*, pois estas s&o consideradas pelos criticos da obra
de Stanislavski como mais completas em relacdo as edi¢cdes em portugués e inglés.

As edicOes argentinas, utilizadas como base desta dissertacdo, foram traduzidas direto
dos originais completos, publicados com a reviséo direta de Stanislavski em 1938 na Russia.
A utilizacdo da traducdo da Editora Quetzal publicada em 1977, contribui para o0s
esclarecimentos sobre o que Stanislavski havia escrito da forma mais proxima possivel, tendo
em vista que estas publicacdes foram traduzidas dos originais russos. Portanto elas néo
passaram pelos recortes e edi¢cdes da publicacdo norte-americana como detalham MAUCH,
FERNANDES e CAMARGO em seu trabalno O rei Stanisldvski no tempo da pds-
modernidade: traducbes, traicOes, omissdes e opcdes (MAUCH, FERNANDES,
CAMARGO,2010, p. 7).

No Brasil, e em todo o mundo ocidental, fomos educados em Stanislavski através de
traducdes de “versdes” norte-americanas. Chamo de versdes porque o0s originais foram
editados, trechos inteiros foram cortados e ou omitidos de acordo com uma agenda politica
editorial daquela editora® (MAUCH, FERNANDES, CAMARGO, 2010). H& apenas uma
edicdo em portugués que realizou traducdo a partir do original russo, a do livro Minha Vida na
Arte (1889) publicado pela Editora Bertrand Brasil.

Recentemente, com o dominio publico das obras desta autor, na Espanha a Editora
Alba traduziu o segundo e o terceiro livro de Stanislavski a partir dos originais russos
publicando-os respectivamente em 2007 e 2009 sob os titulos El trabajo del actor sobre si
mismo: en el proceso creador de la vivencia e El trabajo del actor sobre si mismo: en el
proceso creador de la encarnacién. As obras da editora Quetzal que seguiram este principio a
partir de 1977, possuem os titulos El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador
de la vivencia, El trabajo del actor sobre si mismo: en el proceso creador de la encarnacion e

El trabajo del actor sobre su papel que sdo utilizadas na analise apresentada nesta dissertacao.

4 “Equivalente” ao livro A preparacao do ator. ¢ Copia destas edi¢Oes “piratas” podem ser encontradas em
https://ufg.academia.edu/RobsonCamargo/Books.

> Sobre a censura na edigdo americana Carnicke diz: “Nos Estados Unidos, o comércio editorial rejeitou as sutis
e complicadas explicacBes da natureza experimental da atuacdo em favor de livros mais amplamente vendaveis,
assegurando que seus escritos aparecessem em versfes altamente abreviadas e modificadas. Por exemplo, An
Actor Prepares somente foi aceito para publicacdo sob a condicdo de que fosse encurtado e que todas as
referéncias do Russo muito obscuras para os leitores americanos fossem cortadas. Nos Estados Unidos,
Stanislavski aderiu as exigéncias comerciais, em parte porque ele precisava desesperadamente de dinheiro e em
parte porque ele ndo sabia ler, nem falar em Inglés. Assim, na maioria dos casos, as versfes padrdo de seus
textos em inglés variam significativamente dos livros publicados na Rassia” (CARNICKE, 1993, p.23).



J& se vao oitenta anos desde a primeira publicacdo de An Actor Prepares (1936) nos
Estados Unidos e, embora tenha havido em 2008 e 2009 uma nova publicagdo americana
direta do russo e traduzida por Jean Benedetti, 0s ensinamentos que brotaram a partir das
primeiras versdes ainda ressoam. As publicagfes em portugués tém como referéncia as
versOes norte americanas traduzidas por Elizabeth Hapgood, publicadas respectivamente em
1936, 1950 e 1961, conhecidas pelos recortes e omissdes na traducdo ((MAUCH,
FERNANDES, CAMARGO, 2010), por este motivo a ndo utilizacdo de A preparacao do ator
(2002), A construcdo da personagem (1986) e A criacdo do papel (1999) na escrita desta
dissertacdo. Para a realizagdo deste trabalho utilizei basicamente as publicagdes da editora
argentina Quetzal, pois apesar de terem passado por um processo de tradugdo, o que por si SO
predispGe uma leitura de segunda méao, mantém-se mais proximos do original, tal como
apontam (MAUCH, FERNANDES, CAMARGO,2010, p. 7). Vale salientar que foi feito um
trabalho de arqueologia, pois Stanislavski escreve romanciadamente, utilizando-se para isso
de personagens do teatro como o diretor — Tortsov, e o ator — Kostia, entre outros. Com isso
fica mais dificil separar seu pensamento dos de seus personagens. Mas acredito que dei cabo
da tarefa.

A leitura de textos de andlise da obra de Stanislavski serviu-nos para perceber os
olhares dos atores que participaram diretamente com Stanislavski, bem como o olhar de
alguns pesquisadores que revisitaram sua obra. Cito aqui principalmente os textos de Jean
Benedetti - Stanislavski: Uma Introducdo (1982), o de Sergio Jimenez - El Evangelio de
Stanislavski (1990), de Nair Dagostini - O método de analise ativa de K. Stanislavski como
base para a leitura do texto e da criacdo do espetaculo pelo diretor e ator (2007)°, Cristiane
Takeda - Minha vida na arte de Konstantin Stanislavski: os caminhos de uma poética teatral
(2008)’, Athenea Mata - Contexto historico-teatral ruso e influencias tempranas de
Stanislavski (2010), Odete Aslan -O Ator no século XX (1994) e Michel Mauch - Stanislavski:
Aprender pela Vivéncia (2010)°. Estas leituras também me serviram para compreender 0s
contextos no qual Stanislavski estava inserido, bem como os problemas das interpretacdes dos
seus ensinamentos pelo mundo.

E importante que eu aponte que o que é compreendido neste trabalho como sistema

Stanislavski € o que veio a ser escrito efetivamente por Stanislavski. Por este motivo este

® Tese de doutorado apresentado em 2007 na Universidade de S&o Paulo e orientadora pela Profe. Dré. Arlete
Orlando Cavaliere

" Tese de doutorado apresentada em 2008 na Universidade de S&o Paulo e orientada pela Profe. Dr. Silvia
Fernandes da Silva Telesi.

® Trabalho monogréfico apresentando em 2010 na Universidade Federal de Goiés e orientado pelo professor Dr.
Robson Corréa de Camargo.



trabalho volta-se principalmente para o primeiro livro (Minha vida na arte) e o segundo livro
El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia, , pois ambos foram
escritos,revisados, editados e reeditados diretamente por Stanislavski. Sendo assim, €
importante deixar claro que quando me refiro ao sistema estou me referindo diretamente aos
ensinamentos que ficaram registrados através destes seus livros.

Quanto a neurociéncia e a neurobiologia das emocdes me debrucei sobre os principais
escritos de Antonio Damasio, a saber: O Erro de Descartes (1996), O mistério da
consciéncia. Do corpo e das emocdes ao conhecimento em si (2000), Em busca de Espinoza:
prazer e dor na ciéncia dos sentimentos (2004) e E o cérebro criou 0 Homem (2011). Por
meio destes escritos tive acesso as concepgdes de Antdnio Damasio sobre as definicdes de
emocBes e sentimentos. Para entender o contexto que deu origem aos pensamentos de
Antbénio Damasio retomei uma parte das ideias sobre as emog¢des na historia. Para tanto, fiz
um estudo dos principais nomes para a historia do estudo das emocgbes e consultei estes
escritos para compreender como o0 pensamento moderno sobre a questdo foi constituido.

Embora, como aponta Jonathan Pitches (2006), Stanislavski parecia inicialmente ser
avesso a bases cientificas, em seu livro Minha vida na arte (1989) ele na verdade conclama a
necessidade de novas bases e fundamentaces e inclusive recorre a ciéncia para sustentar suas
ideias na tentativa de uma sistematizacdo do trabalho do ator. Segundo a Prof? Dorys Calvert
o “interesse de Stanislavski pela fisiologia deu-se mais tardiamente e muito provavelmente
pela influéncia de Meyerhold” (CALVERT, 2014, p. 230).

Jorge Saura nas notas da edicdo espanhola de EIl trabajo del actor sobre si mismo: en

el proceso creador de la vivencia (2007) diz:

Em numerosas ocasifes Stanislavski cita em seus escritos obras de médicos,
psicologos e hidlogos, hoje ja esquecidos, como forma de dar apoio cientifico a seus
descobrimentos e deducdes. A falta de interesse da ciéncia com o teatro, expressada
em bastantes ocasides pelo diretor russo, colocava em evidencia seu medo de que
ndo se tomassem a sério suas teorias sobre a arte do ator. Tenha-se em conta que
quando Stanislavski escreve seus livros fazia apenas quarenta anos que a profisséo
de ator havia comecado a deixar de ser considerada na RUssia propria de pessoas
incultas e de duvidosa moralidade.® (SAURA apud STANISLAVSKI 2007, p.105,
traducdo minha)

% Tradugdo livre de “En numerosas ocasiones Stanislavski cita en sus escritos obras de médicos, psicologos y
bidlogos, hoy ya olvidados, como forma de dar apoyo cientifico a sus descubrimientos y deducciones. La falta de
interés de la ciencia hacia el teatro, expresada en bastantes ocasiones por el director ruso, ponia de manifiesto su
temor a que no se tomasen en serio sus teorias sobre el arte del actor. Tenga se en cuenta que cuando
Stanislavski escribe sus libros hacia apenas cuarenta afios que la profesion de actor habia comenzado a dejar de
ser considerada en Rusia propia de personas incultas y de dudosa moralidad.”



Percebo, portanto, que a inquietude que Stanislavski tinha em relacdo as ciéncias,
vinha de duas preocupacdes, a primeira é relacionada a utilizacdo da ciéncia para ampliar o
carater “cientifico” do sistema, e a segunda, € pela ndo aceitacdo do teatro no campo das
ciéncias. Sendo assim, percebo que Stanislavski utiliza as ciéncias de sua época de forma a

subsidiar seu sistema. Como diz o professor Leonel Carneiro

O cientifico em Stanislavski estd pautado, principalmente, no dialogo que sua obra
estabelece com os conceitos colocados em pauta pela nova ciéncia da psicologia
(como os do subconsciente, da atencdo, da imaginacdo e da memoria),
principalmente, no estabelecimento das bases de um método (cientifico) de criagdo
cénica. (CARNEIRO, 2012, p.123)

No momento em que Stanislavski iniciava os pensamentos sobre as bases do sistema
ele apoiou-se nas teorias de cientistas da época como Ribot, William James e, posteriormente
Pavlov e do pai da psicologia russa Ivan Setchenov (1829-1905). Todavia, apds 1930, talvez
pela condicOes politicas internas a propria URSS, as ciéncias teriam tido um afastamento do
campo do teatro, ocorrendo uma “revisdo” de alguns conceitos anteriormente utilizados por

Stanislavski, como aponta Calvert:

Dentre os diversos fatores que contribuiram para o enfraquecimento dos lagos entre
o teatro e a cultura biol6gica, por volta dos anos 1930, aqueles que julgamos mais
significativos sdo: a expansdo da psicanalise, a teoria do cérebro imutavel, a franca
ascensdo da antropologia e o fascinio pelas formas artisticas orientais. Durante esse
processo, 0 método de Stanisldvski sofreu uma importante desnaturalizacdo e
consolidou-se (principalmente nos Estados Unidos) como uma teoria teatral de
inspiracdo freudiana. Os conceitos desenvolvidos por Stanislavski, sobretudo a sua
nocdo de subconsciente, foram destituidos de seu substrato biologico e de seu
carater essencialmente holistico. (CALVERT, 2014, p. 230-231)

Percebemos, portanto, como o sistema, deste os idos de sua primeira elaboracéo
sofrera com a “alteragdo” dos conceitos que foram auxiliares para a concepgdo de sua pratica.

Com o passar dos anos o sistema passa a ser revisitado, associando a este as novas
descobertas das ciéncias. Nesta dissertacdo, apropriando-se dos atuais achados da
neurociéncia, eu levo esta possibilidade um pouco mais além, tendo em vista 0S novos
conhecimentos cientificos que temos sobre o corpo, o cérebro e as emocg6es. Espero fazer jus
a este trabalho.

Este trabalho dissertativo pretende servir a comunidade académica para um melhor

entendimento das bases cientificas e intuitivas do sistema Stanislavski. Pretende-se também



proporcionar uma melhor compreenséo do sistema por parte dos atores e dos professores que
desejam trabalhar com este sistema.

Com trabalhos como este aqui apresentado é possivel desmistificar a ideia de “talento”
ainda latente no senso comum sobre as artes cénicas. Ndo se trata de “talento”, destino,
aptiddo, nem de iluminacdo divina 0 que 0s bons atores conseguem apresentar na cena.
Stanislavski j& entendia isso em sua época, e este trabalho tenta demonstrar, que o que é
considerado “o bom” trabalho do ator é decorrente de dedicacdo e trabalho arduo a partir de
suas ferramentas de trabalho, ou seja, seu corpo e sua mente. Com acesso a estas bases
cientificas, pude entender que, se as bases mentais sdo semelhantes e com funcionamento
“parecido”, ndo existe um “talento especial”, e sim uma dedicagdo especial. Uma dedicacdo
ao trabalho psicofisico do ator.

Apresento no primeiro capitulo uma revisdo do conceito de emocdo tal como
apresentado pelo neurocientista Anténio Damésio, bem como o percurso histdrico das ideias e
representacfes das emocdes. No segundo capitulo apresento um estudo do sistema
Stanislavski focando mais profundamente no conceito de Memdria Emotiva. Neste segundo
capitulo também realizo um levantamento da biografia de Stanislavski para demonstrar alguns
fatores que contribuiram para a construcdo do sistema. O terceiro capitulo estabelece o
didlogo entre 0s conceitos e proposituras de exercicios do sistema e as propostas de conexdes
e didlogos com a neurobiologia.



1. TEATRO DAS EMOGCOES E DOS SENTIMENTOS

Seis milhGes de anos é um vasto intervalo de tempo. Comecar a
compreendé-lo [...] passa a ser mais facil se pensarmos nos
acontecimentos como uma peca de teatro, o drama do nosso passado.
Uma peca muito especial, porque ninguém escreveu o roteiro: seis
milhdes de anos de improvisagdes. Nossos ancestrais séo o0s atores,
suas ferramentas sdo o0s objetos de cena e as incessantes
transformacdes do ambiente em que viveram sdo as mudancas de
cenario. Mas ndo considerem a pega um suspense, em que a agao € 0
final é que importam. Por que ja conhecemos o epilogo — nés o
estamos vivendo (MITHEN. Steven. A pré-histéria da mente — Uma
busca das origens da arte, da religido e da ciéncia. 2002, p.30).

Comeco a apresentar o primeiro personagem desta dissertacdo: o ser-humano. E ele
que se encontra por tras de toda a minha pesquisa, e para ele é voltada minha escrita. O ser
humano e seu cérebro, desde seus estagios iniciais; este ser que é a0 mesmo tempo corpo-
cérebro-mente. Este ser que é capaz de ser um outro através do teatro — “ferramenta” também
desenvolvida por ele. Neste capitulo eu apresento parte da trajetéria do ser humano no

processo de sentir e pensar sobre as emogdes.

Figura 1: Cena de 2001 — Uma odisseia no espaco

Fonte: http://nepo.com.br/wp-content/uploads/2013/08/2001-Uma-Odisséia-no-Espago-Macaco.jpg

Como no filme 2001 — Uma odisseia no espago de Stanley Kubrick, em algum
momento dos estagios iniciais da evolucdo, os nossos antepassados simios'®, que deram
origem as duas variantes de simios modernos (sendo uma a dos chimpanzés e gorilas e a outra
a dos seres humanos modernos) despertaram de seu sono “inconsciente”. Como num fluxo, ao

se depararem com algum problema que impedia a continuacdo da agdo, e como resultado de

19 Também chamados de macacos antropomorfos. A designacéo simios é utilizada para denominar a ordem dos
primatas evolutivamente mais proximos dos humanos, tais como gorilas, chimpanzés e orangotangos.
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um processo de acumulo de informacgdes das experiéncias passadas (de longo e curto prazo),
0s hominideos davam os primeiros passos para a “evoluc¢do” da consciéncia e do cérebro para
a forma como ele se configura atualmente.

Os primeiros tragos de consciéncia possibilitaram o “inicio” do processo de evolucao

dos seres humanos.

E verdade que os organismos tinham corpo e cérebro, e que os cérebros possuiam
alguma representacdo do corpo. A vida estava presente, e a representacdo da vida
também, mas o dono potencial e legitimo de cada vida individual ndo sabia que a
vida existia, porque a natureza ainda ndo inventara um dono. O ser existia, mas néo
o conhecimento. A consciéncia ndo havia comegado. A consciéncia comega quando
0s cérebros adquirem o poder — o poder simples devo acrescentar — de contar uma
historia sem palavras, a historia de que existe vida pulsando incessantemente em um
organismo, e que os estados do organismo vivo, dentro das fronteiras do corpo, estdo
continuamente sendo alterados por encontros com objetos e eventos em seu meio ou
também por pensamentos e ajustes internos do processo da vida (DAMASIO, 2000,
p.51).

Porém, o longo percurso entre as primeiras formas de consciéncia e as experiéncias e
acepcOes modernas de consciéncia delineiam uma parte das razGes de nossa espécie ter se

perpetuado e resistido a mais de seis milhdes de anos de evolugéo.

Se as acdes estdo no cerne da sobrevivéncia e seu poder vincula-se a disponibilidade
de imagens orientadoras, entdo um mecanismo capaz de maximizar a manipulacéo
eficaz de imagens a servigco dos interesses de um organismo especifico conferiria
uma enorme vantagem aos 0rganismos que O possuissem, e esse mecanismo
provavelmente teria prevalecido na evolugdo. A consciéncia é precisamente esse
mecanismo. (DAMASIO, 2000, p.43-44)

Durante todo este processo, as emogfes acentuam sua importancia, pois se pode dizer
que é devido a elas que a espécie humana subsistiu as transformac6es do ambiente, tendo em
vista, por exemplo, a importancia da emocdo do medo, conhecida como o terror primal.
Terror Primal é a denominacdo que o historiador Stuart Walton da para a emocao de medo,
apresentando-a como a emocao mais antiga da espécie humana. Este temor inicialmente da
morte € o que Walton denomina como Terror Primal, e este deu origem aos varios outros
medos. (WALTON, 2007, p.29). Segundo ele os seres humanos construiram 0s sistemas
simbolicos, o ritual, a arte a partir das modificacbes que o medo da morte, do tempo, das
divindades, dos demais seres pré-histéricos proporcionaram a eles (Ibidem p.30). Pode-se
dizer que as emocGes foram um dos fatores que contribuiram para as acepgdes modernas de

comunidades, e quicé de sociedade, pois a partir de seus reflexos formaram-se 0s grupos e
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perpetuaram-se as espécies. (DAMASIO, 1996, 2000, 2003; ELIAS, 1993; KOURY, 2009,
2013; HALBWACHS, 2009; LE BRETON, 2009).

Embora exista nesta dissertacdo topicos que tratam e definem o conceito, € essencial
que eu defina, mesmo que em termos gerais, a concep¢do de emocao que estou utilizando.
Esta definicdo previa serve para que o leitor compreenda o conceito fundamental necesséario
para o desenlace das tessituras tedricas desta pesquisa. As emocdes neste trabalho partem das
formulacBGes do neurocientista portugués Anténio Damasio, que em sua obra E o cérebro

criou 0 homem (2011), apresenta as emog¢des como

As emocbes sdo programas de agdes complexos e em grande medidas
automatizados, engendrados pela evolugdo. As agdes sdo complementadas por um
programa cognitivo que inclui certas ideias e modos de cognigdo, mas o mundo das
emocdes € sobretudo feito de agBes executadas no nosso corpo, desde expressdes
faciais e posturas até mudangas nas visceras e meio interno. [...] emog¢des ocorrem
quando imagens processadas no cérebro pdem em acéo regides desencadeadoras de
emocdes, por exemplo, a amigdala ou regides especiais do cortex do lobo frontal.
Quando qualquer dessas regifes desencadeadoras é ativada, certas consequéncias
sobrevém:; moléculas quimicas sdo secretadas por glandulas endd6crinas e por
ndcleos subcorticais e liberadas no cérebro e no corpo [...] certas a¢Bes sdo
executadas [...] e certas expressdes sdo assumidas. (DAMASIO, 2011, p. 168)

Sendo assim, as emocOes para Damasio sdo estados corporais, ou melhor, acbes e
movimentos do corpo. Estes movimentos sdo resultados da interpretacdo que a mente fez dos
acontecimentos e do ambiente no qual esta inserido o organismo. As informac6es do ambiente
sdo enviadas para o cérebro que as identifica gerando para esta uma reacdo especifica, esta
reacdo em forma de movimento — interno e externo, € o que Damasio denomina como
emogéo.

Também se faz necessario neste trabalho definir corpo e mente. Entende-se corpo
nesta dissertacdo sob a 6tica de um organismo bioldgico anatomicamente analisavel. Segundo
a definicdo do Dicionario Aurélio™, a concepcio geral de corpo é “A substéancia fisica, ou a
estrutura, de cada homem ou animal”'?. Neste sentido, corpo neste trabalho é compreendido
como uma estrutura fisica e organica, mas também como um corpo virtual presente nas
estruturas imagéticas da mente. Sendo assim, o0 corpo ndo é nem somente a matéria organica

que podemos tocar e sentir nem somente a representacdo metafisica de corpo, e sim, a unido

1 As utilizacBes das definicdes do Dicionéario Aurélio nesta dissertagdo servem para apresentar uma visio mais
ampla e mais proxima do senso comum antes de afunilarmos estas definicdes com autores da area. Todavia,
estas definicBes servem para demonstrar como estes conceitos sdo correlacionados nos mais diversos niveis de
conhecimentos.

2 CORPO. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionério eletronico da lingua portuguesa. 3.
ed. Rio de Janeiro: Positivo, 2004.
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entre estas duas concepcbes. Temos, portanto, um corpo fisico-mental, criado na interseccdo
entre os elementos da matéria organica e de uma representacao metafisica de corpo.
Numa viséo filoséfica, e influenciada pela escrita de Espinoza, a filosofa Marilena

Chaui define corpo como sendo

O que é o corpo humano? Um modo finito do atributo extensdo, isto é, um individuo
extremamente complexo constituido por um diversidade e pluralidade de corpos
duros, moles e fluidos relacionados entre si pela harmonia e equilibrio de suas
proporgées de movimento e repouso. E uma unidade estruturada: n&o é um agregado
de parte, mas unidade de conjunto e equilibrio de acdes internas interligadas de
6rgdos, portanto, individuo. Sobretudo é um individuo dinamico, pois o equilibrio
interno é obtido por mudancas internas continuas e por relagdes externas continuas,
formando um sistema se acOes e reacBes centripeto e centrifugo, de sorte que, por
esséncia, o corpo é relacional: é constituido por relag8es internas entre seus 6rgaos,
por relagdes externas com outros corpos e por afecgdes, isto é, pela capacidade de
afetar outros corpos e ser por eles afetado sem se destruir. O corpo, sistema
complexo de movimentos internos e externos, pressupbe e pde a intercorporeidade
como originaria. (CHAUI, 2005, p. 111)

O corpo nesta acepgdo constitui-se nestas inter-relacdes de movimentos e agdes. E
deste corpo plural, que estd em constante modificacbes, mas que possuiu na prépria
modificacdo seu cerne que tratamos nesta dissertacdo. Este corpo bioldgico, historico, social,
virtual e cénico que modifica e € modificado constantemente. Corpo que torna-se plural.

Aprimorando ainda mais a questdo, em se tratando de corpo do ator e corpo no teatro,
segundo a definicdo de Sonia Machado de Azevedo no livro O papel do corpo no corpo do

ator,

Um ator € seu proprio corpo e seu corpo ndo pode jamais ser tratado como uma
entidade apartada de si, suprimida e castrada em suas sensagdes, emocgOes e
pensamentos. Ele ndo sera nunca um involucro, mas a concretude que torna visivel
e palpavel a invisibilidade interior (AZEVEDO, 2004, p.136, grifo meu).

Sendo assim, o corpo do ator para além de um corpo que comp&e todos 0s seres Vivos,
passa a ser a ponte de comunicacdo, expressdo e recepcao das apreensdes da cena. Sempre
numa totalidade que conecta todas as partes deste corpo cénico-expressivo.

A concepcao de mente da qual me aproprio é do préprio Anténio Damasio que diz que
“a mente € uma combinacdo sutil e fluida de imagens de fendmenos em curso e imagens
evocadas, em propor¢des sempre mutaveis” (DAMASIO, 2011, p.96). E continua “o termo
mente [...] abrange operagdes conscientes e inconscientes. Refere-se a um processo, e ndo
uma coisa” (DAMASIO, 2000, p.426). Neste sentido, mente é o processo pelo qual os

fendmenos do ambiente sdo processados pelo cérebro.
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A mente é parte do corpo, ela é processada especificamente no cérebro, portanto, néo
existe numa instancia imaginaria como uma nuvem que paira acima de nossas cabecas.
Segundo Espinoza, “como o primeiro objeto do qual a mente adquire conhecimento ¢ o COrpo,
dai resulta que a mente tem por ele amor e assim lhe esta unida” (ESPINOZA, 2014, p.126).
Nota-se a intrinseca relagdo mente-corpo apontada por Espinoza.

A mente é um segredo a ser revelado, mas é completamente necessaria sua

compreensdo atrelada a um corpo, como diz Damasio:

por mais surpreendente que pareca, a mente existe dentro de um organismo
integrado e para ele; as nossas mentes ndo seriam 0 que sdo0 se ndo existisse uma
interacdo entre o corpo e o cérebro durante o processo evolutivo, o desenvolvimento
individual e no momento atual. A mente teve primeiro de se ocupar do corpo, ou
nunca teria existido. (DAMASIO, 1996, p.17)

Neste sentido, a mente é uma ferramenta de operacdo do cérebro que se coloca em
acdo em determinadas circunstancias (DAMASIO, 2000, p.170). A mente seria entdo um
“modus operandi”. Segundo Mithen “A mente humana levou milhdes de anos para evoluir. E
o fruto de um processo longo e gradual, sem objetivo ou direcao predeterminados” (MITHEN,
2002, p.13).

A mente, dentro do cérebro, produz uma série de pensamentos sobre um determinado
acontecimento. O pensamento € a reunido na mente de percepcdes do ambiente que sdo
organizadas na forma de imagens. Espinoza diz que “A substancia na qual reside
imediatamente o pensamento é chamada Mente” (ESPINOZA, 2014, p. 174). Portanto, o
pensamento pode ser entendido como um desencadeamento sequencial de imagens na mente
(DAMASIO, 1996, p. 56). O pensamento nos faz ter uma percepcdo das modificacbes do
ambiente que nos rodeia, fazendo-nos reagir constantemente a estas modificacbes. Estes
pensamentos enviam comandos para diversos lugares do corpo. Estes comandos séo
referentes a melhor forma de lidar com estes fatos ou acontecimentos e desencadeiam
movimentos corporais (DAMASIO, 1996, p. 98). Estas movimentacdes corporais, derivadas
dos comandos que a mente enviou para os diversos locais do corpo, é o que Damasio
denomina de emogdes (DAMASIO, 2000, p.64).

Dialogando com os escritos do neurocientista Roberto Lent™, as emocdes podem ser

compreendidas enquanto reaces™, pois estes movimentos e acdes sdo, em suma, reagdes

3 Roberto Lent formou-se Médico na Faculdade de Medicina da UFRJ em 1972, e graduou-se Mestre em
Neurobiologia e Doutor em Ciéncias no Instituto de Biofisica Carlos Chagas Filho da UFRJ em 1973 e 1978,
respectivamente. Completou sua formacdo cientifica realizando estdgio de Pds-doutoramento em
Neuroplasticidade no Massachusetts Institute of Technology, entre 1979 e 1982. Seu campo de atuagdo tem sido
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fisicas a determinadas formulagcBes do pensamento. Para ele “a emogdo pode ser definida
como um conjunto de reagBes quimicas e neurais subjacentes & organizacdo de certas
respostas comportamentais basicas e necessarias a sobrevivéncia dos animais” (LENT, 2008,
p.254). Sendo assim, podemos perceber como as emocdes sdo um dos pontos basicos da
sobrevivéncia do ser humano, pois nos possibilitam reagir e nos adaptar ao ambiente.

Neste sentido, as emocdes fazem parte do que é conhecido na biologia como
“mecanismos basicos de regulacdo da vida”. Estes “mecanismos basicos de regulagdo da
vida” sdo os meios com 0s quais a “maquina organica” realiza sua funcao primordial, que €
manter a vida do organismo. Em resumo, a regulacdo bioldgica pode ser considerada como:
tudo que acontece em nosso corpo com o objetivo de manté-lo em perfeito estado funcional.
Sendo assim, estes estados reguladores, sdo respostas “automatizadas™®® das estruturas
cerebrais consideradas antigas evolutivamente, sendo estas estruturas responsaveis por
determinar qual a melhor reacdo a determinada situacdo experimentada, respondendo
diretamente para 0 bem-estar da “maquina” humana. Estas respostas foram organizadas pelo
cérebro, durante o processo de evolugdo, como sendo as que melhor funcionam para resolver
determinada situacdo, ou para alguma situacdo semelhante a outra. Estas situaces vao desde
mudangas no ambiente externo e interno do corpo, como mudancgas de temperatura ou baixa
da imunidade, até processos de preservacdo e reproducdo da vida, como as reagdes fisicas
frente algum perigo e/ou os periodos de reproducdo. Sendo assim, parafraseando Damaésio,
sdo pertinentes ao campo dos reguladores bioldgicos, entre outros: as maos suadas em
situacOes de apreensdo, o arrepio na pele em situacdes de medo e a liberagdo de hormonios
proximos da menstruacdo ou a liberagdo de horménios que, derivados da necessidade da
reproducéo, ativam-nos sexualmente (DAMASIO, 1996, p. 142-143).

Esta compreensdo das regulacdes bioldgicas, tendo como funcdo a preservacdo da

vida, ndo é uma concepcao inteiramente nova da neurociéncia. O filésofo holandés Baruch de

o0 desenvolvimento embrionario e a plasticidade do cortex cerebral e dos circuitos neurais inter-hemisféricos.
Recentemente, o académico estendeu sua abordagem experimental para o cérebro humano. Atualmente é
professor do Departamento de Anatomia da Universidade Federal do Rio de Janeiro

14 Segundo o dicionério Aurélio da Lingua Portuguesa, uma reacdo pode ser caracterizada como “Ato ou efeito
de reagir. Resposta a uma acio qualquer por meio de outra agdo“ REACAO In: FERREIRA, Aurélio Buarque de
Holanda. Novo dicionario eletrénico da lingua portuguesa. 3. ed. Rio de Janeiro: Positivo, 2004.

1> Automatizadas no sentido de ndo requerer a consciéncia para serem realizadas, ou seja, nio “precisamos” dos
aparatos da consciéncia para que os reguladores bioldgicos da vida, em sua forma mais “rudimentar” e antiga
funcionem, pois antes mesmo de possuirmos isso que chamamos de consciéncia, ainda nos primeiros estagios de
nossa evolucdo dos simios pré-histéricos, os reguladores bioldgicos da vida j& nos possibilitavam as escolhas que
seriam necessarias para que o organismo se mantivesse em perfeito estado. Muitos destes automatismos sdo
tarefas do sistema nervoso periférico.



15

Espinoza citado por Damasio (2004, p.21), trazia a tona a mesma questdo no século XVII. Ele

dizia que

Uma vez que a Razdo ndo pede nada que seja contra a Natureza, ela pede, por
conseguinte, que cada um se ame a si mesmo; procure o que lhe é Gtil, mas o que lhe
¢ util de verdade; deseje tudo o que conduz, de fato, o homem a uma maior
perfeicdo; [...] o fundamento da virtude é o préprio esforco por conservar o préprio
ser, e que a felicidade consiste em 0 homem poder conservar o seu ser. (ESPINOZA,
1983, p.241)

Em outras palavras, segundo a proposi¢do XVIII de a Etica demonstrada a maneira
dos Gebmetras (1983) de Espinoza, 0s organismos nascem com esta capacidade de regular a
vida, e que seu objetivo primordial seria o de alcancar uma “maior perfei¢ao”, ou seja, os
organismos tenderiam naturalmente a um processo de preservacdo do ser para que fosse
possivel atingir esta perfeicio (DAMASIO, 2004, p.21). Sendo assim, pode-se notar que
mesmo em um periodo onde os estudos do homem estavam dando seus primeiros passos,
alguns pensadores pioneiros ja se adiantavam sobre a questdo das fun¢des bioldgicas do corpo
e destes reguladores bésicos da vida. E importante frisar que nesta época imperava o dogma
da igreja e toda a nocdo do divino superior que comandava a vida e que nao podia ser posta a
prova®.

As reacfes emocionais, que vao desde a lagrima e o sorriso até a liberacdo de
substancias quimicas na corrente sanguinea, possuem movimentos/reagdes visiveis a olho nu,
e outros, perceptiveis apenas as aparelhagens cientificas modernas. Estes diversos
movimentos sdo as chamadas emoc@es para Damasio.

No entanto, existe um outro termo: sentimento, que é correlato de emocao que também
precisa ser esclarecido em linhas gerais no inicio deste trabalho. Damasio percebe e conceitua
os sentimentos como diferentes das emoc¢fes. Apresento entdo uma breve nocdo do que é
sentimento, pois ela complementa a ideia que estou apresentando de emocao.

Damasio apresenta definicdes semelhantes de emocéo e sentimentos em todos 0s seus
livros (1996, 2000, 2004 e 2011). Segundo ele os sentimentos sdo o estado posterior a
producdo das emocdes. No estagio dos sentimentos passamos a perceber, ou melhor, sentir
que estamos tendo uma emogdo. (DAMASIO, 2004, p. 90). As emogdes criam imagens no

cérebro, assim como as mudancas do corpo causadas por elas. Estas imagens das emogdes e

16 Embora durante toda sua obra Espinoza ndo ponha & prova a nogdo de um Deus perfeito que era exigido pela
igreja na época, suas VvisGes pioneiras sobre as estruturas politicas, filosoficas e biologicas acarretaram-lhe um
processo de excomunhdo e um completo isolamento de suas obras. (ESPINOZA, 1983) (DAMASIO, 2004, p.
87)
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das modificacdes corporais sdo cruzadas na mente fazendo-nos sentir, ou seja, fazendo-nos ter
um sentimento. Sendo assim, para Damasio um sentimento “é a representacdo mental do
corpo funcionando de uma certa maneira [...] de um modo geral, os sentimentos traduzem o
estado da vida na linguagem do espirito” (DAMASIO, 2004, p. 91).

Pode-se dizer que, de uma forma geral, as emocdes tém inicio no corpo que, no
contato com o ambiente, envia informagdes para o cérebro. Este, por sua vez, responde com
uma reacdo adequada a determinado estimulo. As mudancas corporais viajam de volta ao
cérebro, modificando a imagem do corpo que existia ha mente antes da reacdo. No entanto, as
imagens de antes e depois da reacdo ndo sdo substituidas; elas se entrecruzam para que a
mente processe 0 que esta acontecendo no corpo, ou seja, passamos a perceber o0 que estamos
sentindo, ou 0 que aconteceu No NOSsO corpo, e quais as modificacdes que passaram a existir
em comparacdo com a imagem corporal inicial. A este processo de percepcdo, ha mente e no
pensamento, da-se 0 nome de sentimento (DAMASIO, 2004, p. 91-93).

Por fim, pode se dizer, entdo, que 0s sentimentos sdo 0s processos mentais pelos quais
percebemos que estamos sentindo uma emocdo, sendo estes processos da alcada da mente que
¢ responsavel pela combinagdo de imagens. Damasio (2004, p. 15) diz que “a emocdo e as
varias reacGes com ela relacionadas estdo alinhadas com o corpo, enquanto os sentimentos
estdo alinhados com a mente”. Neste esquema, as emogdes estdo para o corpo, assim como 0s
sentimentos estdo para os mecanismos da mente. “Separa-se” assim o que Damasio chama de
parte publica do processo, as emocBes, da parte que se mantém sempre privada, 0S
sentimentos (DAMASIO, 2000, p. 29).

Esta separacdo ndo ocorre de forma dicotdmica, como se as emocOes fossem uma
coisa e 0s sentimentos outra. Ambas se perpassam e a noc¢ao de sentimento vai estar sempre
incluida no uso da palavra e na expressdo das emocgoes. Estas separacBes sdo feitas, apenas,
para efeito de organizacdo do pensamento e tentativa de explicacdo das partes para melhor
entendimento.

Estas sinteses apresentadas servem para que o leitor possa ter uma ideia geral do que
sera encontrado nesta dissertacdo. Retifico que todas sdo retomadas em detalhe nos tdpicos
especificos desta dissertacdo onde os conceitos de emocdes e sentimentos sdo apresentados e
discutidos em detalhes.

Todavia, antes destas discussfes sobre as concepgdes modernas das emocgdes e
sentimentos e seus processos bioldgicos, é necessario focar para a maneira como este
conhecimento foi sendo constituido historicamente. Para tanto, nas proximas paginas faco um

breve resumo dos principais avangos acerca das emocdes na histéria do conhecimento
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ocidental. O leitor vai poder perceber as modificagbes no entendimento da mente e das
emocoOes, assim como as trilhas que foram tracadas e que influenciaram as ideias desta

dissertacéo.

1.1 Percurso histérico das emocdes

Aqui apresento, numa perspectiva historica, alguns nomes e fatos que, de alguma
forma, contribuiram para o desenvolvimento dos estudos a respeito das emogdes. Inicio com
as nocdes antigas acerca das emoc0Oes, passando por William James e Charles Darwin, e
outros que fizeram pequenas contribui¢des a sua época, até chegar em Damaésio. Dentre 0s
pensadores encontram-se fildsofos, antropdlogos, neurocientistas e médicos, todos
acrescentando elementos de suas areas para o estudo das emocdes.

Uma das mais antigas formulacGes sobre as emocdes é a Teoria Humoral Hipocratica,
proposta pelo médico ateniense Hipdcrates. Tal como apontado no livro Da Natureza do
Homem (1999), Hipdcrates transpondo a estrutura quaternaria do universo e aplicando ela na
biologia, Hipocrates propds a existéncia de quatro substancias, os humores, que coexistiram
no corpo humano. A saude do organismo dependeria da exata proporcionalidade destas quatro
substancias, e a falta, excesso ou mistura errada destas causaria uma desordem no organismo.
Os quatro humores seriam: o sangue, a fleuma, a bile amarela e a bile negra. Cada uma destas
substancias € relativa a uma emocdo, sendo elas, respectivamente: sanguineo, fleumatico,
colérico e melancolico.

As demais relacGes com as emocdes na idade antiga ndo foram nada amistosas. Ainda
na Grécia, com uma forte tradicdo voltada para o culto da razdo, Platdo pregava uma
dualidade, com a racionalidade absoluta de um lado, como regente supremo da alma, e o
corpo do outro lado, suscetivel aos abalos das emocdes. A sapiéncia consistia em conseguir
controlar os impulsos das paixdes, para que com isto o estudioso conseguisse atingir a
plenitude da razéo, ou 0 Bem Ideal. Em sua Republica (3605-3606), no livro X, Platdo bane
0s poetas por estes ndo irem de acordo com a verdadeira inclina¢do da poesia que deveria ser

a educacdo e ndo o entretenimento.

Assim, eis-nos bem fundamentados para ndo recebé-lo em uma cidade que deve ser
regida por leis sabias, ja que desperta, nutre e fortalece 0 mau elemento da alma, e
arruina, destarte, o elemento racional, como acontece numa cidade que é entregue
aos perversos, ao se lhes permitir que figuem fortes e ao fazer que perecam 0s
homens mais estimaveis; do mesmo modo, do poeta imitador, diremos que introduz
um mau governo na alma de cada individuo, lisonjeando o que ha nela de irracional.
(PLATAO apud GUINSBURG, 2006, p. 605)
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O fato dos poetas conseguirem imitar os mais diversos tipos humanos, poderia, atraves
daquelas imitagdes, despertar o que ha de irracional no ser humano, ou seja suas paixdes e
emogdes. A poesia para Platao cria relagdo com as paixdes humanas, “Ela as nutre e as irriga,
quando cumpriria resseca-las; fa-las reinar sobre nos, quando deveriamos reinar sobre elas,
para nos tornar melhores e mais felizes, em vez de nos tornarmos mais Vviciosos e mais
miseréaveis” (PLATAO apud GUINSBURG, 2006, p. 606).

A propria nogdo grega de Pathos serve para designar as paixdes e 0s sentimentos, bem
COmo 0S excessos e as catastrofes, derivando dai terminologias como patologia, patogenia,
patético, entre outros’’. O Dicionario de Teatro de Patrice Pavis traz no verbete Pathos a
etimologia da palavra, associando-a a nocdao de sentimento e sofrimento (PAVIS, 2007, p.
280). Pode-se perceber, desta forma, como a génese das reflexdes sobre a emocéo
desencadeou toda uma série de ideias posteriores que associavam as emocdes a certa
turbuléncia, de perda da razdo e de entrada no campo do incontrolavel.

Tal como ¢ citado por Michel Meier, Platdo utilizava a alegoria dos cavalos nos
didlogos de Fedro (246 a. C.) para referir-se a esta légica dualista, dizendo que:

A alma é comparada a animais atrelados, conduzidos por um cocheiro que tenta
harmonizar os puxfes dos cavalos que se langam em direcbes opostas. Eles
simbolizam de fato o apetite sensivel e a forga de resisténcia a esse apetite, enquanto
0 cocheiro representa o julgamento da razdo sd (MEIER, 2003, p. xxi).

Sendo assim, percebe-se que as primeiras ideias a respeito da l6gica das emocGes
tomaram-nas como sendo vilds. O estudioso precisava combaté-las para atingir a plenitude
dos seus pensamentos.

Esta ideia das emog¢des como sendo um momento de perturbacdo da razéo é retomada
diversas vezes durante o seu percurso histérico. O psicélogo francés Paul Fraisse (1911 —
1996), j& no século XX, trabalhava com a nocdo de um modelo de afetividade plana.
Acreditava que qualquer excesso causaria no organismo um mal-estar, e desta forma, as
emocdes seriam nesta representacdo, ‘“uma perturbacdo da expressdo das condutas”
(FRAISSE, 1968, p. 143 apud LE BRETON, 2009, p. 115).

Retomando a época de Platdo, seu discipulo Aristdteles também via as emogdes como

desviantes, e apontava que, para que fosse mantida a ética, dever-se-ia evitar 0s excessos.

7 Definicao do verbete pathos no Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. “Palavra grega que significa 'o
gue acontece, incidente, acidente, experiéncia, infortinio, calamidade, emocédo, estado, condi¢do™ In:
http://www.priberam.pt/dIpo/pathos. Acesso em 15 de jun. de 2015.
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A disposi¢do em questdo, que torna bom o homem e sua obra, deve ser a que leva o
homem a agir para evitar o excesso ¢ a falta, buscar o ‘meio’ nas ag¢fes, meio
[mediedade] em relag@o a nds, ndo a coisa, pois ‘sentir estas emoc¢des no momento
oportuno, no caso e a respeito das pessoas que convém, pelas razdes e da maneira
que ¢ necessario, ¢ ao mesmo tempo meio e exceléncia (meson kai te Ariston)’
(ARISTOTELES, 1106b 21-23 apud HOBUSS, 2006, 18). Desta forma, a virtude é
uma espécie de mediedade, no sentido em que busca um ‘meio’, a saber, agir com
mediedade diante das paixdes. (HOBUSS, 2006, 18)

Percebe-se, portanto, que a nocdo de mediedade (meio termo) apontada em Aristiteles
direciona a uma recusa para explicar a sensacdo das emoc0Oes/paixdes. Estas acepcbes que
associavam as emocdes ao irracional perduraram desde a época antiga, sem sofrer grandes
modificacOes, até meados da Idade Média.

Entre os séculos X e XVI as ideias sobre as emoc¢des continuam aproximadamente as
mesmas, ndo havendo grandes mudancas nesta concep¢do de recusa a emocdo, ou de
compreensdo desta como um desvio ou excesso. Somente no seculo XVII alguns pensamentos
comegam a modificar as ideias sobre as emogoes.

Um ponto importante e que indiretamente moldard a no¢do de emocdo durante um
longo tempo é o conceito de Homunculo, que surge em meados do século XVII. A palavra é
derivada do latim homunculus, e significa propriamente "homenzinho". A nogdo de
homunculo chega a biologia a partir da primeira observacdo de um espermatozoide no
microscopio, ocorrida em 1677 nas experiéncias do cientista e construtor de microscopios
neerlandés Antonie van Leeuwenhoek (1632-1723) (SOARES, 2009, p. 120).

Ao observar pela primeira vez as estruturas de um espermatozoide, Leeuwenhoek
acreditou que dentro deste haveria uma miniatura de ser humano (ROLAND, 1952, p 589).
Também chamado de Preformacionismo, este movimento teve como expoentes Claude
Perrault (1613-1688), Marcello Malpighi (1628-1694) e Jan Swammerdam (1637-1680).
Neste movimento acreditava-se que o ser humano era derivado de um ser pré-formado, um

homunculo.
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Figura 2 Representacdo de miniatura de ser humano dentro de um espermatozoide.

Fonte: http://www.fisica-interessante.com/image-files/leeuwenhoek-homunculus.gif

Na psicologia, esta no¢do de homdnculo foi mais fundo, e passou-se a pensar que um
homunculo repousaria dentro da cabeca, de forma que de 1a ele seria o responsavel pela
organizacao e pelo impulso dos movimentos (ALMEIDA, 2004, p. 44). Nossos pensamentos
seriam entdo este “ser” que repousado dentro da cabecga, assentado no lugar do cérebro,
comandaria todo o corpo humano, sendo responsavel pelas interpretacdes mentais e pelo

surgimento das emocd@es e dos conhecimentos.

O homunculo seria uma espécie de ando localizado no topo da mente que atua como
um intérprete de sinais e simbolos em qualquer teoria instrutiva da ciéncia cognitiva.
Porém, torna-se necessario um homudnculo dentro da cabeca do primeiro homunculo
e assim por diante. (ALMEIDA, 2004, p. 44)

(13

Estariamos, neste modelo, regidos e controlados por um “ser” dentro de nossas
cabecas. Nossas emogdes seriam, portanto, as decisdes de um “homenzinho” dentro de nossas
cabecas, este ser regia 0s seres humanos e também poderia justificar as atitudes destes seres.
As concepgbes mudaram e este modelo de homdnculo foi superado, porém hoje ainda somos
“controlados”, mas este “ser” foi rebatizado de cérebro e sua funcionalidade encontrou
auxiliares.

O século XVII é de suma importancia para o desenrolar das ideias nos séculos
seguintes, tendo em vista que um dos grandes nomes do pensamento ocidental, René
Descartes, produziu seus escritos neste século. O filésofo francés René Descartes, nasceu em
1596 em La Haye na Franca. A cidadezinha passou a se chamar La Haye-Descartes em 1802,
e desde 1967 é chamada oficialmente de Descartes em homenagem ao fildsofo. Descartes é

um dos principais nomes da Historia do Pensamento Ocidental e é considerado o fundador da
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filosofia moderna. No inicio de sua carreira, Descartes muda-se para Amsterdd onde
permanece até quase o fim de sua vida, mudando-se mais tarde para Suécia, onde veio a
falecer em 1650.

O ponto que nos interessa em meio aos diversos postulados de Descartes é a nogédo de
separacdo que ele propde entre corpo e mente. Para Descartes, principalmente em seu livro
MeditacOes metafisicas (1641), o corpo e a mente seriam constituidos de substancias
diferentes, a substancia corpOrea e a substancia espiritual, associando o espirito e a
consciéncia como substancias imateriais/espirituais, e distinguindo-as do cérebro enquanto

material.

Por isso eu soube que era uma substancia cuja esséncia integral é pensar, que nao
havia necessidade de um lugar para a existéncia dessa substancia e que ela nédo
depende de algo material; entdo, esse “eu”, quer dizer, a alma por meio da qual sou o
que sou, distingue-se completamente do corpo e é ainda mais facil de conhecer do
que este Ultimo; e, ainda que ndo houvesse corpo, a alma ndo deixaria de ser o que é
(DESCARTES, 1937 apud DAMASIO, 1996, p.280).

A mente, segundo Descartes, seria a res cogitans, ou a coisa pensante, enquanto o
corpo seria a res extensa, isto €, aquilo que ocupa lugar no espaco. (DESCARTES, 2005, p.
85). Segundo ele, estariam direcionados para os estudos da mente a religido e a filosofia,
enquanto que o estudo do corpo era de responsabilidade da medicina (DESCARTES, 2005, p.
85).

Descartes vai dar inicio a uma peguena transformacéo na forma de pensar as emocdes.
Ele “adiciona” ao conhecimento vigente da época a ideia de que as emocdes eram sentidas
através de modificaces viscerais. A este respeito Vygotsky fala sobre Descartes, ele € “o
verdadeiro fundador da teoria visceral, na medida em que reduz a emocdo a sensacdo das
modificacdes viscerais'®” (VIGOTSKY, 2004, p. 113, traducdo minha). Durante muito tempo
as emogdes foram vistas como tendo sua origem em um “plano superior”, no sentido de
estarem associadas somente & mente e ao pensamento. Embora dentro de uma perspectiva
dicotdmica, com os escritos de Descartes comeca-se a formular uma outra possibilidade de
entender as emocdes situando-as no espaco corporal. E neste século em foco, um outro
estudioso também faria interessantes observagdes sobre o cérebro, a mente e suas atribui¢des.

No dia 24 de novembro de 1632, nasce em Amsterdd na Holanda, o judeu, filho de
portugueses, Baruch de Espinoza. Espinoza foi profundamente influenciado por Descartes,

mesmo que em certas partes ele venha a dar outra visdo a questdo da mente e do corpo.

'8 Tradugdo livre de: “el verdadero fundador de la teoria visceral, en la medida en que reduce la emocién a la
sensacion de las modificaciones viscerales”
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Descartes ja estava com 32 anos quando Espinoza nasceu em Amsterdam, e por coincidéncia
vivia em Amsterda nesta época™.

Damasio aponta em seu livro Em Busca de Espinoza (2004) a importancia de Espinoza
para a neurobiologia, muito embora seus postulados sobre a mente humana ndo tenham tido
origem em préticas cientificas, sendo forjados na iminente preocupacdo sobre a condicao
humana (DAMASIO, 2004, p. 24). Apesar de suas formulagdes “cientificas”, o que Espinoza
buscava era uma forma mais eficaz para o ser humano atingir sua salvacdo. Este movimento
de “preservagdo” foi chamado por Espinoza de conatus, que seria propriamente o “esforgo
para perseverar na existéncia, [0] poder para vencer os obstaculos exteriores a essa existéncia,
[e 0] poder para expandir-se e realizar-se plenamente” (ESPINOZA, 1983, p. 15).

E importante que se atente que as ideias de Espinoza ndo foram levadas em
consideracdo, da forma como deveriam ter sido. Motivos religiosos, principalmente os
voltados para os estudos que ampliavam a no¢do de homem e de certa forma davam grande
importancia a este, o transformaram em uma espécie de persona non grata. Seus livros foram
proibidos e adicionados ao Index Librorum Prohibitorum (indice de Livros Proibidos) pelo
Vaticano, ou seja, que nao tinham o aval do Papa. As ideias de Espinoza, segundo Damasio
(2004, p. 29), eram consideradas como um ataque a religido organizada da época, bem como
ao poder politico.

As proposigdes de Espinoza ndo sdo influéncias diretas para a neurobiologia. Todavia,
Damasio (2004) apresenta alguns pensamentos de Espinoza que anteviam questBes que
vieram a ser respondidas somente nas ultimas décadas. Uma destas ideias de Espinoza que
encontram relacBes contemporaneas € a de que a emocdo é fruto da relagdo com um objeto

externo, ou melhor, a relacdo entre a mente e 0 corpo e 0 movimento e o0 repouso deste objeto.

Como sdo os objetos que fazem com que percebamos, somos afetados por um de
outra maneira que por outro, segundo a propor¢do do movimento e do repouso de
que sdo compostos. Aqueles pelo quais somos movidos da maneira a mais
justamente medida, sdo os mais agradaveis. E assim nasce todas as espécies de
sentimentos que percebemos em nés e que sdo frequentemente produzidos por
objetos que agem sobre 0 nosso corpo, € que chamamos impulsos; assim, quando
podemos fazer rir, alegrar alguém que esta triste, fazendo-lhe c6cegas ou beber
vinho, 0 que a mente percebe, mas ndo produz. Quando ela age, as alegrias sdo
certamente de outra ordem: ndo é um corpo que age sobre um corpo, mas a mente
usa do corpo como um instrumento e, por conseguinte, quanto mais a mente age,
mas perfeito é o sentimento. (ESPINOZA, 2014, p.126)

9 Como j4 foi dito, Descartes nasceu na Franga, mas no inicio de sua carreira, identificou que suas ideias s
estariam contréarias a igreja e a monarquia francesa, decidindo partir discretamente para a Holanda.
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Percebo, portanto, que ele anteviu que as emocdes ndo se finalizam ou se constroem
em si mesmo, mas que sdo constituidos a partir de uma causa exterior e que formalizam uma
ideia de uma emoc&o. Ele as chamaria de afeccbes. E importante que se entenda a nogdo de

“afeccdes” proposta por Espinoza. Assim ele as define:

Por afeccbes entendo as afeccdes do corpo, pelas quais a poténcia de agir desse
corpo é aumentada ou diminuida, favorecida ou entravada, assim como as ideias
dessas afeccBes. Quando, por conseguinte, podemos ser a causa adequada de uma
dessas afeccBes, por afecclo entendo uma acgdo; nos outros casos, uma paixao.
(ESPINOZA, 1983, p. 184).

Os afectos sdo modificacdes corporais e montam-se como poténcias de acdo. Espinoza
propGe uma variacdo ascendente da poténcia de acdo, ou da perfeicdo do ser, em direcdo a
alegria, definindo-a como a “paixdo pela qual a alma passa a uma perfeicdo maior”
(ESPINOZA, 1983, p.190). O que ele esta indicando é que as emocdes serviriam para que o
ser se aproximasse de uma maior perfeicdo, e consequentemente estaria mais proximo de
Deus.

Sendo assim, afecgdes sdo agBes do corpo, sdo elementos fisicos que fazem agir o
corpo. E o corpo também para Espinoza que serve como porta para a formagéo das emogdes,
embora ele aponte que pode existir algo mais do que é observa, um outro estopim, este ndo

teria a forca do corpo.

mesmo se existisse em nés algo mais do que observamos, alguma outra coisa que
pudesse produzir em nés as paixdes das quais falamos, essa outra coisa ndo poderia
entretanto produzir nada de diferente ou a mais na mente do que o corpo o faz. Essa
outra coisa, com efeito, ndo poderia ser mais do que um objeto inteiramente
diferente da mente e que, por conseguinte, a ela se mostraria da mesma maneira e
ndo de modo diferente do que ja dissemos do corpo. (ESPINOZA, 2014, p. 127)

E neste corpo que se manifestam os “afectos”, e é o corpo, portanto, o principal
conduto destes “afectos” para a mente, embora Espinoza acreditasse que seria a mente a
grande criadora destas emocdes. Hoje posso dizer que a mente age como um analista dos
acontecimentos corporais, e através desta analise ela cria as emo¢6es, entendendo, portanto,
atraveés deste olhar, como o pensamento de Espinoza se aproxima das novas concepcOes da
neurociéncia.

Chaui ao tratar o avango do pensamento de Espinoza frente ao dualismo cartesiano

aponta,

Espinoza nega que a alma, o corpo e 0 homem sejam substéncias, afirmando que séo
modificagbes ou expressdes singulares da atividade imanente de uma substancia
Unica e infinita. Assim, a comunicacéo corpo e alma, de um lado, e a singularidade
do homem como unidade de um corpo e de uma alma sdo imediatas, levando
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Espinoza a criticar a ideia de unido substancias cartesiana. [...] rompe-Se, portanto, a
longa tradicdo hierarquia que definira a alma como superior ao corpo e devendo ter
comando sobre ele. (CHAUI, 2005, p. 113)

E continua explicitando a modificagdo do pensamento proposta por Espinoza.

Pela primeira vez, em toda a historia da filosofia, corpo e ela sdo ativos ou passivos
juntos e por inteiro, em igualdade de condic6es e sem relacdo hierarquica entre eles.
Nem o corpo comanda a alma nem a alma comanda o corpo. A alma vale e pode o
que vale e pode seu corpo. O corpo vale e pode o que vale e pode sua alma.
(CHAUI, 2005, p. 113)

Penso que esta equivaléncia corporal contribuiu de forma direta para os pensamentos
modernos da neurociéncia, apds a retomada de Espinoza. Damasio dedica-se em seu terceiro
livro, Em busca de Espinoza (2003), a mostrar como o pensamento de Espinoza anteviu varias
questdes e descobertas contemporaneas.

E uma pena que durante muitos anos ndo tenha sido possivel o aprofundamento aberto
no pensamento espinosiano, e que o autor tenha sucumbido, contra sua vontade, ao
esquecimento parcial em sua época, ou tal como dizem as palavras proferidas no ato de sua
excomunhdo em 1656, “pela decisdo dos anjos e julgamentos dos santos, excomungamos,
expulsamos, execramos e maldizemos Baruch de Espinoza [...] que ninguém leia algo escrito
ou transcrito por ele” (ESPINOZA, 1983, p.5).

Com o “silenciamento” de Espinoza, fecho a discusséo sobre o percurso histérico das
emocdes, bem como da mente, no século XVII. Vale ressaltar que o pensamento cartesiano
sobre corpo-mente imperou até quase o final do século XX e teve sua importancia para as
pesquisas em todo este intervalo de tempo.

O pensamento cartesiano foi predominante também no século XVIII e as emocdes nao
foram objeto de investigacdo mais apurada, um dos poucos que se desviou desta tendéncia foi
David Hume. Nascido em Edimburgo na Escdcia em 1711, ele é conhecido como um dos
maiores filésofos céticos, bem como empirista radical. Hume € conhecido como um dos mais
importantes pensadores da época que ficou conhecida como iluminismo escocés.

Um dos pontos altos da filosofia de Hume para o conhecimento acerca das emocdes €
o fato de que ele discorda e desacredita completamente da separacao proposta por Descartes.
Como ele ¢ cetico e ateu, diferente do cristdo Espinoza, ele aprofunda a critica sem precisar
salvaguardar a figura de Deus. Hume entende que nossas ideias (e por consequéncia nossa

mente) tém origem empirica, ou seja, tém origem na experiéncia.
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Hume desacredita na dicotomia entre Paix0es e Razdo, primeiramente porque ele néo
acredita que a razdo seja capaz de mover o homem. Hume acredita que o raciocinio do
homem é baseado em sua experiéncia e esta por sua vez acontece na sua relacdo com o
mundo. O mundo é responsavel por estimular e reter as experiéncias do homem por meio do
prazer e da dor, que sdo consideradas aqui como paixdes originais.

Neste cenario, 0s raciocinios seriam 0s responsaveis por descobrir a relacdo entre
objetos e eventos que causam dor e quais causam prazer. Com base neste raciocinio, para
Hume, nossas ac¢des sdo influenciadas por uma busca de eventos e objetos que nos causam
prazer, “neste caso, o impulso ndo decorre da razdo, sendo apenas dirigido por ela” (HUME,
2009, p.450 apud SANTQOS, 2014, p.183). Sendo assim, ele demonstra que n&o somos regidos
pela razdo, mas sim pela expectativa de experimentarmos o prazer ou a dor, sendo a razdo a
responsavel pelo encaminhamento a ser feito frente a experiéncia que estamos tendo. A razéao

ndo seria a responsavel pela voli¢do, ou por nossas distingdes morais:

‘a Unica possibilidade de a razdo ter esse efeito de impedir a voli¢ao seria conferindo
um impulso em dire¢do contraria a de nossa paixdo’ (HUME 2009 p.450). Mas
como ela ndo pode gerar uma volicdo, conclui-se que tampouco pode impedi-la. O
que esta por tras dessa tese é: contra uma ag¢do causada por uma paixao s6 uma acdo
contraria, ou mais especificamente, o contrdrio de uma paixdo é uma paixdo
contréria e nunca uma raz&o ou um raciocinio oposto. (SANTOS, 2014, p.184).

Sendo assim, Hume traz para a filosofia uma visdo integrada entra paixdes e razdo e
entre corpo e mente. Todavia, as ideias de Hume foram também “abafadas” pela sociedade da
época, e ndo foram capazes de modificar 0 modo de pensar sobre as emocdes, persistindo
ainda por anos o pensamento cartesiano de separacdo da mente e do corpo.

Ainda nesta época, o fildsofo prussiano Immanuel Kant compara em sua Antropologia
as emocgOes as doencas da alma. Kant valorizava o homem racional, exigindo deste um
controle total de suas emocdes, por isso considerava-as como uma doenca, algo a ser evitado e
superado (LE BRETON, 2009, p.116). O livro Razdo e Emoc¢do em Kant, de autoria de Maria
de Lourdes Borges, direciona o olhar para esta relacdo entre emocdes e doengas da mente, sob
a perspectiva dos escritos de Kant.

A concepgdo kantiana, tanto das paixdes, quanto dos afetos ¢ negativa: “afeto é
como um inebriante que faz dormir, paixdo ¢ como uma deméncia permanente”
(Ant. M, 25, 2:1341). Na Antropologia publicada em 1798, paix0es e afetos ndo séo
considerados de forma mais positiva: elas sdo consideradas “doengas da mente”,
porque “excluem a soberania da razdo” (Ant., § 73). Afeto ¢ uma tempestade que
torna a reflexdo impossivel, enquanto a paixao é uma ferida cancerosa para a razdo
pratica (Ant. 8 74). (KANT, 1978 apud BORGES, 2012, p. 116-117).
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Pode-se notar, portanto, que, segundo Borges, Kant associa a ideia das paixdes a
conceitos que se assemelham, de certa forma, aos de Platdo, quando aponta a paixao como
precipitada e irrefletida, bem como quando diz que ela “cega o agente”. Em outras palavras,
Kant reforca a nogdo de que a emogao esta na linha de frente da “irracionalidade” do homem.

No século seguinte, sec. XIX, ainda no seu primeiro ano, 0 médico alemdo Franz
Joseph Gall desenvolve a Frenologia, que consistia em uma técnica de leitura dos “carogos” e
“protuberancias” da cabeca (parte externa da caixa craniana) (SABBATINI, 1997). Esta
leitura seria capaz de determinar questfes de personalidade, carater e inclinacdes do paciente.
A Frenologia tinha como principio a ideia de que o cérebro era o0 6rgdo da mente, e que esta
mente era composta de diversas faculdades diferentes, sendo cada uma destas faculdades
resultantes do trabalho de um érgdo especifico no cérebro. (SABBATINI, 1997). Segundo a
logica da Frenologia, o tamanho deste “6rgao” especifico do cérebro determinaria uma maior
propensdo para esta faculdade, e, o tamanho do “6rgdo” proporcionaria uma ampliagdo de
determinada area do cérebro criando um “carogo” externo ao cérebro, provocando uma
protuberéncia perceptivel na caixa craniana. Estes carocos seriam lidos com o toque das maos
e, a partir desta leitura, seria possivel determinar aspectos da personalidade. (SABBATINI,
1997)

Baseando-se em suas pesquisas, Gall produziu o diagrama apresentado abaixo das

divisdes e de suas associa¢cdes com os locais da caixa craniana.

Figura 3 - Diagrama Frenolégico de Gall

Fonte: http://bp0.blogger.com/_b37_5mgFy91/SE7PZ84JoHI/AAAAAAAAARC/YBOg-i27Pr4/s1600-
h/frenologia.bmp
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A Frenologia foi rapidamente transformada em uma pseudociéncia, devido ao seu
carater especulativo e as conceituacdes degradantes que ela dava ha algumas pessoas, como
por exemplo, a ideia de que os negros eram inferiores pelo formato de seu cranio (SANTOS,
2000, p. 3). Estas concepgdes foram utilizadas durante um longo tempo por empresas
colonialistas para promover a eugenia, que segundo Goldim seria “O estudo dos agentes sob 0
controle social que podem melhorar ou empobrecer as qualidades raciais das futuras geracgoes
seja fisica ou mentalmente” (GOLDIM, 1998, p.1). Sendo assim os melhores seres eram
separados para melhorar a espécie, assim foi com a eugenia nazista.

No entanto, dois principios de grande importancia resultaram de seu surgimento. O
primeiro principio foi a ideia de que o cérebro era o 6rgdo do espirito, ou dizendo segundo a
Frenologia, que o cérebro é o 6rgdo da mente. A partir deste ponto, os estudos passam a
considerar a possibilidade de que a mente seria o resultado de mecanismos e acontecimentos
gue ocorriam no cérebro e ndo mais num mundo ideacional. Desta maneira Gall distancia-se
do pensamento dualista ainda vigente. (DAMASIO, 1996, p. 36)

O segundo ponto importante derivado da Frenologia é o pensamento de que areas
especificas do cérebro eram responsaveis por funcdes determinadas neste cérebro. Ao
defender que o cérebro era um aglomerado de oOrgdos com faculdades psicologicas
especificas, Gall apontava 0 que a neurobiologia moderna veio a compreender, pois hoje, é
correto afirmar que o cérebro humano é formado por varias partes (DAMASIO, 1996, p. 37).
Todavia, o que Gall ndo chegou a perceber é que as fungbes do cérebro humano néo séo
independentes entre si. O mecanismo “real” que se entende hoje é que estas fungdes fazem
parte de uma “teia” de sistemas que s@o compostos destes varios “Orgaos”. Mesmo ndo sendo
0s mesmos 6rgdos propostos por Gall, nem com as mesmas func@es, a Frenologia, com todas
as suas suposicdes que geraram diversos problemas na época (foram utilizadas para diversos
determinismos), contribuiu bastante para a compreensdao moderna do cérebro humano. Estes
estudos, mesmo incipientes, impulsionaram outros, e, pouco a pouco, levaram aos estudos
atuais.

Outros grandes pesquisadores/estudiosos do século X1X sdo de suma importancia para
0 estudo das emocdes, bem como de suas aplicacBes para suas areas: Charles Darwin e
William James. Tento, nas proximas linhas, resumir a0 maximo as ideias destes autores, e
mais uma vez observo que cada um deles, como os demais apresentados até 0 momento, ja

seriam suficientes para todo um trabalho dissertativo. O que proponho neste bloco é uma
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pontuacgéo destas ideias, apenas para que se possa ter um olhar geral do percurso dos estudos
das emocdes tendo por base alguns de seus principais nomes.

Antes de enveredar na producao de Darwin, é preciso fazer alguns apontamentos sobre
um pesquisador de sua época que lhe serviu de inspiracdo. Guillaume Benjamin Amand
Duchenne (1806 - 1875) nasceu em Paris e foi um fotografo e médico neurologista.
Conhecido como Duchenne de Boulogne realizou diversas contribuices e descobertas sobre
os efeitos da eletricidade no ser humano. Seus experimentos com eletroestimulacdo em
musculos faciais serviu como base para as pesquisas de Darwin, fazendo m que este o citasse
na introducédo de seu livro sobre as emocdes, que serd tratado mais a frente. Com o intuito de
criar um manual de belas artes, ou seja, um manual que auxiliasse os pintores e fotdgrafos da
época, Duchenne realizou experimentos afim de "mapear™ os musculos faciais e as expressoes
resultantes a partir dos estimulos elétricos nestes musculos. Duchenne publica este manual
intitulado Mecanisme da Physionomie Humaine (1862) para uso da Escola de Belas Artes,
porém o manual foi mais reconhecido entre os estudiosos das expressdes das emocdes, tais
como Darwin.

Charles Darwin nasceu em 1809 no Reino Unido. Sua principal teoria é a da evolugédo
que se baseou na selecdo natural e sexual. Darwin tem uma extensa contribuicdo para as
ciéncias naturais, principalmente com o “desligamento” que ele propde da nocdo divina de
predestinacédo, tendo em vista que, a partir de seus estudos, 0 homem, a mente e 0s demais
fatores que o envolvem seriam fruto do processo evolutivo das espécies. E importante para a
evolucdo de seu pensamento o desligamento de Darwin com a figura de um Deus
benevolente, porém o mesmo ndo se classifica como ateu e sim como agndstico, acreditando,
portanto, que a razao humana nao possui explicacdes para todos os fendmenos “divinos”.

Com a nocdo de que a mente humana seria resultado de um processo evolutivo,
Darwin funda um dos pilares das concep¢des modernas da mente, bem como dos estudos das
emoc0Oes. A partir de seus escritos percebeu-se que embora nasgamos com comportamentos
quase irracionais, baseados na “imaturidade” de nossa mente, o convivio no mundo demanda
um amadurecimento destas reacoes, percep¢des e construcdes mentais.

Além de seus estudos sobre a teoria da evolugdo, Darwin dedica um livro completo
aos estudos das emocgOes, mais precisamente ao estudo das formas de expressdo destas
emogdes. O livro de titulo A Expresséo das Emogdes no Homem e nos Animais, foi publicado
originalmente em 1872. O livro foi publicado em contraste com as ideias do anatomista
escocés, Charles Bell, considerado como o fundador da neurologia clinica, que publicara outra

grande obra na mesma eépoca, intitulada Essays on the Anatomy of Expression in
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Painting (1806). Bell, em seu livro, estuda as expressdes humanas, e cria um guia de como
estas emocgOes devem ser representadas na pintura. Segundo ele, os masculos responsaveis
pelas expressdes das emocdes, sdo moldados e criados por um ser divino (PORTUGAL, 2007,
p.138). Darwin rompe com esta ideia.

Para compor seus escritos, Darwin recorreu a dezenas de imagens de atores, de bebés,
de doentes, de loucos, bem como a questionarios e observacoes familiares, como é comum em
seus escritos. O livro é amplamente ilustrado, contendo fotografias, desenhos e ilustracdes de
grandes personalidades da época. Darwin conceitua as expressdes como o0s diversos

movimentos exteriores do corpo. Seriam entdo estas expressoes

Movimentos ou modificagbes em qualquer parte do corpo — quando um cachorro
quando balanca a cauda, um cavalo que repuxa as orelhas, um homem que levanta
0s ombros ou a dilatacdo dos capilares da pele — podem todos também servir para a
expressdo. (DARWIN, 2000, p.36).

Darwin aponta, portanto, que as expressdes humanas e dos animais, sdo formadas
pelas mais diversas expressdes e movimentacdes externas e internas do corpo humano. Pode-
se vislumbrar como esta nocdo de expressdes se assemelha a concepc¢do de Anténio Damasio
de que as emocdes sdo modificagdes corporais que vao resultar em modificacdes mentais.

Em seu livro Darwin aponta, logo de inicio, os trés fundamentos que, segundo ele,
seriam responsaveis pela maioria das expressdes e gestos usados pelo homem e pelos
“animais inferiores”, quando estdo sob as influéncias das emogdes. Seriam estes trés
principios: | — O principio dos hébitos associados Uteis, Il — O principio da antitese e Il — O
principio das acOes devidas a constituicdo do sistema nervoso, totalmente independentes da

vontade e, num certo grau, do habito. Sobre os principios:

Com relagdo ao primeiro principio, Darwin argumenta que a forca do habito faz que
movimentos complexos sejam repetidos, mesmo em situa¢fes onde, aparentemente,
esses movimentos ja ndo possuem nenhuma utilidade [...] por exemplo, um céo, em
seu habitat natural, tendera a andar em circulos em torno do local [...] porque essa
acdo possibilitou que o animal dormisse de maneira mais confortavel, ela é realizada
todas as noites, pela forca do habito. [...] O segundo principio, o principio da
antitese, pode ser observado em estados de espirito opostos aqueles que levam a
acOes habituais uteis. [...] o gesto de encolher os ombros ¢ um dos melhores
exemplos de um gesto contrario a outro; expressa impoténcia ou desculpa, ou seja, 0
contrario da postura assumida quando se estd confiante e seguro. [...] por fim, o
terceiro principio trata de comportamentos que resultam diretamente da atividade do
sistema nervoso, e que, portanto, sdo independentes da vontade (ou seja, séo
involuntarios). Um bom exemplo, segundo o proprio Darwin, é o tremor dos
musculos que acompanha uma emoc¢&o: o medo (VIANA, 2010, p. 177-179).
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Sendo assim, Darwin aponta, de diversas formas, sua opinido sobre o fato de que as
emocdes sdo resultantes de estagios anteriores, de acontecimentos e necessidades anteriores
na linha cronoldgica da evolugdo (DARWIN, 2000). De certa forma, ao pensar as emogoes
como reflexos de estagios anteriores da evolucdo, o pensamento de Darwin lembra um pouco
os demais pensadores que viam as emog¢des como um “atraso”. Entretanto, o pensamento
darwiniano ndo as classifica necessariamente como tal. Como aponta Damésio (2000),
embora as emoc0es estivessem passando por um estado de profundo desdem por parte da
ciéncia cognitiva e da neurociéncia da época, a obra de Darwin demonstra a importancia que
ele dava a este fendGmeno.

Por meio de um questionario enviado a varios pesquisadores, que estavam em contato
com povos “primitivos” em diferentes regides do mundo, Darwin pensou ter constatado que o
mesmo estado de espirito é expresso de uma forma uniforme ao redor do mundo (DARWIN,
2000). Isto o levou a pensar que as estruturas corporais e mentais eram similares em toda a
raca humana. Neste ponto, encontra-se a principal controvérsia da obra A Expressdo das
Emocbes no Homem e nos Animais.

Darwin defendia que existiam emocGes que poderiam facilmente ser percebidas ao
redor do mundo (DARWIN, 2000), e com base neste pensamento ele definiu seis emogdes
béasicas, sendo elas: felicidade, tristeza, raiva, medo, desgosto ou repulsa e surpresa. Estas seis
emocdes béasicas foram trabalhadas por outros autores ao longo dos anos, tendo havido
acréscimos e modificacbes destas emocdes basicas, porém este modelo de seis emocdes é 0
que perdura até os estudos mais recentes.

Cerca de doze anos apdés a publicacdo de A Expressdo das Emogdes no Homem e nos
Animais de Charles Darwin, o psicologo e filosofo pragmatista americano William James
(1842-1910) publicava, em 1884, um artigo intitulado O que é uma Emocdo?, no qual
apresentava suas ideias principais sobre as emocdes. Seis anos depois, em 1890, ele publica
seu segundo livro intitulado Principios de Psicologia, no qual retoma as ideias do artigo
publicado em 1884.

De certa forma posso dizer que James “radicaliza” a no¢do de emocdo, pois segundo
as premissas defendidas por ele, as reagdes fisicas aconteceriam primordialmente, e depois,
apenas depois, nossa mente perceberia 0 que nosso corpo estaria sentindo. Neste sentido,
James se volta totalmente para o corpo na dicotomia cartesiana do corpo-mente que ainda
perdurava.

James aponta no artigo de 1884 dedicado a definir emogdo que existem dois tipos de

emocdo: um tipo ligado a operagdes mentais, 0 qual ndo possuira expressdo corporal aparente;
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e um segundo tipo onde “uma onda de perturbagdes corporais de algum tipo acompanha a
percepcdo de imagens ou sons interessantes, ou a passagem do comboio emocionante de
ideias” (JAMES, 1884, p.189 apud NASCIMENTO, 2013, p. 96-97). O artigo trata apenas
deste segundo tipo de emoc0es, que ele denomina como emocdes padrdo ou emogdes basicas.

A ideia que James combate em sua concepc¢do de “emocdo padrdo” diz respeito ao
entendimento de que uma percepcdo mental despertaria uma afeicdo mental, denominada de
emocao; esta por sua vez daria origem, por fim, a expressdo corporal. Neste panorama a
expressao das emogdes em voga e combatido por James seguiria a sequéncia apresentada no
esquema a seguir.

Figura 4 - Esquema da produ¢do de uma emoc¢do combatido por James
- ™

MENTE
Percepcio Mental * Afeicdo Mental = Emocdo
despertaria uma

|

Por ﬁ.m'geraria a

Expressdo Corporal @

CORPO

Fonte: Autoria minha.

Na concepcdo de James a sequéncia dos fatos aconteceria no sentido contrario, pois
para ele o que primeiro acontece é a expressao corporal, que seria iniciada no exato instante
da percepcgéo do fato excitante, e a emogéo seria a nossa percepcdo destas mudancgas assim

que elas ocorressem.

Figura 5 - Esquema da producdo de uma emocao proposto por James
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Fonte: Autoria minha.

No esquema de James, as emocdes serviriam para organizar mentalmente as acdes, ou
melhor, reacdes do corpo, além de serem vistas como um processo de explicacdo, dentro da
mente, como forma de entender as reacfes fisicas que aconteceram no corpo. As emogdes,
nesta perspectiva, estariam sempre no tempo futuro das agdes humanas no ambiente. A
méaxima apresentada por James neste artigo, e que ficara como exemplo de sua teoria, é a de

que

O senso comum diz: se perdemos a nossa fortuna, lamentamos e choramos; se
encontramos um urso, nos assustamos e corremos; se somos insultados por um rival,
nos irritamos e atacamos. A hipdtese a ser defendida aqui diz [...] nos sentimos
desolados porque choramos, zangados porque atacamos, temos medo porque
trememos [...] sem 0s estados corporais seguindo-se a percepcdo, ela seria
puramente cognitiva em sua forma, pélida, incolor, destituida de calor emocional
(JAMES, 1884, p. 191 apud NASCIMENTO, 2013, p. 98).

Percebe-se que para James uma emogao apresenta uma sequéncia, que comega com 0
estimulo externo (encontro com 0 urso) e a reacdo a este estimulo (susto e fuga), que
acontecem simultaneamente, e a sequéncia terminaria com a experiéncia emocional
consciente (emocdo do medo).

Sendo assim, pode-se pensar que neste trabalho, James subverte a no¢do de causa e
efeito, que era apresentada até entdo, de que a instancia Ultima da emocéo (causa) seria uma
mudanga no corpo (efeito). Nas concepgdes de James, a mudanca no corpo (causa) gerada
pela percepcdo do fator excitante (causa) gera um processo de percepcdo dessas mudancas,
que ele chama de emocdo (efeito).

Todavia, apesar da evolugdo no pensamento proposto por James, muitas de suas

teorias tornaram-se obsoletas com o passar do tempo e com a evolucdo dos aparelhos de
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medicdo dos sinais cerebrais. A ideia de que as emoc¢Oes ocorreriam somente enquanto
reacOes fisicas, sem a interpolacdo da mente no processo, deixou de ser considerada. Os
neurocientistas comecaram a perceber que modificacbes na mente também aconteciam em
uma emocdo. As ideias contrarias as de James surgem no inicio do século XX, com a
publicacdo das teorias de William Cannon (1871-1945) e Phillip Bard (1898-1977). Estas séo
apresentadas no préximo tépico deste trabalho. .

Outro pensamento de James que foi superado é a ideia de que o sistema nervoso de
todos os seres vivos ndo seria nada mais do “que um conjunto de predisposicOes para reagir
de forma particular em consequéncia do contato com caracteristicas especificas do ambiente”
(JAMES, 1884, p.191 apud NASCIMENTO, 2013, p. 98). Sob esta Gtica, James afirma,
entdo, que todos os seres humanos reagem de formas iguais a estimulos especificos, ideia que
ndo foi aceita pelos pesquisadores, tal como as ideias universalistas de Darwin. O que James
percebeu € que o sistema biolégico dos seres humanos é bastante semelhante nas mais
diversas culturas, e que isto, de certa forma, traz uma caracteristica similar a algumas reacoes
especificas. Todavia, a forma como estas reacdes sdo utilizadas e a quais emocoes elas estdo
associadas é variavel de individuo para individuo. Olhos choram, batimentos cardiacos
aceleram e desaceleram, maos e pernas tremem, emoc¢des sdo demonstradas s6 que de formas
diferentes entre os seres humanos.

O psicélogo dinamarqués Carl Lange (1834-1900) propds, na mesma época que
James, uma teoria das emocdes bastante similar a sua. As teorias das emocdes de Lange e
James acabaram por unir-se conceitualmente, formando a Teoria de James-Lange das
emocoes.

Vigotski tece diversas criticas sobre a Teoria James-Lange, pois ele considera que
embora ela tenha sido importante para os estudos das emocdes, a teoria continuava mantendo

em voga o dualismo cartesiano.

As criticas vigotskianas a James-Lange afirmam que esses autores concederam as
emoc¢des uma parte isolada do psiquismo, uma vez que as consideravam como
processos de uma natureza totalmente distinta e peculiar, separando-as, assim, tanto
do pensamento quanto da consciéncia. Estdo postas assim as condigdes para o
retorno ao dualismo cartesiano mente-corpo, cognicdo-afeto. Essa teoria
impossibilita conceber um desenvolvimento emocional ou o aparecimento de novas
emocdes, uma vez que, para William James, as emoc¢des estavam associadas aos
6rgdos internos, pouco ou nada variaveis no decorrer do desenvolvimento humano.
(BARROCO; FACCI; MACHADO, 2011, p. 650)

Percebemos, portanto, que a escolha de James de postular que as emocdes eram

reacOes exclusivamente fisicas, comungava com as ideias do dualismo cartesiano, embora
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volte-se para o0 corpo e ndo para a mente. Vigotski diz a este respeito, no livro Conscience,
inconscient, émotions publicado em Paris em 1997, que “a teoria de James e Lange fechava
todas as portas, mais hermeticamente do que todos os precedentes, a questdo do
desenvolvimento da via emocional” (VIGOTSKY, 1997, p. 131 apud BARROCO; FACCI;
MACHADO, 2011, p. 650).

Com a teoria James-Lange das emoc0es, eu fecho os estudos sobre as emogdes do
século XIX, abrindo apontamentos para as pesquisas do século XX.%°

Como mencionado acima, a teoria de James-Lange foi sucedida, nas primeiras décadas
do século XX, pela teoria Cannon-Bard, proposta por William Cannon (1871-1945) e Phillip
Bard (1898-1977). De acordo com a perspectiva destes autores, a emog¢do seria gerada no
cérebro com base nos impulsos nervosos que a ele chegam em decorréncia de um
acontecimento externo, e s6 entdo a emoc¢do criada no cérebro provocaria uma expressao
fisica.

Nas concepcdes destes autores as reagdes fisioldgicas acontecem ao mesmo tempo que
as representaces mentais, tendo em vista que eles acreditavam que o estimulo era
direcionado para uma Unica area do cérebro, o tdlamo (TOASSA, 2012, p.98-99). Esta area
dividiria o estimulo em dois vetores - um que viajaria até o cOrtex cerebral onde as
experiéncias subjetivas geravam a emoc¢do do medo, da raiva, da alegria, entre outros. O
segundo vetor viajaria para o hipotdlamo onde aconteceria a producdo dos sintomas, ou seja,
as reacoes fisioldgicas, também chamadas de alteracdes neurovegetativas periféricas (LOPES;
TEIXEIRA, 2011, p. 68).

E apontado como erro essencial desta teoria o fato de que eles consideravam a
producdo da emocdo como reclusa a um Unico centro no cérebro, o talamo, fato que ja foi
superado. Hoje ja se compreende que zonas diferentes do cérebro executam funcdes
diferentes, em momentos diferentes do processo de producéo das emocdes (DAMASIO, 1996,
p. 53).

Henri Wallon (1879-1962) é outro importante nome a ser lembrado no século XX.
Nascido na Franga, o filésofo, médico e psic6logo Wallon langou diversas proposi¢oes acerca

do desenvolvimento da cognigéo e contribuicGes para 0s processos educacionais. Sobre as

20 vale salientar que ainda no século X1X dois importantes nomes estavam publicando seus trabalhos que versam
sobre as emocdes, sendo eles Sigmund Freud e Theodule Ribot. O primeiro amplia o conceito de emogéo para o
de afeto e demonstra, através da Psicanalise, que 0 que vira a ser registrado em nossa psiqué baseia-se nas
representacdes afetivas que vinculamos as experiéncias emocionais. Ndo nos aprofundaremos nas pesquisas de
Freud pela imensa profundida de seus estudos, sendo necessarios muitos transitos tedricos para Seu
entendimento. Ribot cunha um conceito muito importante: o de Memoéria Emotiva. Todavia este conceito é
discutido, juntamente com a analise do sistema Stanislavski, mais a frente.
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emocdes, Wallon define que estas sdo respostas organicas, sustentadas no cérebro por centros
nervosos especificos. Todavia, as emocGes para Wallon ndo sdo somente instrumentais, ou
seja, ndo se encontram somente no ambito fisiologico de resposta a estimulos. Para Wallon, as
emocOes também possuem uma funcdo expressiva e comunicativa, sendo sua funcao
primordial a ativa¢do do outro, tal como aponta Dener Silva em seu trabalho sobre a Teoria de
Wallon e a fungdo simbdlica.

Por se manifestar por meio de movimentos e de conformacoes fisicas expressivas
que, por assim dizer, moldam o corpo (funcéo proprioplastica), a emocao traz, em si,
a possibilidade de ser interpretada e de provocar no outro respostas correspondentes
e complementares. (SILVA, 2007, p.11).

Esta possibilidade de interpretacdo traz para a emogao um carater social, sendo este
carater derivado das multiplas interpretacGes dadas pelas diversas culturas, sobre 0os mesmos
reflexos emocionais, como o choro. Como Wallon é um pensador do desenvolvimento
humano, seus escritos estdo comumente voltados para a compreensdo do desenvolvimento do
bebé. A principal contribuicdo iniciada por Wallon é a nocdo social por trds do
amadurecimento e do aperfeicoamento das representacdes emocionais, apresentadas por meio
de seus estudos do desenvolvimento da crianca (NAUJORKS, 2000, p. 56).

A partir da década de 1960 instalar-se-a4 a premissa das emocdes enquanto substrato
também social, que passa por uma questdo de interpretacdo dos fatores do meio ambiente. A
nocdo atual é de que as emocGes também sdo fruto das formas de representacdo que criamos
em nossa relacdo com o ambiente. Dai o raciocinio que desemboca no amadurecimento das
emocdes, que sera relembrado por Damasio e sua nogéo de emocdes secundarias (DAMASIO,
1996, p. 164).

Por fim, o ultimo nome a ser lembrado neste século em foco é o de Paul Ekman
(1934), psicologo americano que possui um estudo sobre as emocdes e as expressdes faciais.
Ekman é um dos grandes nomes da atualidade, com seus estudos das expressdes,
principalmente das “micro expressdes” - que sdo expressdes faciais involuntarias que ocorrem
guando o individuo tenta esconder uma emocdo. Seus estudos foram publicados no livro A
Linguagem das Emoc6es (2011). Ekman é consultor da série televisiva norte-americana Lie to
Me (Minta pra mim), que é baseada em seu trabalho sobre as “micro expressées” (EKMAN,
2011).

Ekman defende a existéncia de seis emocdes basicas, muito proximas da lista proposta
por Darwin e James que era: raiva, medo, alegria, tristeza, surpresa e nojo (ou repugnancia).

Com base em seus estudos de “micro expressdes” faciais e das mdos, Ekman catalogou uma
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série de emocgdes ampliando o que para ele seriam as emoc¢des basicas acrescentando:
diversdo, desprezo, excitacdo, culpa, prazer e vergonha.

Ekman aponta que Darwin poderia estar certo sobre a no¢ao de que a expressao das
emoc0des eram as mesmas, ou eram aproximadas, nos mais diversos paises do mundo. Ekman
realizou um estudo com pessoas de cinco paises do mundo (Chile, Argentina, Brasil, Japdo e
Estados Unidos), solicitando que elas descrevessem as expressdes presentes em uma série de
fotografias. A maioria das pessoas chegou a mesma concluséo e, com base neste resultado,
Ekman resolveu estudar e catalogar as expressoes faciais. (EKMAN, 2011, p. 21)

Embora sejam muito utilizados como forma de percepgdo das mentiras, os estudos de
Ekman apontam elementos de analise muscular que apuram os conhecimentos “escondidos”
nos musculos utilizados para a representacdo das emocdes. Ekman também aponta fatores que
indicam a capacidade de inducdo das emogdes, com base na modificacdo postural. Por meio
da inducdo da expressdo de uma emocdo agradavel, como por exemplo um sorriso, Ekman
percebeu que sensagdes agradaveis iam formulando-se na sua mente. Ele diz que em um
estudo cujo foco era reproduzir a expressdo do sorriso, “Richard Davidson, psicologo que
estuda o cérebro e a emocdo, e eu descobrimos que o ato de sorrir produziu diversas
mudangas no cérebro, que acontecem quando temos sensagdes agradaveis” (EKMAN, 2011,
p. 53). Este estudo é rememorado por Damasio em seus escritos e vou falar mais a este
respeito no item sobre “manipulagdo das emogdes”.

Continuando este breve percurso histérico das emocdes a que me propus, detenho-me
agora nos estudos do final do século XX e inicio do XXI, focando na pesquisa de Anténio
Damasio.

Detenho-me agora para apresentar um dos principais tedricos desta dissertacéo, dando
continuidade ao que ja foi exposto na primeira parte do capitulo sobre as suas concepgoes.
Nascido em 1944, em Lisboa, o portugués Antdnio Rosa Damasio € médico neurologista
formado pela Faculdade de Medicina da Universidade de Lisboa, graduando-se em 19609.
Posteriormente, realizou residéncia no Hospital Universitario de Lisboa e veio a doutorar-se
em 1974, também na Universidade de Lisboa.

Atuou como pesquisador e clinico no Centro de Pesquisas da Afasia de Boston (EUA),
no tratamento dos transtornos do comportamento e da cognicdo. Desde 1975 é radicado nos
Estados Unidos e passou a direcionar seus estudos, a partir de 1977, para a Neurociéncia da
Mente e do Comportamento, tendo também estudos sobre as doengas de Alzheimer e

Parkinson.
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Damaésio publica em 1994, ap6s quase 20 anos de observacdes clinicas de pacientes,
seu primeiro livro O Erro de Descartes (1994). O caso de um paciente especifico, nédo
nomeado por Damasio neste livro, o faz retomar seus questionamentos da época da faculdade.
Como estudante de medicina ele ainda era habituado a aceitar a maxima de que “os
mecanismos da razdo existiam numa regido separada da mente onde as emoc¢6es ndo estavam
autorizadas a penetrar” (DAMASIO, 1996, p.11) Questionando-se sobre se esta perspectiva
estava correta Damasio se debruca sobre casos clinicos e as explicaces neurobioldgicas mais
modernas da época, para escrever seu livro.

Tal como ele aponta,

Comecei a escrever este livro com o intuito de propor que a razdo pode ndo
ser tdo pura quanto a maioria de nos pensa que é ou desejaria que fosse, e
que as emocdes e 0s sentimentos podem ndo ser todo uns intrusos no bastido
da razdo. (DAMASIO, 1996, p.12)

Partindo desta premissa clara, Damasio se debruca sobre o filosofo Descartes por
acreditar que apds seus escritos estabeleceu-se a nocdo dualista cartesiana, de que a mente
(res cogitans) e o corpo (res extensa) foram feitos de substancias diferentes. Embora,
Descartes aponte a existéncia de uma glandula chamada Pineal e que seria esta, responsavel
por uma parca comunicagdo entre corpo e mente, a separacdo feita por ele, e/ou feita por
aqueles que interpretaram e divulgaram seus pensamentos nos anos seguintes, pés um
holofote sobre a separagéo cartesiana e dualista, que, portanto, contribuiu para a constitui¢éo
de um pensamento ocidental dualista, consequéncia com a qual Damaésio concorda.

A escolha de Damasio pela filosofia de Descartes provocou diversas criticas apés a
publicacdo desta obra. Muito fil6sofos sairam em defesa de Descartes apontando diversas
brechas de interpretacdo e entendimento do que Damaésio havia afirmado em seus livros. As
duas principais criticas a Damasio sdo sobre o principal erro que ele aponta em Descartes, 0
Erro do Dualismo. Os filésofos, servindo quase como advogados postumos de Descartes,
apontam que o dualismo era bem anterior a filosofia Cartesiana, e que, portanto, Damasio
deveria abolir todas as filosofias dualistas, ou entdo ndo deveria apontar que Descartes seria 0
responsavel pelo dualismo no pensamento ocidental. Embora se possa pensar que €
impossivel “abolir” todas as filosofias dualistas em um Unico livro, quicad numa Unica vida,
Damasio € bem claro de que ndo € um filosofo que escreve, o que o exime de discutir o

dualismo de Descartes com as criticas que Nietzsche faz ao dualismo do bem e do mal.
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Cinco anos apds a publicacdo deste livro Damasio lanca seu segundo livro O mistério
da Consciéncia (1999), que foi mais bem aceito que o primeiro livro. Este livro foi mais bem
aceito, por fundamentou mais organicamente os pensamentos de Damasio. Alguns conceitos,
como Consciéncia e Self que foram pouco tratados no primeiro livro, e que também por este
motivo sofreram criticas, sdo melhor trabalhados neste segundo livro. Em uma edi¢do mais
robusta que a do primeiro livro, e passados ja alguns anos das confusdes geradas a partir da
edicdo de O erro de Descartes, Damasio consegue neste segundo livro dar os Gltimos nés em
conceitos fundamentais para seu pensamento.

Em 2003 lanca seu terceiro livro Em busca de Espinoza, o qual fez com que voltasse a
sofrer criticas. Desta vez as criticas foram de dois campos distintos, o cientifico e o religioso.
Alguns cientistas criticaram Damasio por sua aproximacao com Espinoza, principalmente por
este ultimo ter uma forte aproximacdo com a figura de Deus. Os religiosos criticavam
Damasio pelo motivo contrario, por Espinoza ndo ter aproximagdo com a figura mitica de
Deus. A insisténcia durante toda sua obra de que o cérebro era o responsavel pelo pensamento
e por causa disto seria o cérebro o grande responsavel pela instituicdo do homem, foi
pernosticamente nomeada como O erro de Damasio — como fildsofos e religiosos referem-se a
estes “erros” do pensamento damasiano. Apos sete anos, a critica dos filésofos foi amainada,
enquanto as dos religiosos perdurou através de palestras cristds e espiritas pela internet.

Em 2010, Damasio langa seu quarto livro, que desde o titulo j& lanca uma provocacgao,
E o cérebro criou 0 homem, onde ele se dedica a apontar como somente com a evolucéo do
cérebro, a nocao do Self pode ser instituida, e, portanto, 0s pensamentos passaram a ser de um
ente. Os pensamentos passaram a ser de alguém, alguém que pensa, o Eu. Hoje com 71 anos,
Damaésio continua a publicacdo de artigos sobre seus experimentos e observagdes
laboratoriais, com doentes que apresentam problemas emocionais derivados de problemas
cerebrais, tais como Acidente Vascular Cerebral (AVC), doencas de Alzheimer e de
Parkinson, entre outros.

Os quatro livros de Damaésio foram traduzidos para o portugués e publicados no Brasil,
a saber: O Erro de Descartes (1996), O mistério da Consciéncia. Do corpo e das emocdes ao
conhecimento em si (2000), Em Busca de Espinoza: prazer e dor na ciéncia dos sentimentos

(2004) e E o Cérebro criou 0 Homem (2011)*. Todos eles foram publicados pela Companhia

2! Datas das publicag6es originais: Descartes' Error (1994), The Feeling of What Happens: Body and Emotion in
the Making of Consciousness (1999), Looking for Espinoza: Joy, Sorrow and the Feeling Brain (2003) e Self
Comes to Mind (2010). O livro Descartes' Error foi reeditado em 2005 em comemoracdo aos 10 anos da
publicacdo original.
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das Letras e traduzidos por Laura Teixeira Motta, excetuando-se O erro de Descartes, que foi
traduzido por Dora Vicente e Georgina Segurado.

Atualmente ele é professor de neurociéncia da Universidade do Sul da California e
professor adjunto no Instituto Salk, em La Jolla, Califérnia. Também é diretor do Instituto do
Cérebro e da Criatividade da Universidade do Sul da Califérnia.

As pesquisas de Damasio fundamentam-se, principalmente, em observagdes clinicas, 0
que denota uma profundidade de analise em seus escritos. Podemos notar, principalmente em
O Erro de Descartes, como ele delineia e pinca de suas experiéncias clinicas os casos de
doentes que apoiam e/ou justifiguem suas teorias. Por estes motivos que a Universidade de
Aveiro ao descrever/apresentar Damasio define seu trabalho dizendo que

O seu trabalho quebrou definitivamente a dicotomia entre o corpo e a mente e
anulou a distancia entre muitas ciéncias, demonstrando que a compreensdo dos
sistemas cerebrais, da cogni¢do e do comportamento s6 podem ser atingidos
integrando factos e teorias relacionadas com todos os niveis de organizacédo, desde o
sistema nervoso, as moléculas, as células e circuitos, até ao meio social.
(UNIVERSIDADE DE AVEIRO, 2015).

Nesta dissertacdo utilizo as conceituagdes utilizadas por Anténio Damaésio, bem como
as explicacbes neurobioldgicas apresentadas por ele em seus quatro livros, a fim de que se
possa compreender a neuroanatomia das emocoes.

Chego ao fim dos apontamentos histdricos sobre as emocdes, lembrando que o que
propus nesta se¢do € um olhar panoramico sobre as pesquisas de alguns dos principais nomes
dos estudos da mente, do cérebro e da emocao. Nos topicos a seguir sdo apresentadas as ideias
necessarias para a realizacao desta pesquisa, com base nos escritos do neurocientista Antonio
Damaésio. Os tépicos que compdem o primeiro capitulo servem tanto para apresentacdo das
ideias deste, como um recorte das ideias necessarias para o entendimento do assunto desta
dissertacdo.

Para que se possa compreender 0 que sdo propriamente as emogdes, na compreensao
moderna da neurociéncia, é necessario compreender a aparelhagem atras de sua producéo, ou
seja, 0 n0sso corpo e seus imbricados caminhos e redes de comunicacdo. Dar-se-4 énfase ao
6rgdo responsavel pela interpretacio das emogdes, 0 cérebro. E nesta estrutura complexa, e

ainda longe de ser totalmente compreendida, que as emogdes sdo processadas.
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1.2 O Palco do Cérebro

TORTSOV- Quem é vocé? — Tértsov dirigiu-se a mim. [...]
KOSTIA- Sou o critico — apresentei-me, avangando. [...]
TORTSOV- O critico? — disse Tértsov [...]

KOSTIA- Sim... e dos malvados — expliquei numa voz rascante [...]
TORTSOV- Que critico é vocé? [...] Critico de qué? [...]
KOSTIA- Da pessoa com quem Vivo — rouquejei. [...]

TORTSOV- Vocé entrou na pele dele? Quem deixou? [...]
KOSTIA - Ele. (STANISLAVSKI, 1996, p 40-41).

Tal como o personagem ‘o critico’ que encarna no narrador principal dos escritos de
Stanislavski, o jovem Kostia, o cérebro esta 1a, sempre presente, de “caneta em punho” pronto
para analisar cada minimo movimento do nosso corpo. Este prontamente responde e se
comunica com o cérebro. E assim, é no “teatro” do cérebro, que comega n0sso caminho para
compreender como sdo formadas as emocgdes, bem como o caminho para que possamos
compreender, a posteriori, a biologia que fundamenta o sistema e a Memoria Emotiva na
pratica de Stanislavski.

Apresento agora a superestrutura que comanda o corpo. O objetivo desta parte é
entender como imagens mentais sdo produzidas no cérebro, a fim de que possamos dar
prosseguimento ao entendimento da producdo e compreensdo das emocdes. Esta longa
explicagdo é necesséria também para entendermos os mecanismos de armazenamento de
imagens que estdo ligadas ao processo de memoria. Armazenamento e memoria estdo em
estreita relacdo com o trabalho do ator, por isso a importancia destes esclarecimentos para este
trabalho.

Pretende-se compreender o que sdo e como sdo formadas as imagens mentais e quais
suas contribuicGes para a maquinaria da mente. Para tanto, divido esta unidade em quatro
partes, que funcionam interligadas. Vale salientar que a divisdo em unidades é reflexo de uma
tentativa pratica de compreensao e organizacao da escrita, sendo necessario, portanto, que eu
esclarega que estas divisdes sdo feitas ‘apenas’ para se compreender em partes menores o
todo. O proprio Stanislavski aponta, quando fala da divisdo de uma pega em unidades: ““ as
partes maiores se reduzem a tamanhos medianos, estes a sua vez a outros mais pequenos [...]
sO no processo de preparacdo utilizamos as partes pequenas, porém no momento da criagdo 0s
reunimos em outros grandes?®” (STANISLAVSKI, 1977, p 169, traducdo minha). Sendo
assim, no momento da emocdo, as acOes doravante descritas em unidades acontecem

paralelamente.

22 Tradugio livre de: “las partes mayores se reducen a tamafio mediano, éstas a su vez a otras més pequeiias [...]
solo en el proceso de preparacion utilizamos los trozos pequefios, pero en el momento de la creacion los
reunimos en otros grandes.”
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1.2.1 Primeira Unidade: Neurdnios

A primeira unidade a ser resolvida é a compreensdo da estrutura minima do cérebro:
0s neurbnios. O cérebro humano pode ser compreendido como um conglomerado destas
pequenas estruturas, pois o seu formato e as suas diversas funcOes sdo resultados das
conexdes e ligacdes entre estes conglomerados.

Os neurdnios sdo células nervosas, consideradas a estrutura minima do cérebro. E
através da comunicacdo entre neurénios que as atividades cerebrais acontecem. Os neurdnios
sdo constituidos de trés principais estruturas distintas: o corpo celular, o axénio (do grego
axon —eixo) e os dendritos (do grego déndron-arvore) (OHLWEILER, 2006, p. 28).

A primeira destas estruturas é o corpo celular, ou 0 ndcleo do neurdnio, e nele sdo
processados e gerados os impulsos elétricos resultantes da excitacdo de um neurdnio. Estes
impulsos elétricos sdo frutos do que a neurociéncia denomina de disparo, que é exatamente o
momento no qual o neurénio torna-se ativo e comecam as sinapses (conexades).

A segunda estrutura do neurdnio é o axénio, uma Unica fibra que se prolonga do corpo
celular e pode ser considerada a porta de “saida” das informagdes, ou melhor, do disparo nos
neurbnios. O axdnio de cada neurdnio pode se prolongar por milimetros, ou até por
centimetros, dentro do cérebro.

A terceira parte da estrutura de um neurdnio sdo os dendritos, que sdo fibras de
recepcdo das informacOes, ou disparos, nos neurdnios. Cada corpo celular pode possuir
dezenas ou até centenas de dendritos. A conexao entre os neurdnios é feita pelo contato entre
a por¢do final do axdnio (“terminagdes do axdnio” na ilustragdo) de um neurénio com 0s
dendritos de outro e esta conexdo é chamada de sinapse (DAMASIO, 1996, p. 51).

Os neurobnios sdo rodeados de celulas chamadas Glia, que vem do grego e significa
“cola”. Estas cé€lulas tétm como fun¢do manter o neurénio no lugar, fornecer nutrientes e
oxigénio, destruir patbgenos, bem como remover neurdénios mortos e isolar um neurdnio do
outro. Elas também se comunicam entre si, criando cinturGes de célula Glias e tém grande
influéncia nos tipos, poténcia e diregdo das sinapses (GOMES; TORTELLI; DINIZ, 2013, p.
62)
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Figura 6 — Estruturas basicas dos neurdnios
Dendritos

/ Axénio
\d ('\‘"’ e

Terminagoes do axénio

Fonte: http://www.sogab.com.br/anatomia/neuronio.jpg

As disposicdes destes neurdnios no cérebro influenciam a conhecida distingdo entre as
cores do cérebro, que pode ser dividido em duas massas diferentes, sendo elas a popularmente
conhecida massa cinzenta e a menos conhecida, massa branca. A massa cinzenta do cérebro é
formada por agrupamentos dos corpos celulares dos neurdnios, enquanto que a massa branca
é constituida principalmente pelo agrupamento de axdnios e dendritos.

Figura 7 — Tomografia do Cérebro

Substancia Cinzenta Kb 2
Substancia Cinzenta

Substancia Branca

Fonte: http://www.info-radiologie.ch/pt/substancia-branca-cinzenta.php

A massa cinzenta apresenta dois tipos de varia¢des no cérebro, sendo classificadas de
acordo com a disposicdo dos neurdnios. Os neurbnios podem ser agrupados em: camadas
como folhas de papel umas sobre as outras, formando o que é denominado de cortex. Esta
camada tem aproximadamente trés milimetros e encontra-se paralela a superficie do cérebro.
A segunda disposic¢do da massa cinzenta do cérebro s@o os nucleos, onde os neurdnios estdo
organizados ndo em camadas, mas em formatos circulares, como uvas em cacho. (Ibidem, p.
49)
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Figura 8 — Diagrama das arquiteturas celulares.

Fonte: DAMASIO, 1996, p 49.

A estrutura cerebral que a Neurociéncia tem como principal fonte de estudo é
exatamente o Cortex Cerebral, que é este manto de neurdnios que cobre toda a superficie do
cérebro, até o fundo dos sulcos e fissuras®®. A regi&o do cértex é denominada também de
regido cortical, enquanto que os nucleos sdo denominados de regido ou nucleos subcorticais.
Nas zonas subcorticais encontram-se, além de diversos grupos sdmato-sensoriais, a zona
conhecida como sistema limbico, que pode ser considerada como uma das estruturas mais
antigas do cérebro, sendo ela responsavel pelas mais antigas respostas instintivas do ser
humano. O sistema limbico foi um dos principais responsaveis pela evolucdo dos seres
humanos, pois foi através dele que ocorreram as primeiras respostas de regulacao bioldgica da
vida, e ainda é através dele que produzimos algumas de nossas respostas mais “instintivas”
(Ibidem, p. 51).

Além das estruturas dos neurénios do neocdrtex, sabemos que as estruturas do sistema
limbico estdo diretamente envolvidas na producdo das emocgbes As estruturas
neuroanatomicas que estdo diretamente envolvidas e que fazem parte do sistema limbico séo:
Talamo, Hipotadlamo, Amigdala, Hipocampo, Lébulo Frontal e Bulbo Olfatério. A seguir um
esquema destas estruturas para melhor compreensdo de sua localizagdo na “parte mais

interna” ou “mais antiga” do cerebro.

2 Sulcos e Fissuras sdo depressdes presentes na camada superior do cérebro que lhe ddo um aspecto enrugado.
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Figura 9: Neuroanatomia do Sistema Limbico

talamo

hipotdlamo

16bulo frontal

bulbo olfatorio

amigdala” hipocampo

Fonte: http://3.bp.blogspot.com/mI/AAAAAAAAERS/Y ZqBhSYtcl A/s1600/post_005_sistema_limbico.jpg

O processo de “comunicagdo” entre os neurdnios N0 Neocortex, ou neocortex-cortex, e
realizado quando, em decorréncia de um estimulo externo ou interno ao cérebro, um corpo
celular ¢ ativado e produz um disparo de corrente elétrica que € conhecido como ‘potencial de
acao’. Este, por sua vez, percorrerd o axoOnio até o seu final, onde ocorre a sinapse. Em
decorréncia da sinapse sdo liberadas substancias, conhecidas como neurotransmissores, que
atuardo no espaco vazio entre os transmissores do axonio e os receptores dos dendritos de
outro neurdnio.

As sinapses sdo classificadas em dois tipos, de acordo com o tipo de atividade que
realizam, ou melhor, de acordo com a regulagdo que fazem dos potencias de agdes com 0s

quais entram em contato. Podem existir as sinapses estimuladoras e as sinapses inibidoras.

A poténcia sinaptica determina a possiblidade de os impulsos continuarem a ser
transmitidos até o neurdnio seguinte, bem como a facilidade com que isso ocorrera.
Em geral, e se o neurdnio for de excitacdo, uma sinapse estimuladora facilita a
transmissdo de um dado impulso, enquanto uma sinapse inibidora o dificulta ou
bloqueia. (Ibidem, p. 52).

Pode-se imaginar o qudo confuso parecem as relacbes entre 0s neurbnios, em
decorréncia de suas diversas sinapses e de seus muitos contatos com os demais neurénios do
cérebro. Nesta “confusdo” cerebral cada ser humano possui cerca de 10 bilhdes de neurénios
interligados entre si, sendo que cada um destes neurdnios tem cerca de mil sinapses durante

sua vida util, qguando outros podem possuir até seis mil sinapses. Numa base aproximada, se
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se contar apenas 0s neurdnios que possuem mil sinapses durante sua vida Gtil**, pode-se dizer
que acontecam cerca de 10 trilhdes de sinapses no cérebro. E importante atentar que os
neurdnios morrem, seja de forma natural ou em decorréncia de algum mal subito, como um
derrame. Alguns neurbnios que morrem de causa natural sdo substituidos por outros similares
(GONCALVES, 2013, p.28).

Apesar de toda esta confusdo de ligaghes, 0s neurbGnios apresentam estruturas
organizadas que possibilitam uma dimensao “simplificada” desta teia de comunicacdo. Cada
neurdnio s6 se comunica com uma série de outros neurénios proximos, podendo, em alguns
casos, e em decorréncia do prolongamento de um axonio, haver comunicagdo com um
neurdnio em outra parte do cérebro. Sendo assim, as estruturas de comunicagdo entre 0s
neurdnios sdo as mesmas durante toda sua vida util, tornando esta “confusdo” neural um tanto
guanto organizada.

As redes de neurbnios que se comunicam entre si sdo chamadas de circuitos, também
denominados de conjuntos. Os conjuntos unem tanto as regiGes corticais como 0s nucleos
subcorticais. O principal fator decorrente destes conjuntos é que cada neurdnio dependera
deste conjugado de outros neurdnios para realizar suas sinapses. Estes conjuntos sdo
microscopicos e se ligam entre si, formando o que os neurocientistas denominam de sistema.
Os sistemas sdo redes de conjuntos de neurénios interligados no cérebro, que se influenciam
mutuamente nesta arquitetura cerebral (DAMASIO, 1996, p. 53).

Cada parte do cérebro, ou cada parte destes sistemas, exerce tipos diferentes de
funcBes, que variam de acordo com a localizacdo desta parte no sistema. Como 0s sistemas
sdo interligados, as partes do mesmo podem se comunicar e receber informacfes de outras
partes do sistema e de outros sistemas. Por este motivo é dificil determinar um limite preciso
de funcdes e inter-relacGes entre os neurbnios e, portanto, é tdo complicado compreendermos
todas as funcdes do cérebro, pois 0 mesmo conjunto pode executar diferentes funcdes a
depender de sua localizagao nestes sistemas.

A mente € resultado ndo s6 de um conjunto de operag¢fes de um sistema especifico,
mas sim da “operacdo concertada dos sistemas multiplos constituidos por esses diferentes
componentes” (DAMASIO, 1996, p.36). Esta conexdo entre os sistemas é conhecida como

sistema de sistemas.

24 Novas pesquisas apontam que a vida Gtil de um neurdnio é bastante similar & do corpo humano, sendo assim,
acredita-se que os neurbnios chegam ao fim de sua vida util juntamente com o “fim” da vida 1til do corpo
humano.
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E importante abrir um paréntesis para comentar que, em sua origem, as estruturas de
comunicagéo entre os neurdnios eram bem mais simples que as liga¢des atuais, fazendo com
gue 0 organismo gerasse apenas respostas simples na relacdo com o ambiente (Ibidem, p.110).
Ainda hoje, pode-se perceber, em organismos menos desenvolvidos, 0 que a neurociéncia
chama de comportamentos. Os comportamentos podem ser classificados como as respostas
espontaneas e/ou reativas de um organismo para com o ambiente, e podem ser encontrados até
em seres unicelulares e sem cérebro (Ibidem, p.115). No inicio da vida do cérebro humano,
as respostas eram bem aproximadas a estes comportamentos. Todavia, com 0 aumento da
complexidade do organismo humano, a comunicagao entre os neurdnios teve de ser expandida
(Idem, p.115). Para tanto, outros neurdénios foram interpostos entre 0s que existiam, fazendo
com que o caminho entre os neurdnios de estimulo e os neurbnios de resposta fosse aos
poucos ampliando sua complexidade (Ibidem, p.115).

O acréscimo de neurdnios nos sistemas de processamento do cérebro possibilitou a
ampliacdo de nossa capacidade, gerando, com o0 tempo, 0S processos que levaram ao
aparecimento da capacidade de organizacdo mental, bem como do pensamento. O pensamento
na concepc¢do de Damasio vem a ser “capacidade de exibir [e ordenar]| imagens internamente”
(Ibidem, 116).

Todo este processo neuronal, de ampliacdo das capacidades, estd dentro do escopo do
aparecimento dos processos cognitivos humanos. Até chegarmos ao estagio atual de
arquitetura neural, o corpo humano foi evoluindo e foram sendo deixadas pelo caminho
funcBes que ndo eram mais necessarias ao pleno funcionamento do organismo (lIbidem,110-
111). No estagio atual, nossa arquitetura neural apresenta como seus niveis conhecidos 0s
neurbnios, a regido cortical e os nucleos subcorticais, 0s circuitos ou conjuntos locais, 0s
sistemas e a superestrutura de sistemas de sistemas.

Em suma, o cérebro é um supersistema de sistemas. Cada sistema é composto por
uma complexa interligacdo de pequenas, mas macroscopicas, regides corticais e
nlcleos subcorticais, que por sua vez sdo constituidos por circuitos locais
microscopicos, formados por neur6nios, todos eles ligados por sinapses. (Ibidem, p.
54).

Para facilitar a compreensdo do leitor deste supersistema de sistemas, segue-se 0

esquema a seguir.

Figura 10 — Superestrutura de Sistemas de sistemas.
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Fonte: O autor.

Para que o leitor possa compreender 0s processos cerebrais apresentados, imagine o
seguinte exemplo: um primeiro neurdnio é ativado e produz uma corrente elétrica que segue
pelo axdnio e realiza a sinapse que libera neurotransmissores. Estes, por sua vez, transportam
0 impulso até os receptores de outros varios neurdnios que inibirdo ou estimulardo outras
sinapses. Com o impulso sendo “brecado” em alguns neurdnios, e sendo “impulsionado” em
outros, o circuito de informacdes vai se formando e gerando sistemas, e, de acordo com sua
posicdo no sistema, as partes vao exercendo funcGes diferentes e recodificando o impulso, ou
melhor, o interpretando. Todo este processo segue até atingir o ponto de “saida”. Para onde
vai esta série de impulsos e o que fez o primeiro neurdnio ser ativado é o que passo a
descrever no proximo topico.

O que fez com que o primeiro neurdnio fosse ativado, foram os estimulos que
chegaram, pelas vias externas, até os cortices sensoriais iniciais. Os cortices sensoriais iniciais
sdo responsaveis por receber as informacg6es vindas das regides de recepcdo, ou melhor, as
informacdes geradas nos cinco sentidos humanos e no ambiente interno do corpo
(DAMASIO, 2000, p. 205-206). Estas informagcdes estdo separadas entre si, fazendo com que,
ao chegarem nos cortices sensoriais iniciais, tenham seus processos de interpretacdo mental

realizados paralelamente. Por este motivo nossa capacidade de enxergar e de interpretar o
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mundo ndo é anulada quando perdemos algum outro sentido do corpo humano, pois as
informagdes séo produzidas e enviadas para zonas diferentes (Ibidem, p. 344)

Existem também no cérebro os setores de “saida” das informacdes, que sao as partes
do cérebro geradoras de sinais motores e quimicos®, que atuam no COrpo em reacdo aos
estimulos trazidos ao cérebro pelas zonas de entrada, ou os cortices iniciais. Estas zonas de
“saida” sdo, na verdade, os locais onde sdo geradas as respostas fisicas e quimicas que sao
transportadas pelos nervos periféricos e pela corrente sanguinea para o restante do corpo
(Idem, 1996, p. 125-126).

As estruturas das zonas de “saida” do cérebro enviam impulsos elétricos, através de
sinapses, na direcdo contraria aos impulsos que chegam até ela. Ou seja, além das redes de
sistemas que funcionam dos cortices de entrada até as zonas de “saida”, existem as redes que
fazem o caminho contréario, utilizando-se dos mesmos sistemas no cérebro. Estes impulsos
“ao contrario” estdo levando as interpretagdes dos sinais iniciais até algumas estruturas
responsaveis por envia-las de volta para o corpo. Sendo assim, pode-se imaginar que as
ligacGes sinapticas acontecem em direcdes diversas dentro do cérebro, fazendo com que 0s
neurénios que enviam informagdes também recebam seus reflexos. Estes “caminhos” do
cérebro geram o que 0s neurocientistas chamam de estruturas topograficamente organizadas
(ETO).

Estas estruturas topograficamente organizadas (ETO) podem ser identificadas e
registradas através dos instrumentos modernos da neuroimagem. Desta forma, pode-se, sob a
visdo de uma terceira pessoa, observar as estruturas sinapticas de um cérebro humano.

E a partir destas estruturas de conexdes em diversas direcbes que se formam as
estruturas topograficamente organizadas (ETO), também conhecidas como padrfes neurais —
ligadas a ideia de neurbnio. A partir destes padr@es neurais emergem o que chamamos de
imagens, que também sdo conhecidas como padrfes mentais. As imagens, ou padrdes
mentais, s&o um cruzamento de informac6es entre 0 que estimulou o corpo - 0 ambiente - e as
respostas que determinadas partes do cérebro enviam a este corpo. Sendo assim, geramos na
mente a imagem da paisagem corporal e do ambiente que nos rodeia, e escolhnemos, com base
em experiéncias registradas na mente, as melhores repostas para aquela imagem. Estes
registros de resposta na mente ndo séo, de forma alguma, estaticos.

A priori é importante saber que uma parte das respostas possiveis que a mente pode

dar encontra-se nas conexdes feitas com as zonas mais antigas do cérebro, a saber, 0 sistema

% Exemplos destas zonas de saida das informag6es sdo os nticleos hipotalamicos e do tronco cerebral, bem como
0s cortices motores.
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limbico. Esse sistema limbico gerara respostas instintivas a fatores do ambiente, como fugir
em situacdo de perigo e abrigar-se da chuva e dos raios. Porém, com a evolugcdo dos seres
humanos e com o aparecimento das relacbes em sociedade as respostas do sistema limbico
passaram a ser submetidas a um filtro, conhecido como as supra-regulacdes adaptativas
(Ibidem, p.153).

Todavia, ainda € um mistério latente para a neurobiologia o processo pelo qual as
imagens, ou padrbes mentais, emergem das estruturas topograficamente organizadas (ETO),

ou padrdes neurais.

As imagens originam-se de padr@es neurais, ou mapas neurais, formados em
populagbes de células nervosas, ou neurdnios, que constituem circuitos ou redes.
Contudo, existe um mistério com relacdo a como as imagens emergem de padrdes
neurais. Como um padrdo neural se torna uma imagem é uma questdo que a
neurobiologia ainda ndo resolveu. [...] talvez algum dia sejamos capazes de explicar
satisfatoriamente todas as etapas intermediarias entre padréo neural e imagem, mas
esse dia ainda ndo chegou (Idem, 2000, p. 407-408).

Sendo assim, a no¢do de que as imagens emergem de padrdes neurais é 0 mais longe
que se pode chegar com a finalidade de compreender a sua formacdo. Porém, o proprio
Damasio nos alerta que ndo devemos cair na armadilha de pensar que os padrdes neurais e 0s
padrdes mentais estariam em uma estrutura dicotdmica, corpo e mente como pensava
Descartes (Ibidem, p.408). Embora os padrbes neurais possam ser atrelados a esta nocéo de
corpo (por acontecerem na fisicalidade do corpo) e os padr6es mentais estarem nas estruturas
metafisicas®®, pois as imagens, bem como o pensamento sdo processados no cérebro (mas
podem ser imaginados como “acima” do cérebro, algo que paira no reino das ideias), o que
Damasio aponta é que ainda ndo se conhece os fendmenos bioldgicos que acontecem entre
estes dois estagios do processamento das imagens. Esta lacuna devera ser preenchida com a

evolucdo da neurobiologia.

1.2.2 Segunda Unidade - Imagens Mentais

Abordo neste topico um pouco mais sobre as imagens propriamente ditas,
apresentando seus tipos e “funcdes”. Partindo do pressuposto de que compreendemos como as
imagens surgem no cérebro em consequéncia de padrGes neurais, surge a necessidade de

compreender quais 0s tipos de imagens que surgem.

% Metafisico aqui é utilizado no sentido de n&o associado diretamente ao corpo fisico, localizando-a num mundo
ideacional.
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Diferente do que parece, as imagens ndo emergem dos padrdes neurais como se
fossem as fotografias que temos nas paredes. Como ja foi mostrado, tudo surge num impulso
em um neurdnio que, ao Se comunicar com outros, vai formar as estruturas topograficamente
organizadas (ETO), ou seja, os padrfes mentais ttm como génese 0s padrdes neurais
construidos a partir de nossas experiéncias sensorio-motoras. Os padrdes mentais sdo o0 que
chamamos de “imagens mentais”. 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, 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
padrdes como imagens musculares. As imagens de todas as modalidades “retratam”
processos e entidades de todos os tipos, concreto e abstrato. (Ibidem, p. 402).

Imagine agora o som das ondas do mar, ou ainda o som de uma cachoeira ou de uma
fonte. O som que esta na sua mente, do arrebentar das ondas a beira-mar, é a imagem mental
do som das ondas do mar. 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 informacdes acerca do som do mar, mesmo que a imagem sonora do som do mar
seja estritamente mecanica. Sendo assim, é importante que se atente para o fato de que a
producdo de imagens mentais € condicionada a experiéncia cultural do individuo. Alguém em
algum lugar isolado, que nunca tenha visto 0 mar, ou ndo tenha entrado em contato com a
sonoridade e nem mesmo com a ideia de mar, ndo conseguird produzir nenhum tipo de
imagem a este respeito, nem de sua cor, som, cheiro, sabor, movimento, e nem de sua
imensid&o.

Em condic¢Bes normais, 0 processo de producdo de imagens no cérebro ndo tem pausa,
excetuando-se 0 momento em que dormimos, desde que ndo sonhemos, pois 0 sonho também
€ uma construcdo de imagens mentais (Ibidem, p. 403). Talvez este seja 0 motivo porque
tantos sonhos parecem reais - eles sdo construcdes que o cérebro fez com base nos parametros
armazenados como substrato de nossas experiéncias, e muito embora, as vezes, sonhemos
com lugares que ndo conhecemos, estes sdo construgdes baseadas em um agrupamento de
imagens evocadas. Nunca encontramos seres monstruosos na vida real tal como os que
encontramos nos pesadelos, porem eles fazem parte da construgdo historiografica de cada

individuo.
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As imagens, como ja foi observado, sdo as representacbes do meio ambiente no
cérebro acionadas pelas percepgdes dos nossos sentidos (olfato, viséo, paladar, tato, audicdo e
propriocepcdo). Elas tém como principal objetivo possibilitar nossa reacdo a estes estimulos, e
estdo presentes desde os primérdios da evolucdo. A grande diferenca é que nés, diferente dos
nossos ancestrais, possuimos uma superior capacidade de armazenamento destas imagens,
bem como desenvolvemos respostas que foram se tornando cada vez mais complexas.

As imagens foram sendo armazenadas na mente humana para que o individuo pudesse
acelerar o processo de escolha da reacdo, pois, com o passar do tempo, reacfes idénticas
foram sendo dadas a problemas parecidos (Idem, 2011, p. 354). Ao queimar-se a primeira vez
com o fogo o homem registrou uma imagem mental do ocorrido e de seu resultado, com isto
ele aprendeu a reagir a este fator de forma semelhante, cada vez que tal imagem era criada na
mente, muito embora este processo ndo deva ter sido tdo simples assim.

Com o passar dos estagios evolutivos os homens foram ampliando o “banco” de
imagens e, com isso, também foram surgindo diversas outras respostas a serem dadas
(Ibidem, p. 63). Em decorréncia destas novas e diversas experiéncias, os homens sabem (ou
deveriam saber) como reagir de formas diferentes ao fogo produzido pelos palitos de fésforo e
aquele em um incéndio numa floresta.

O acumulo de informacbes e de reacdes nos possibilitou, também, que hoje ndo
ataquemos uns aos outros ao nos sentirmos ameacgados, tal como ainda fazem os animais. 1sso
porque as estruturas sociais sdo absorvidas pelo cérebro, fazendo com que, a cada nova
grande mudanca do ciclo social humano, novas estruturas (chamadas dispositivas) sejam
adicionadas as estruturas sociobiolédgicas que possuimos (Idem, 1996, p.152). Falo sobre estas
estruturas dispositivas mais adiante.

Entre as estruturas sociais armazenadas na mente esta o filtro social, que armazenou
no cérebro os padrBes de reacbes que sao aceitaveis na sociedade que circunda o organismo,
ou seja, conseguimos armazenar e classificar as coisas como “boas” e “mas” (Ibidem, p.145).
Este filtro € utilizado para todos os tipos de reacfes humanas, desde o ataque até as respostas
ao sentimento de perda (Ibidem, p.145). Sendo assim, é através deste mecanismo cerebral que
diferentes culturas reagem a morte das mais diversas formas, pois o que mudou néo é o evento
de perda, de auséncia, mas sim as formas de padrdes de reacdes que sdo aplicaveis, aceitaveis
e “pré-estabelecidas” naquela cultura. Sendo assim, a evolucdo nos brindou com um
mecanismo de filtro, onde ficam guardados os nossos padrfes culturais. Este mecanismo

cerebral adquirido pelo homem no decorrer de sua evolugdo, e nas complexas estruturas de
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sobrevivéncia em comunidade, € conhecido como Supra-Regulagdo Adaptativa (Ibidem
p.153).

A Supra-Regulacdo Adaptativa funciona como um filtro para nossas emocdes e é
derivado do acumulo de experiéncias fisicas e mentais que adquirimos com o passar dos anos,
através de nossa convivéncia com as estruturas da sociedade e principalmente com a

educacéo.

Aquilo que as disposicfes adquiridas incorporam é a sua experiéncia Unica dessas
relacbes ao longo da vida. Essas experiéncias podem variar muito ou pouco em
comparagdo com a de outras pessoas; mas € s6 sua. Apesar de as relagdes entre tipo
de situacdo e emocéo [sendo a emocdo entendida na neurociéncia como a resposta
fisica mental aos estimulos externos] serem em grande medida semelhantes entre
diferentes individuos, a experiéncia pessoal e Unica personaliza o processo para cada
individuo. (Ibidem, p.166)

Hoje j& conseguimos filtrar as respostas com base nas disposi¢cdes adquiridas e nas
Supra-RegulacGes Adaptativas, embora nem todas as nuances dos instintos tenham sido
modificadas com a evolugdo. A forma de ataque frente a ameaca se modificou, pois nas
sociedades modernas nem sempre atacamos fisicamente, mas mantemos uma série de
competicdes sociais, de emocdo, de status que podem ser consideradas como reflexos de
nossos instintos de sobrevivéncia e de defesa do nosso espaco.

Depois deste preambulo sobre a capacidade evolutiva das representaces imagéticas
do homem, volto para o conteldo primeiro desta unidade, as imagens mentais, ou, mais

precisamente, os dois principais tipos de imagens mentais.

1.2.2.1 Imagens Perceptivas

Sdo dois os tipos de imagens mentais que surgem no cérebro, e a diferenca entre estes
dois tipos é a forma de producdo das mesmas. As imagens perceptivas sdo criadas no contato
direto com o meio ambiente externo — de fora para dentro, enquanto que as imagens evocadas
utilizam como base as memorias — de dentro para fora, por assim dizer (Ibidem, p.123-124).

Ao olhar para uma janela aberta, nos deparamos com as imagens do mundo Ia fora.
Estas imagens entrardo no corpo por meio da retina, que levara, por sua vez estas informacgdes
até os cortices visuais de entrada no cérebro. Sendo assim, as imagens perceptivas sdo as
imagens criadas no momento presente, no contato direto com o ambiente.

As texturas das superficies, bem como sua temperatura, cor, dimensdes, cheiro e sabor
sao exemplos de “imagens” mentais perceptivas, ou seja, a representacdo presente do

ambiente em nossa mente configura o que se chama de imagens perceptivas (Ibidem p.126).
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Todo o entendimento que possuimos do meio ambiente é formado pela nossa
capacidade de formar “imagens” perceptivas e de registra-las na mente. E importante que se
atente para o fato de que nem todas as “imagens” que percebemos tornam-se conscientes no
cérebro, pois a quantidade de informacg6es vindas de todas as zonas de entrada sensorio-
motoras do corpo humano tornaria a capacidade de organizacao das “imagens” na consciéncia
dificil demais (Idem, 2000, p. 404). Por este motivo, apenas uma pequena parcela dos
estimulos percebidos no ambiente torna-se consciente no cérebro.

Portanto, existe uma janela na mente que ‘“recorta as imagens” que tornar-Se-a0

conscientes.

H& imagens demais sendo geradas e competi¢do demais para a janela da mente,
relativamente pequena, na qual as imagens podem se tornar conscientes — ou seja, a
janela na qual as imagens sdo acompanhadas da percep¢do de que as estamos
apreendendo e, em consequéncia, de que estamos atentando devidamente para elas.
[...] metaforicamente, existe de fato um subterraneo sob a mente consciente, ¢ esse
subterrdneo possui muitos niveis. Um nivel comp@e-se de imagens as quais ndo se
prestou atengdo, [...] outro nivel consiste nos padrdes neurais, e nas relagdes entre
padrbes neurais que fundamentam todas as imagens, quer elas acabem se tornando
conscientes, quer ndo. (Ibidem, p. 404).

As imagens perceptivas que se tornam conscientes sdo registradas e armazenadas na
mente, contudo, ndo guardamos estas imagens de forma fac-similar. Se guardassemos na
mente as imagens que se tornam conscientes da forma como elas sdo geradas, incorreriamos
em um problema insuperavel de capacidade (ldem, 1996, p.130). A quantidade de
informacBes que adquirimos durante a nossa vida é similar aos livros de uma biblioteca.
Porém, diferente de um espaco fisico com prateleiras que podem ser ampliadas com a chegada
de mais livros, as “prateleiras” do cérebro ndao podem ser ampliadas. Isso porque nao
suportariamos o registro de imagens em fluxo e com tantos elementos tal como elas sédo
criadas.

O que ocorre é que as imagens ficam registradas na mente por associacdo de
importancia, onde as imagens mais recorrentes ou mais importantes acabam sendo registradas,
enquanto as menos importantes, e menos constantes, acabam por serem esquecidas mais

rapidamente.

1.2.2.2 Imagens Evocadas

O segundo tipo de imagem mental é denominada de Imagens Evocadas. Estas imagens

surgem na mente quando recordamos algo do passado, ou seja, quando forgamos a mente a
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relembrar algo que ndo esta acontecendo neste exato momento com o corpo (Ibidem, p.128).
Quando tentamos lembrar qual a aparéncia da rua onde deveriamos ter entrado, para que néo
nos tivéssemos perdido, estamos recriando uma imagem de algo do passado, estamos
utilizando uma imagem evocada.

Sé&o dois os tipos principais de imagens do tipo evocadas: as imagens evocadas a partir
de um passado real e as imagens evocadas a partir de planos para o futuro. O primeiro tipo,
evocadas de um passado real, sdo referentes as imagens que ja se tornaram conscientes na
mente, como o exemplo da rua citado no paragrafo acima.

As imagens evocadas a partir de planos para o futuro séo referentes a representacoes
que criamos em nossa mente, combinando elementos de imagens de um passado real, isto &,
com base em imagens do passado criamos uma “pré-visdo” do que faremos no futuro. Um
exemplo deste tipo de imagem evocada pode ser feito se pensarmos na organizacdo de um
espaco baguncado, como por exemplo, uma biblioteca. Com base na imagem da biblioteca
desorganizada podemos criar na mente as imagens de como iremos organiza-la, separando na
mente os livros por segdes “imaginarias”. Assim, criamos, com base na imagem que temos da
biblioteca em questdo, uma organizacdo de uma imagem evocada de planos para o futuro
desta biblioteca.

Aparentemente, o registro mental das imagens perceptivas é de suma importancia para
as imagens evocadas, tendo em vista que ndo existe imagem que ndo seja primeiramente
perceptiva (Ibidem p.128). Por este motivo é tdo importante 0 mecanismo de registro mental
das imagens, seja o registro das imagens perceptivas seja o registro das imagens evocadas que
criamos.

Porém, as imagens de ambos os tipos ndo sdo registradas com todos os elementos de
sua constituicao, sendo facil percebermos isso quando tentamos nos lembrar do som da voz de
um amigo que ndo vemos ha algum tempo, ou de um parente distante, mesmo que este
parente seja nossa propria mde. Com o passar do tempo, as imagens mentais guardadas na
mente das caracteristicas vocais deste ente querido tornam-se “embagadas” e o “ouvido de
memoria da mente” ja ndo é tdo preciso como antes (Ibidem, p.128). O mesmo acontece com
cheiros, cores, sabores, sensacOes tateis, textos decorados e toda a infinidade de diferentes
imagens que criamos na mente.

O que nos resta de registro na mente sdo os detalhes principais, algum sinal, algum
detalhe mais marcante, o cheiro, a cor, até que, com o passar dos anos 0 que resta sdo 0s
“detalhes emocionais” nas palavras de Ivan Izquierdo. “O que vai se apagando sdo os detalhes

ndo emocionais. Cada vez que ha uma circunstancia que evoca algo emocional, que pode ser
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nossa propria vontade, evocamos os detalhes emocionais” (IZQUIERDO, 2006). Além destes
detalhes emocionais, que com o passar do tempo sdo adormecidos e despertados quando
entramos em contato com algo que nos faca recordar, 0 que conseguiremos, no geral, € uma

interpretacdo bem rasa dos detalhes da maioria das imagens que vivenciamos.

1.2.3 - Terceira Unidade - Representacdes Dispositivas

O objetivo deste topico € o entendimento da forma como as imagens sdo registradas na
mente e como elas sdo evocadas quando necessario, bem como a utilizagdo deste elemento
pela mente e pelo corpo durante o processo evolutivo. Sua importancia no trabalho do ator vai
ser retomada no préximo capitulo.

As imagens ficam registradas na mente por meio de disposi¢cGes ou representacdes
dispositivas. As representacfes dispositivas sdéo 0 meio pelo qual as estruturas da mente
conseguem reformular as estruturas topograficamente organizadas (ETO) que formaram a
imagem pela primeira vez (DAMASIO, 1996, 126). Como j& sabemos, quando a imagem de
um determinado fato é criada na mente ela emerge de um padrdo neural. O que as
representacdes dispositivas fazem é, manter guardados na mente os “caminhos”, ou melhor, o
padrdo neural que formou aquela imagem, para, com isso, poder aciona-lo e recriar aquela
imagem (Ibidem, 130).

Sendo assim, o que ¢ armazenado na mente ndo sdo as “imagens” como ‘“objetos
estaticos” e sim o caminho pelo qual aquele estimulo chegou a se tornar uma imagem, desde o
disparo nos neurdnios dos cortices de entrada até as estruturas de saida.

Veja o célebre exemplo que deu origem a uma das mais admiradas obras literarias
mundiais, Em busca do tempo perdido (1913- 1927) de Marcel Proust (1871-1922). No
primeiro volume da historia, No caminho de Swann (1913), Proust revela a experiéncia que o
despertou para escrever o texto. Ele conta o fato aplicando sua experiéncia ao narrador da
historia. Este se senta a uma mesa e saboreia seu café com madeleine; ao experimentar pela

primeira vez o lanche ele diz:

no mesmo instante em que aquele gole, de envolta com as migalhas do bolo, tocou o
meu paladar, estremeci, atento ao que se passava de extraordinario em mim.
Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem nocdo da sua causa. Esse prazer logo
me tornara indiferentes as vicissitudes da vida, inofensivos 0s seus desastres,
iluséria a sua brevidade, tal como o faz o amor, enchendo-me de uma preciosa
esséncia: ou antes, essa esséncia ndo estava em mim; era eu mesmo. Cessava de me
sentir mediocre, contingente, mortal. De onde me teria vindo aquela poderosa
alegria? Senti que estava ligado ao gosto do cha e do bolo, mas que o ultrapassava
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infinitamente e ndo devia ser da mesma natureza. De onde vinha? Que significava?
Onde aprendé-la? (PROUST, 1987, p. 31).

O que acaba de acontecer ao narrador/escritor da historia é exatamente a criacdo de
uma imagem evocada, com base nas associacbes com a imagem palatar do cha com
madeleine. Na primeira experiéncia com cha e madeleine, na infancia do narrador, criou-se
uma experiéncia que teve seu padréo neural armazenado em forma de disposi¢do. Um grande
bem-estar da infancia foi forte o suficiente para ser armazenado e induzido pelo chid com
madeleine. A todo 0 momento que, por algum motivo, esta estrutura dispositiva for solicitada,
ela acionara o grupo de neurdnios que foi estimulado na primeira experiéncia deste fato. Com
isto, estaremos, de certa forma, revivendo a imagem mental do sabor, e, consequentemente,
poderemos sentir vérios dos reflexos corporais e mentais associados a esta experiéncia’’.

As imagens evocadas s&o sempre interpretacdes (DAMASIO, 1996, 128). Portanto, as
estruturas dispositivas ndo apresentaram uma imagem fac-similar a primeira imagem
perceptiva da primeira ocasido em que o narrador experimentou chd com madeleines, e sim
uma interpretacdo de elementos marcantes desta imagem, que podem ser, por exemplo,
apenas a imagem auditiva e olfativa do lanche. Ou como diria Izquierdo apenas os detalhes
emocionais foram (serdo) lembrados.

Porém, a depender da forma como o fato nos tocou, a imagem pode vir a tornar-se
ameacadora, causando um trauma, onde a evocacdo desta imagem passa a ser uma patologia
que prejudica o detentor destas “imagens” (Ibidem, 145). Técnicas medicamentosas ou
terapéuticas como a bioenergética servem para amenizar os sintomas da lembranca desta
imagem, bem como aliviar os reflexos desta sobre o corpo, além de tentarem trabalhar sobre a
forma como reinterpretamos estas imagens, que podem, com o0 passar dos anos, tornarem-se
cada vez mais pesadas.

As estruturas dispositivas nos servem como meio de aperfei¢oar nossa reacdo frente a
imagens recorrentes, como, por exemplo, 0s momentos que antecedem um possivel assalto
podem gerar reacGes que 0 corpo ja registrou como sendo uma das formas ja utilizadas de
resposta para aquela situacdo. Sendo assim, as estruturas dispositivas ndo registram apenas
situagdes de desconforto e de tristeza, mas também registram reagdes as situacfes de perigo e
falta de condigdes apropriadas, sempre pensando na funcdo primordial do cérebro, que € a

manutencg&o da vida do organismo.

27 Um estudo mais especifico sobre as relagdes de imagens mentais e memérias em Em busca do tempo perdido
de Proust foi publicado no texto Imagem e Signos: O processo bioldgico do pensar de minha autoria. In:
http://publicaciones.ffyh.unc.edu.ar/index.php/jornadasperformance
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Sobre este fato eu retorno mais adiante, para indicar as utilizacGes artisticas que se
pode fazer e se faz das estruturas dispositivas, principalmente no teatro.
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1.3 O Palco do Corpo (Emogdes)

“Todas as emogdes usam o corpo como teatro. ” (DAMASIO, 2000, p. 75)

O foco desta penultima parte deste capitulo é o corpo, com suas transformacdes,
variacoes e interposicdes. Embora as emocdes ndo estejam direcionadas apenas para e pelo
corpo, os estudos das emogdes comegam, a partir deste ponto, a ter o corpo como “critico”.

O objetivo aqui € esclarecer 0 mecanismo das emocdes, bem como as suas relacdes
intrinsecas com o corpo, tendo em vista que o topico anterior serviu para que se pudesse
entender o mecanismo de producdo das imagens mentais, principalmente no dmbito do

cérebro.

1.3.1 Primeira Unidade - Conceituando Emogéo

Aqui retno as concepg¢des de Antdnio Damasio a fim de elucidar o que vem a ser, em
termos fisicos e teoricos, as emocdes. Tendo em vista que ja expliquei o processo pelo qual as
imagens mentais séo produzidas na mente, bem como a forma pela qual elas séo registradas
em disposicdes, é necessario elucidar os pontos finais para a concep¢éo de uma emocao.

A palavra emocdo 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. Em seu livro Psicologia Geral, Amaral Fontoura diz que: “Etimologicamente,
emogdo significa ‘movimento por uma causa interna’ podemos defini-la como sendo toda
perturbagdo violenta e passageira do tonus afetivo” (FONTOURA, 1970, p. 319). Sendo
assim, pode-se dizer que as emocdes sdo acdes fisicas, externas e internas e, portanto, quase
sempre perceptiveis a olho nu, que acontecem constantemente em nosso corpo.

Nas defini¢cbes de Antbnio Damaésio, as emocdes sdo uma

colecdo de mudancas no estado do corpo que sdo induzidas numa infinidade de
orgdos por meio das terminacgdes das células nervosas sob o controle de um sistema
cerebral dedicado, o qual responde ao contelddo dos pensamentos relativos a uma
determinada entidade ou acontecimento. [...] a emog@o ¢ a combina¢do 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 préprio cérebro (nucleos
neurotransmissores no tronco cerebral), resultando em alteracBes mentais adicionais
(DAMASIO, 1996, p. 168-169).
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Sendo assim, as emocdes sdo 0 processo pelo qual nos identificamos e reagimos ao
mundo a nossa volta. Ao nos depararmos com uma cena do dia-a-dia, nosso cérebro codifica
o0s elementos desta cena em padrdes mentais, ou imagens mentais, como ja foi descrito. Com
base nas associagdes que nosso cérebro produz saberemos, através dos sistemas reguladores
bioldgicos, qual a melhor acdo a ser realizada naquele momento. Os sistemas reguladores
bioldgicos estdo sempre escolhendo, com base nos padrdes mentais, a emocao, ou melhor, a
resposta fisica, que melhor responde a determinadas situacdes vivenciadas. Todas as emogdes
tém algum tipo de funcéo reguladora a desempenhar.

As emoc0Oes sdo, portanto, um mecanismo que auxiliou o processo de evolucdo do
corpo humano. Elas possibilitaram o aperfeicoamento dos reguladores basicos da vida, tendo
em vista que, com base nas emoc@es, Nn0s conseguimos aperfeicoar as respostas que damos
aos estimulos do ambiente, e com isso, escolnemos a melhor forma de nos portarmos frente
aquele estimulo.

Damaésio entende que todas as reacOes perceptiveis por terceiros, seja perceptivel a
olho nu ou percebida através de modernos aparelhos de medi¢édo, sdo consideradas como uma

emocdo. Damasio exemplifica

Repara-se que, para se provar uma resposta do corpo, ndo é sequer necessario
“reconhecer” [...] basta apenas que os cortices sensoriais iniciais detectem e
classifiguem a caracteristica ou caracteristicas-chave de uma determinada
entidade[...] Um pinto no alto de um ninho ndo faz ideia alguma do que é uma
aguia, mas reage de imediato com alarme e esconde a cabega quando um objeto de
asas largas o sobrevoa a uma determinada velocidade. (DAMASIO, 1996, p. 161)

Percebe-se neste exemplo, que as emoc¢des podem surgir como reacdes a
interpretacdes de imagens mentais, mesmo que algumas imagens nunca tenham nos chegado e
ainda ndo saibamos o que necessariamente ela seja.

Séo dois os caminhos seguidos pelas respostas dadas pelo cérebro: a primeira é a dos
sinais humorais e a segunda a dos sinais neurais (Ibidem, p. 113). Entre os sinais humorais
estdo as mensagens quimicas transmitidas através da corrente sanguinea, como, por exemplo,
a producéo de horménios como forma de reagdo emocional as mudancas e estimulos sexuais,
bem como a liberacdo de horménios como a serotonina e a dopamina. Todas estas formas de
respostas humorais encontram-se exclusivamente no meio interno do organismo, sendo
muitas vezes, como no caso da dopamina e da serotonina, exclusivas as areas internas do
proprio cérebro. Também o cérebro produz como forma de respostas emotiva, acdes em

outras partes do cérebro, muitas vezes guiadas por estas respostas humorais e outras vezes
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disparadas por impulsos em forma de sinapse, para atingir partes diferentes dos conjuntos
cerebrais.

Entre os sinais neurais estdo as mensagens eletroquimicas que transitam nas vias
nervosas. Sao transmitidas por esses sinais as modificacdes musculo-esqueléticas, bem como
as modificacOes absorvidas pelas estruturas sdomato-sensoriais e pelos sentidos (Ibidem, p.
114).

Antes de prosseguir, devo me ater mais um pouco nas reacgdes fisicas decorrentes dos
processos de emocdo. Através das reacOes fisicas das emocdes é possivel saber que alguém
esta “triste” sem a necessidade de se pronunciar uma tnica palavra, ou seja, pode-se saber que
alguém estd passando por uma reagdo fisica de tristeza através de mecanismos de
interpretacdo corporal. Através da cultura absorvida no cotidiano, passamos a construir
formacdes simbolicas do que é compativel e interpretavel como uma emocéo de tristeza. Em
nossa sociedade, somos todos preparados pela educagdo para apresentarmos padroes
simbdlicos mais ou menos parecidos.

Ernst Cassirer, em seu texto Ensaio Sobre o Homem. Uma Introducdo a uma Filosofia
da Cultura Humana (1994), diz que o homem, para além da relacdo simples entre receptor e
efetuador, possui um terceiro elo que seria denominado por ele como sistema simbolico, e
seria isto que o diferenciaria das demais espécies de animais. (CASSIRER, 1994, p. 47) O
sistema simbdlico compreenderia 0s cddigos existentes no cerne das culturas, de forma que sé
0s participes deste sistema simbdlico poderiam ter acesso completamente ao significado do

mesmo.

Através do sistema simbélico o homem atribui significados e sentidos as suas
experiéncias sensiveis; elevando o ser humano a um patamar diferenciado. O seu
mundo passa a ser ndo mais os fatos percebidos na dindmica da sensacéo e instinto,
mas sim a realidade construida em seu pensamento. O que realmente faz sentido
para o homem ndo ¢ o “universo dos fatos”, circunscrito na empiricidade das coisas,

mas sim seu proprio “universo simbodlico” formulado na idealidade de seu intelecto
(PEREIRA, 2014, p. 174)

Além da necessidade de interacdo com estes sistemas simbdlicos para uma completa
compreensdo das estruturas que geram as emocdes, também é em referéncia a estes sistemas
simbdlicos que surgem as culturas afetivas e seus diversos significados.

Antes de ampliar a discussdo acerca das comunidades afetivas, é importante ressaltar o
conceito cunhado por Gregory Bateson e Margaret Mead, que, no livro Balinese Character
(1942), pensam o ethos como um sistema culturalmente organizado das emocdes, ou ainda a

13

forma como “as emogdes sdo produzidas, fixadas e modificadas culturalmente”
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(CANEVACCI, 2012, p. 43). Outro conceito de ethos pensado por Clifford Geertz diz que
“[o] ethos de um povo € o tom, o carater ¢ a qualidade de sua vida, seu estilo moral e estético,
e sua disposicao € a atitude subjacente em relacdo a ele mesmo e ao seu mundo que a vida
reflete” (GEERTZ, 1989, p. 93). Em ambos os casos, trata-se da forma como o ethos social
molda e constréi a cultura do sujeito, mas estas disposi¢des também constroem o sujeito
pensante e emocional. Em outras palavras, o ethos cultural molda o sujeito emocional, bem
como molda as formas e tipos de emoc¢do que 0 sujeito possui ou ird externar. Por sua vez,
este ethos cultural externado “re-constroi” e “re-molda” os sujeitos circundantes, portanto,
quero ressaltar com isso que o processo é dialégico, operando em sentidos contrarios
simultaneamente.

A partir destes dados, pode-se pensar a nocdao de comunidade afetiva dentro da
discussdo das emocdes. As culturas afetivas sdo conjuntos de individuos “marcados pela
existéncia de emogdes [...] que ndo sdo traduziveis sem erros grosseiros de interpretagcdo para
o vocabulario de outro grupo” (LE BRETON, 2009, p.154). As comunidades afetivas
apresentam, com seu ethos e seu sistema simbdlico, uma diversidade de representacGes
emocionais possiveis no sujeito, pois ambos o0s conceitos modificam a percepcdo que o sujeito
tem de sua realidade, bem como estruturam os meios e possiblidades de demonstracdo das
emocoes.

Estas comunidades afetivas possuem emocBGes que sdo imperceptiveis, ou
indecifraveis, como por exemplo, o termo balinés Lek estudado por Geertz (1989).
Aparentemente, a traducdo material é algo similar ao sentimento de vergonha ou de culpa,
mas que ele prefere associar em nossa cultura a um “terror do palco”. Isso quer dizer que este
sentimento ndo é o da vergonha, nem existe uma traducdo apropriada, pois o termo vergonha
acumula diversas formas de produ¢@o e ndo apenas a especifica deste “terror do palco”.

O ponto a frisar é que traduzir lek como "culpa" ou "vergonha" é, dado o sentido
habitual desses termos em nossa lingua, interpreta-lo mal, e nossa expressdo "terror
do palco™ — "0 nervosismo que se sente ao apresentar-se perante uma audiéncia" —
da uma ideia muito melhor, se bem que ainda imperfeita, daquilo a que os balineses

se referem quando falam, como o fazem constantemente, do lek (GEERTZ, 1989.
p.177).

Sendo assim, ndo € porque somos seres biologicos, com estruturas fisicas bastante
similares, que possuiremos recortes e expressdes emocionais do mesmo tipo, isso porque elas
sdo moldadas pelo ethos e pelo sistema simbdlico da sociedade onde estamos inseridos.

O sentido aplicado as emocg6es € um conjunto de relagdes que torna o discurso latente

em determinada época e local. Este conjunto é formado pelo momento de producdo deste
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discurso, pelas redes de memdria acessadas no momento do discurso e pelo individuo que o
produz, além dos individuos para os quais sdo produzidos estes discursos (FOUCALT, 1972-
1996; PECHEUX, 1997; GREGOLIN, 2004; ORLANDI, 2001).

O processo de educacdo dos sentidos molda o ser humano para 0s c6digos emocionais
referentes aquela determinada sociedade (e vice-versa). Por este motivo, pode-se dizer que,
embora geremos conteddos diversos de emocdo, a emogdo encontra-se no “entre”, no “entre
espago” de comunicacdo e interagdo, no ‘“‘sentido” que os gestos € agcdes tomam no espago
“vazio” entre o emissor ¢ o receptor. David Le Breton diz a este respeito que “[um] mundo
imaginario se interpde entre as mimicas e 0os movimentos do corpo, dando espessura a vida
social e completando a cena com significados proprios ao espectador” (LE BRETON, 2009,
p.43).

N&o estamos mais num campo so6lido onde imaginamos que todos os cddigos emotivos
podem ser decifrados por outros, pois, como diz Merleau-Ponty, em seu livro Fenomenologia
da percep¢ao “[0] sentido dos gestos ndo € dado, mas compreendido, quer dizer, retomado
por um ato do espectador” (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 251). Sendo assim, estamos hum
constante decifrar de codigos, mesmo que ndo estejamos em uma situacao de encenacéo, e 0
homem, no ato da emoc¢éo, ndo possui abertura para grandes interpretacées, utilizando muitas
vezes as zonas de automacgdes para responder ao ambiente. “Na vida costumeira o homem
emocionado ndo se interroga sobre suas emocdes, essas compdem seu corpo e 0s demais
poderdo eventualmente 1é-las em sua atitude” (LE BRETON, 2009, p.44-45).

Nossos pensamentos ndo podem ser decifrados por terceiros, todavia é 0 nosso corpo o
responsavel por transmitir os estados e as informacGes necessarias para ser entendido, através
dos gestos e emogdes.

As emocdes nos fizeram evoluir através da interacdo comunitaria: as experiéncias de
vencer longos periodos de frio e calor, a necessidade de cultivar alimentos, de cacar em
grupos, até o nosso churrasco de fim de semana. Todas estas modificacdes estdo relacionadas
a forma como o nosso cérebro, com seus mecanismos de regulacdo bioldgica e com o passar
do tempo, modificou nossas reacdes fisicas. Alem disso, existe uma relacdo do cérebro com a
forma como adquirimos os sistemas simbolicos, da cultura afetiva, na qual estamos inseridos.

O fato de sermos levados a chorar em momentos funebres, sem que tenhamos
conhecimento algum de quem era 0 morto, pode explicar um pouco da relacdo entre emocdes
e 0s sistemas simbdlicos. Quando ndo conhecemos o0 morto, podemos nos emocionar pelo
simples fato de associarmos aquela situacdo de perda com experiéncias intimas e pessoais

nossas. Ou seja, somos “obrigados” a nos sentirmos tristes, para que cumpramos a estreita
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relacdo entre padrfes sociais e emog0es. Esta relagdo é apontada por Emile Durkheim em As

formas elementares da vida religiosa: o sistema totémico na Austrélia:

ndo é um movimento natural da sensibilidade privada, machucada por uma perda
cruel, mas um dever imposto pelo grupo. As pessoas se lamentam, ndo
simplesmente porque estejam tristes, mas porque sdo obrigadas a se lamentar [...]
essa obrigacdo, alids, é sancionada por castigos miticos ou sociais. Acredita-se, por
exemplo, que, quando um parente ndo cumpre o luto como convém, a alma do morto
segue seus passos e 0 mata. (DURKHEIM, 1996, p.429).

Sendo assim, seja por uma necessidade social seja por um processo natural,
associamos as imagens que nos chegam com experiéncias passadas, imagens estas que trazem
consigo uma série de conjunturas e geram diversas reacoes.

Contando com estes esclarecimentos, passo a tratar agora sobre os trés tipos de

emogéo.

1.3.1.1 Tipos de emocao

Pode ser dificil compreender que as emogdes ndo sdo todas iguais, € que podem se
modificar com base em pequenos elementos do meio ambiente e da sociedade. S&o trés os
tipos de emocdes que discuto neste topico: as emocdes primarias, as emocoes secundarias e as
emoc0es de fundo.

Pode-se perceber a tentativa que a neurociéncia faz para compreender o fenbmeno que
fundamenta estes aparatos bioldgicos e sociais, bem como as intrincadas relacdes entre o bios
e o ethos.

1.3.1.1.1 Emoc0es Primarias

As emocdes primarias sdo também denominadas de emogdes universais, e recebem
este nome por compreender as emocdes que podem ser consideradas como caracteristica
universal dos seres humanos (DAMASIO, 2000, p. 74). Estas emocdes seriam o elo entre as
diversas comunidades humanas, embora estejam sujeitas as modificacdes da cultura de cada
povo. Parte-se do principio que o ser humano saudavel estaria apto a sentir toda a gama das
emocdes primarias, por isso estas serem consideradas universais.

O rotulo de emogdes primarias ou universais é dado as sensa¢fes mais comuns do ser
humano, e haviam sido classificadas por Charles Darwin como emog¢fes basicas. Tanto

Darwin em 1872, no livro A Expressdo das Emoc¢Ges no Homem e nos Animais, como
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Damasio, no final do século XX e durante o seculo XXI no livro O Mistério da Consciéncia
(2000), as classificam em seis emocdes priméarias ou universais, a saber: alegria, tristeza,
medo, raiva, surpresa e repugnancia (Ibidem, p. 74).

Damasio também se baseia nas ideias de William James para propor esta classificacdo.
James diz que as estruturas de emocOes padrOes seriam organizadas previamente na mente
humana (JAMES, 2008, p. 670), por este motivo, seriam chamadas de emocéo padrdo aquelas
que os seres humanos estao inatamente habilitados a sentir (NASCIMENTO, 2013, p. 97).

Tal como as cores, as emoc¢Oes primarias sdo classificadas numa espécie de escala
cromatica, de acordo com a sua proximidade e familiaridade com as emocdes das quais tém
origem. Sobre isto Damasio diz que “a euforia e o éxtase sdo variantes da felicidade; a
melancolia e a ansiedade sdo variantes da tristeza; o panico e a timidez sdo variantes do
medo” (DAMASIO, 1996, p.180). Esta classificagdo de gradagdo das emogdes primarias é
tratada apenas no primeiro livro de Damasio, O Erro de Descartes (1996), e, de acordo com
as leituras, pude perceber que a propria gradacdo vai se dissipando nos demais tipos de
emocao.

A classificacdo das emocBes em primarias e secundarias também estd indiretamente
ligada ao amadurecimento do sujeito, e/ou com o passar dos anos da vida deste individuo. Em
principio, as emocOes primarias sdo, em seu cerne, inatas e estariam no sujeito desde seu
nascimento, mesmo que com o passar do tempo ele sofresse um processo de amadurecimento
e aperfeicoamento do que sente. No entanto, parece que ndo € bem assim. Mesmo as emocdes
priméarias sendo consideradas como inatas, € importante refletir que as emocBes ao se
manifestarem nas criangas ainda ndo apresentam a complexidade da vida adulta (Ibidem,
p.160). Ressalto que as emocBes se tornam mais complexas conforme o nimero de
experiéncias se amplia no sujeito, pois, com o passar do tempo, vai-se experimentando
gradacdes e compreendendo-se as nuances entre as diversas formas de alegria, de tristeza,
entre outras. No decorrer do amadurecimento do sujeito, ele torna-se um ser social e passa a
lidar com os padrfes sociais, éticos e com a cultura, trazendo para ele as experiéncias

necessarias para que possa chegar as emocg6es conhecidas como emocg6es secundarias.
1.3.1.1.2 Emogdes Secundarias
As emocg0Oes secundarias surgem no sujeito conforme ele entra em contato com a

cultura que o circunda, e, além disso, sdo mais filtradas pelas caracteristicas sociais da

comunidade que as emocdes primarias. Por este motivo, estas emocdes também sao
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conhecidas como emogdes sociais (DAMASIO, 2000, p. 74). Os comportamentos que
recebem o rétulo de emocges sociais sdo: pena, vergonha, embaraco, culpa, orgulho, inveja,
gratiddo, admirago, simpatia, espanto, indignagdo, desprezo, entre outros (DAMASIO, 2004,
p. 74).

Estas emoc0es constituem estados do corpo com caracteristicas mais discriminativas e
complexas, além de apresentarem muitas nuances subjetivas. Estas emoc¢6es sdo produto das
interacdes sociais do sujeito, e encontram-se num limiar entre 0o comportamento e 0S
significados deste (Idem, 2004, p. 54). As emocOes sociais sdo variaveis de pessoa para
pessoa, pois 0 que causa pena em alguns pode ndo causar em outros. Esta modificacéo,
contudo, € relativa as questdes sociais da comunidade que moldou os sujeitos. Sendo assim,
pessoas de uma mesma comunidade tendem a possuir emogdes secundarias aproximadas,
enguanto que sujeitos externos nao entendem os cédigos que causam as mesmas (Ibidem, p.
55). O que causa culpa e embaraco numa sociedade provavelmente ndo causara em outra,
como, por exemplo, para muitos indigenas andar nu em frente aos outros ndo causa embaraco,
enquanto para nds, seres moldados a cultura do vestir, andar desnudo ndo s6 é geralmente
embaragoso como € considerado crime.

O entendimento das emocdes secundarias brinca todo o tempo com o ldgico e o
ilégico, como, por exemplo, o caso vivenciado pela antrop6loga Laura Bohannan e relatado
em seu texto intitulado Shakespeare entre os Tiv (2005). Neste relato, a antropo6loga
americana descreve os percalcos pelos quais passou para explicar a uma comunidade Tiv,
povo localizado na Africa Ocidental, mais precisamente na Nigéria e Camardes, o enredo que
sustentava a peca Hamlet de Shakespeare. Bohannan fez isto com o objetivo de defender a
tese de que Shakespeare tratava dos problemas universais e da natureza humana e que

a natureza humana é praticamente a mesma por todo o mundo; pelo menos a trama e
a motivacdo das maiores tragédias seriam sempre compreensiveis em toda a parte,
embora alguns detalhes do costume tivessem que ser explicados, e as dificuldades de
traducdo requeressem algumas modificaces (BOHANNAN, 2005, p. 3).

Os Tiv’s sdo grandes contadores de historias e reiunem-se varios grupos em momento
de contacdo destas. Convidada pelo chefe da tribo a contar a histéria do livro que trouxera,
Bohannan viu a chance para provar que Shakespeare era universalmente compreensivel. E,
ali, perante aos mais velhos e suas esposas, Bohannan comecou a contar a historia de Hamlet,

porém, adaptando-a para a compreensao dos Tiv’s.

nem ontem, nem antes de ontem, mas ha muito tempo, muito tempo atras, aconteceu
uma coisa. Certa noite, trés homens montavam guarda do lado de fora da casa do
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grande chefe, quando, subitamente, eles viram o antigo chefe aproximar-se deles.
[...]

Por que ele ndo era mais o chefe? [...]

‘Ele estava morto’, expliquei. ‘Foi por isto que eles ficaram perturbados e
aterrorizados quando o viram.’ [...]

‘Impossivel’, comecou um dos velhos, passando seu cachimbo para o vizinho que,
por sua vez, enlodou: ‘certamente ndo era o chefe morto. Era um pressagio enviado
por um feiticeiro. Continue’. (BOHANNAN, 2005, p. 4).

Pouco a pouco, Bohannan percebeu os problemas de explicar Hamlet aos Tiv, pois o
que ela julgava universal, como a vinganca de Hamlet pela traicdo de seu tio Claudio e de sua
mée, ndo produzia efeito sobre os Tiv. A nogéo de traicdo e vinganca, ou melhor, as emogoes
secundérias/sociais dos Tiv eram diferentes. Mesmo assim, ela continuou tentando explicar o

erro grave do tio de Hamlet ter se casado com a esposa de seu irmao.

Em nossa terra o filho ¢ ligado ao pai. “O irmao mais novo do chefe morto havia se
tornado o grande chefe, casando-se com a vilva do irmdo mais velho, decorrido
apenas um més apos o funeral”.

“Ele fez muito bem”, o velho homem sorriu, anunciando para os outros: “Eu lhes
disse que se nds conhecéssemos mais a respeito dos europeus terminariamos
achando que eles sdo muito parecidos conosco”. “Em nossa terra também”, disse
ele, dirigindo-se a mim, “o irmdo mais novo casa-se com a vilva do irmao mais
velho e torna-se o pai de seus filhos”. Agora, se seu tio, aquele que se casou com sua
made vilva, for irmdo verdadeiro de seu pai, entdo ele serd um pai verdadeiro para
vocé. “O pai e o tio de Hamlet tinham a mesma mae”? (BOHANNAN, 2005, p. 4-5).

Percebe-se um embate de costumes, porém o que acontece como pano de fundo
também é um embate de emocdes secundarias. Com base nos costumes ocidentais,
interpretamos as atitudes de Claudio como um erro, um desvio de conduta, pois
compreendemos de forma diferente as emocdes sociais de culpa, orgulho, inveja, ciime e

cobica.

Vocé conta histéria bem e nés estamos ouvindo. Mas é claro que os velhos de sua
terra nunca lhe contaram o significado real desta historia. “Algum dia”, concluiu o
velho homem, ajeitando a sua toga esfarrapada em torno de si, “vocé deve nos
contar mais historias de sua terra. NGs, que somos mais velhos, a instruiremos em
seu verdadeiro sentido, de forma que, quando vocé voltar a sua prépria terra, seus
velhos verdo que vocé ndo esteve ingenuamente no mato, mas sim entre aqueles que
sabem coisas e que lhe ensinaram sua sabedoria (BOHANNAN, 2005, p. 11-12).

Por fim, aléem da cultura, é necessario compreender que as emocgfes secundarias
também moldam as estruturas e interpretacdes que possuimos do ambiente onde vivemos.
Bohannan pdde perceber que a cultura dos seres humanos, ou a “natureza” dos seres
humanos, ¢é diferente em sociedades diferentes. Sendo assim, as emocfes sociais séo

moldadas pelas estruturas sociais onde esta imerso aquele sujeito, e, portanto, as emocdes
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sociais existem, mas ndo podem ser classificadas com caracteristicas gerais, como as emocoes
primarias.

A felicidade, a tristeza, a raiva e 0 medo existem nas mais diversas culturas. Mesmo
que os causadores sejam distintos, e mesmo com causas diferentes, a emo¢cdo medo no
cérebro é sempre uma emocdo de medo, mesmo que com gradacdes diferentes e com
estimulos diferentes, tendo em vista que o que causa medo a uma cultura ndo causa
necessariamente a outra. Ja no caso dos sentimentos sociais ndo existe um parametro de
comparacao entre sociedades distintas, tal como a confusdo nas relacdes de casamento entre a
vilva e o irmdo do falecido.

O que Bohannan descreve em seu texto etnografico € uma experiéncia com emocdes
secundarias sem comparagdo. Muitos dos costumes, ou cultura de uma sociedade, ou de uma
época, ndo sdo comparaveis a outros, tendo em vista a necessidade de transmissdo de um
discurso e de um sentido. Bohannan ndo conseguiria explicar em sua profundidade Hamlet
aos Tiv's, pois as redes de memdrias deles, bem como as compreensdes dos tabus e pecados,
ndo sdo as mesmas que afetaram Shakespeare ao escrever Hamlet, nem as que me afetam
guando da sua leitura ou encenacao.

Todas estas questdes partem do principio das emocdes secundarias que, por serem
também sociais, dialogam com as particularidades sociais e culturais de cada sujeito que as
produz e tenta interpreta-las.

1.3.1.1.2.1 Breve aparte sobre cultura e neurociéncia

E importante aqui que eu abra um aparte sobre a relacio entre cultura e neurociéncia,
pois, diferente da leitura que alguns podem fazer, ndo somos organismos com
comportamentos pré-definidos biologicamente. 1sso significa que ndo somos regidos somente
pelas nossas estruturas inatas, sendo de grande importancia que se atente para a relacao
dialdgica entre cultura, civilizacdo e os individuos bioldgicos.

Alguns estudos das ciéncias sociais, principalmente os mais tradicionais, ndo veem
com bons olhos o didlogo que esta aqui proposto com a neurociéncia. Estes acreditam que as
ciéncias biologicas pensam os seres humanos como “imunes” aos padrdes e registros sociais,
uma ciéncia que encaixaria 0s seres humanos em estruturas absolutistas. Porém, é impossivel
gue a neurociéncia seja absolutista em seus estudos, pois, volto a enfatizar, os padrdes sociais

e a cultura influenciam diretamente na producdo e interpretacdo destas emocdes,
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principalmente nas emogdes secundarias que dependem diretamente da cultura. Sobre este

assunto Damaésio afirma:

embora a cultura e a civilizagdo surjam do comportamento de individuos bioldgicos,
esse comportamento teve origem em comunidades de individuos que interagiam em
meios ambientes especificos. A cultura e a civilizacdo ndo poderiam ter surgido a
partir de individuos isolados e, portanto, ndo podem ser reduzidas a mecanismos
biolégicos e ainda menos a um subconjunto de especificagdes genéticas. A
compreensdo desses fendmenos requer ndo s6 a biologia e a neurobiologia, mas
também as ciéncias sociais (DAMASIO, 1996, p.153).

Sendo assim, Anténio Damasio deixa claro que a genética e 0s processos instintivos de
regulagdo e manutengdo da vida humana possuem relagdo estreita com a cultura dos
individuos que os possuem. Em suma, o que Damasio esta tentando dizer é que, independente
de sermos constantemente regidos e guiados por uma série de regulac@es bioldgicas, 0 nosso
corpo evoluiu junto com as sociedades e aprendemos a lidar com os cddigos impostos por
esta. Como mencionado, 0 mecanismo de Supra-Regulacdo Adaptativa tem como fungéo
primordial absorver e armazenar estes padrdes sociais em nossas estruturas cerebrais, e tais
padrdes sociais agem como filtros para nossas reacdes emocionais, criando as emocdes

secundarias e moldando a nossa relagdo com as emogdes primarias.

1.3.1.1.3 Emogdes de Fundo

As emocdes de fundo estdo na sequéncia das emocdes secundarias apenas por motivos
de organizacdo daquele nivel de emocdo. As emocdes de fundo encontrar-se-iam num nivel
anterior, até mesmo, das emocdes primarias. Porém, elas estdo sendo apresentadas por ultimo
por ndo serem um tipo de emocdo manipulavel diretamente, pois muitas vezes nem notamos
gue estamos passando por um estado de emocéo de fundo.

Entre as emocOes de fundo podemos citar: o bem-estar ou mal-estar; a calma e a
tensdo; o desanimo e o0 entusiasmo; o abatimento e o &nimo; a irritabilidade, entre outros.
(Idem, 2004, p. 51). Estes estados emocionais podem ser percebidos através de pequenas
modificacdes corporais, muito embora eles ndo costumem utilizar-se das expressées faciais,
como as emogdes primarias e secundarias (Ibidem, p. 52). As emoc¢6es de fundo refletem-se
em complexas mudancas musculo-esqueléticas, desde mudancas sutis nas posturas do corpo

até a configuracédo global dos movimentos do corpo.

Quando percebemos que uma pessoa estd “tensa” ou “irritadi¢ca”, “desanimada” ou
“entusiasmada”, “abatida” ou “animada”, sem que nenhuma palavra tenha sido dita
para traduzir qualquer um desses possiveis estados, 0 que detectamos sdo emogdes
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de fundo. Detectamos emoc6es de fundo por meio de detalhes sutis. Como a postura
do corpo, a velocidades e o contorno dos movimentos, mudangas minimas na
quantidade e na velocidade dos movimentos oculares e no grau de contracdo dos
musculos faciais. (Idem, 2000, P. 75-76).

Estes fatores de identificagdo das emocgbes de fundo corroboram a ideia de que é
possivel detectar os estados emocionais a certa distancia, desde que se atente para a
sensibilidade de nosso proprio corpo. O fator sensibilidade é importante para que se possa
afinar a percepc¢édo das emocdes de fundo, e este fator é variavel de pessoa para pessoa, pois
algumas pessoas conseguem perceber pequenas modificagdes nas pessoas ao redor, enquanto
outras ndo conseguem identificar nem as emocdes primarias que sdo mais explicitas.

As emocoes de fundo tém como alvo principal a vida interna do corpo, diferente das
demais emoc¢des humanas que tendem sempre a exteriorizacdo (ldem, 2004, p. 52). As
emocdes de fundo podem ocorrer depois de processos continuos de conflito mental. Todavia,
também podem ser criadas a partir dos proprios processos de regulacdo da vida. Mudangas
hormonais, por exemplo, criam muitas vezes estados de emogdes de fundo, como a

irritabilidade.

1.3.1.1.3.1 E avoz?

Alteracbes vocais também séo percebidas como alteracGes de estados de emocao de
fundo. Por tratar-se de uma série de configuracdes musculares, a producdo de voz € afetada
por diferentes tipos de emocdo de fundo, e quase sempre estas alteracbes ndo sdo perceptiveis
pelo emissor. Uma série de pensamentos se modificou com a presenca de uma emocao de
fundo de irritabilidade, e diversos sinais luminosos, sonoros, palataveis, olfativos ou
psicomotores causam incomodo ao corpo, ampliando ainda mais os reflexos desta
irritabilidade no corpo. Com isto, diversos musculos sdo ativados e estas condigdes causam
constricdo numa série de musculos responsaveis pela producao da voz, tais como o diafragma,
0os musculos da parede abdominal e os musculos da face, laringe e da boca. Com o
enrijecimento destes masculos, a voz tende a ficar mais “dura”, com menos inflexdes, e até
um pouco mais grave, a depender do “tipo” de irritabilidade.

O padrao de respiracao é alterado. Como primeiro reflexo das variagbes musculares, o
padrdo de respiragdo torna-se mais curto, pois as constricbes diminuem o espaco interno para
a respiracdo. A mudanca no padrdo de respiracdo modifica diversos elementos da estrutura

bioldgica, tendo em vista que respiragdes mais curtas aceleram os batimentos cardiacos, que
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provocam alargamento dos vasos sanguineos, ou seja, inicia-se um estado de
enrubescimento.?®

Outro fator relevante que acompanha o aceleramento do metabolismo sdo as
modificagdes nas estruturas de pensamento, pois, como ja foi dito, as emocgdes produzem
modificagdo nos padrOes de pensamento. Esses padrOes modificam-se e as descargas de
adrenalina, como resultado destes, tornam-se intensas. Mais adrenalina no sangue provoca
descarga de tensdo, que pode externar em forma de agresséo.

Existe também uma tendéncia a ndo querer ouvir nenhum som quando se esta irritado
e por este motivo também se modifica nossa prépria emissdo de som, com o objetivo de nédo
nos irritarmos com nGs mesmos. Por este motivo costumamos falar menos, em um tom mais
grave e com menos variacdes de intensidade e altura.

Outra variacdo possivel da mesma emocéo de fundo é causada quando a irritabilidade
é resultado ndo somente de pensamentos, mas também de um esforco fisico irritante, ou
melhor, quando nos confrontamos com algo que nos proporciona um estado de irritabilidade.
Nestas condicbes é comum que nossa voz se modifique, pois, primeiramente, acabamos
ampliando a intensidade da emissdo, provocada muitas vezes pela ampliacéo da caixa toracica
e posicionamento mais baixo do diafragma. Isso se deve ao fato de que nestas condicGes de
embate nossa reacdo é criar uma posicdo de choque, ou de ataque, provocando esta
modificacdo na voz. Além desta variacdo fisica, também acabamos ampliando a intensidade
com o objetivo de sobrepor 0 que nos causa o estado de irritabilidade. Em alguns casos nossa
voz torna-se mais aguda, em decorréncia da pressdo muscular que langcamos sobre as pregas
vocais, causando uma espécie de retraimento e fechamento da glote, que também pode ser
resultado desta posi¢éo tensa de embate do corpo humano.

1.3.1.1.3.2 Humores

As emocdes de fundo ndo devem ser confundidas com os humores, pois se tratam de
coisas diferentes. Os humores dizem respeito a estados emocionais que se tornam continuos
no decorrer de periodos de tempo (Idem, 1996, p. 181). Uma emocdo de fundo pode ocorrer

com certa frequéncia, tornando-se um estado humoral. Todavia, 0s humores podem apresentar

%8 Um amplo estudo sobre as relagées de producdo das emocdes e respiragdo pode ser encontrado em Susana
Bloch Al Alba de las Emociones: respiracion y manejo de las emociones (2008). Referéncia completa na
bibliografia. N&o nos aprofundaremos nesta dissertacdo nos estudos de Bloch por razdes de recorte do trabalho
dissertativo, pois entendemos que em um momento posterior é necessario ser criado um dialogo entre Bloch e os
escritos aqui realizados.
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uma caracteristica patoldgica, causando o que é chamado de distdrbio de humor (Ibidem, p.
181). Quando uma emocao primaria de tristeza acontece durante longos periodos de tempo,
transforma-se numa depressdo ou numa melancolia, o que configura um estado patolégico de
humor. O mesmo acontece na situacdo inversa, quando estados de alegria e entusiasmo
acontecem sem causa aparente durante longos periodos de tempo.

Todos estes tipos de emocdo passam por um viés de observacdo e interpretacdo de
caracteristicas corporais, tendo em vista que até as emocbes de fundo possuem algumas

caracteristicas fisicas que podem ser observadas por terceiros.

1.3.1.1.3.3 Manipulagéo das Emocoes

As emocdes, mesmo que partam de estruturas inatas aos seres humanos ou de codigos
da sociedade e cultura destes individuos, sdo formadas por fatores manipuléveis. Sendo assim,
conseguimos produzir emogdes e variacOes destas emocdes, desde que saibamos quais
elementos sdo necessarios para esta manipulacgéo.

As emocdes sdo manipulaveis através de modificagdes no ambiente em que elas sdo
formadas, ou seja, podemos mudar as emocdes de duas formas diferentes: uma interna e outra
externa. As alteragOes internas acontecem por intervencdes medicamentosas que regulam o
ambiente interno do corpo humano, provocando a producdo de horménios que estdo
desregulando as funcbes do corpo. Condi¢bes naturais, como a variacdo hormonal da
menopausa ou da menstruacdo, bem como as variacGes das condi¢Bes internas em casos de
baixa da imunidade produzem uma série de variacbes das emocdes como um todo. A
manipulacdo destas condi¢cbes € geralmente feita por variagbes e intervencdes
medicamentosas, que por sua vez, irdo regular as condi¢cdes que estdo, de alguma forma,
alterando as estruturas corporais. Este mesmo tipo de intervencdo medicamentosa é usada em
casos patolégicos, como a depressdao. Por ndo conseguir desprender-se dos sintomas
emocionais de tristeza e melancolia, 0 organismo tende a deixar de produzir as substancias
guimicas que mudam o ambiente interno do corpo. Estas interacbes medicamentosas
provocam uma transformacdo nos padroes mentais de um estado de tristeza, possibilitando
que estes possam ser substituidos por imagens que provoquem o bem-estar. Existem também
modificagdes neuroquimicas acontecendo nestas interagdes medicamentosas.

As modificacBes externas sdo referentes as alteragdes de ambiente onde o corpo esta
inserido, pois como as emog0Oes sdo formadas por meio da producdo de imagens, ambientes

que geram desconforto ao organismo irdo propiciar um desconforto emocional no mesmo.
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Como as emocdes sdo externalizagfes de modificagdes internas, ao reagir ao ambiente meu
corpo externaliza as emocdes, tornando-as publicas e parte do ambiente. Nisto se justifica as
operacdes e tratamento com base na cromoterapia, pois sabendo que o ambiente e as
caracteristicas deste modificam os estados corporais do ser, 0os pesquisadores passam a
experimentar a modificagdo das cores deste ambiente com o intuito de influenciar as
percepcOes do corpo. Por este motivo, os hospitais tendem a pintar suas paredes em tons
pastéis e com cores que transmitam sensagdes de calma e conforto, como azul-claro e verde-
claro.

Podemos antever que alteracfes de padrfes fisicos também sdo responsaveis por uma
mudanga na producdo das emocdes. Por este motivo um dos principais tratamentos propostos
as pessoas depressivas é a pratica de esportes. A pratica de esportes, além de causar uma
mudanca de ares, também possibilita a producédo de substancias que modificam as condicdes
quimicas do cérebro, possibilitando assim uma transformacéo deste ambiente interno.

Mudancas nas posturas corporais também influenciam a producéo das emocdes, pois 0
corpo representado no cérebro € induzido pelas formas com as quais 0 corpo se apresenta, ou
seja, sua paisagem (layout). Pessoas com problemas de depressdo tendem a ter os ombros
rebaixados e curvados para frente, provocando um aprofundamento do estado. Acredito que
quando as mudancas posturais se alteram, o cérebro passa a “enxergar” o corpo de uma forma
diferente, pois a paisagem do corpo se transformou.

Mudancas externas, como limpeza do ambiente, mudancas das cores e mudanca de
sonoridades e cheiros também alteram a forma de apresentacdo da paisagem do corpo no
cerebro. Desta forma, a méxima de que deveriamos ouvir masicas animadas quando nos
encontrdssemos em estados emocionais de tristeza pode ser considerada como verdadeira,
mesmo que funcione de formas diferentes entre os individuos.

Espinoza ja apontava em sua Etica, na parte 1V onde ele escreve Da Serviddo Humana
Ou Das Forcas Das Afecgdes, que uma afeccdo, que pode ser entendida como um estado
fisico de emocdo, s6 podera ser modificada com uma variacdo maior, ou seja, uma emogao s
poderd ser modificada por uma forca maior e racional. Espinoza afirma que “[uma] afeccéo
ndo pode ser refreada nem suprimida, sendo por uma afec¢do contraria e mais forte que a
afeccao a refrear” (ESPINOZA, 1983, p. 236).

Percebe-se, portanto, que no século XVII ja se propunha que uma emoc¢éo poderia ser
modificada, sendo necessario um pensamento de emocdo mais forte do que a j& instalada.
Sendo assim, as mudancas externas modificam a percepcdo que temos de n6s mesmos e do

ambiente que nos rodeia. Isso justifica as ideias apresentadas por Stanislavski em seu segundo
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livro A construcdo da Personagem, onde ele propde que a compreensdo do personagem e da
vida do mesmo pode ser feita dos meios externos para os internos. Sua realizagcdo tem como
base as modificaces estéticas do personagem, tais como figurinos e maquiagens, mas este

assunto € aprofundado mais adiante.

1.4.2 Segunda Unidade - Alca Corpdrea e Alga Corporea Virtual

Neste grande topico sobre o teatro do corpo, depois de esmiucar sobre as relacbes do
corpo com as emog0es, passo agora a explicar sobre 0s mecanismos que 0 Corpo possui para
manipular, fabricar emogdes.

Cabe neste momento explicar duas estruturas que apoiam a producédo de emocéo e que
podem ser manipuladas, tendo em vista a necessidade dos atores de manipularem suas
emocdes. Sao elas as al¢as corpdreas e as algas corpdreas virtuais. Estas estruturas sdéo como a
memoria fisica e mental (no sentido de disposi¢cdes armazenadas no cérebro) do corpo
humano. Seriam estas, entdo, formas de produzir emocdes com base em estruturas
“ficcionais”. A neurociéncia ndo as classifica nestas condigdes, mas meu papel enquanto
pesquisador € o de criar as associacdes necessarias para o aprofundamento de minha pesquisa.
Sendo assim, entendo as alcas corpdreas como as formas com as quais 0 corpo permite a

producdo das emocdes de forma ficcional.

1.4.2.1 Alca Corporea

O primeiro ponto importante para entender os procedimentos que sustentam a inducao
das emoc0es ¢ a transformacdo de uma emocdo especifica, ou de um padrdo de ativacdo, em
um “objeto” na mente. Este processo € realizado, como j4 foi dito, por meio das disposigdes
adquiridas, ou seja, 0 mecanismo que registra na mente os padrdes sociais, bem como as
respostas que foram dadas para determinados conteldos que chegaram até o corpo.

Com base na configuracdo deste “objeto”, que é uma estrutura que armazenou 0S
caminhos de reflexos dentro do cérebro, conseguimos ativar uma emog¢do, com base no
caminho que foi percorrido para chegar a esta emocdo. Todavia, neste agrupamento de

neurodnios ficam armazenadas as estruturas de respostas do corpo.

Quando estes agrupamentos sdo ativados, varias sdo as consequéncias. Por um lado,
0 padrdo de ativacdo representa, no cérebro, uma emocdo especifica como um
“objeto” neural. Por outro, o padrdo de ativacdo gera reagdes explicitas que



74

modificam tanto o estado do corpo propriamente dito como o estado de outras
regides do cérebro. Com isso, as reagdes criam um estado emocional, e nesse ponto
um observador externo pode ver o organismo sendo acionado por uma emocédo
(DAMASIO, 2000, p.109).

Sendo assim, temos o caminho normal da ativacdo de um estado emocional, sendo este
um reflexo das imagens mentais. Pelos caminhos ja conhecidos identificamos as “imagens”
do ambiente e estas, por sua vez, geram respostas fisicas, que sdo as respostas do cérebro a
este determinado estimulo. Neste interim, cria-se um mecanismo de comunicacdo entre o
cérebro e o corpo, para a producdo de uma emocao, através das mensagens transmitidas pela
corrente sanguinea e pelas mensagens eletroquimicas das vias nervosas. A este caminho
normal de ativacdo da emocéo, a neurociéncia da o nome de Alca Corpdrea (Idem, 1996, p.
186).

Figura 11 - Circuito de Alca Corpodrea

CEREBRO

CORPO

Fonte: (DAMASIO, 1996, p.187)

Nota-se a vetorizacdo das informacdes em duas vias, sendo as informacdes enviadas
do cérebro para o corpo, bem como do corpo para o cérebro. Este esquema apresenta a forma

mais comum de producdo de uma emocao.

1.4.2.2 Alca Corporea Virtual

Quase que enganando o corpo, e tentando enganar a si mesmo, a evolucao possibilitou
ao cérebro o mecanismo da Alga Corporea Virtual, que diz respeito a uma emog¢ao “como se”.
Neste mecanismo alguns campos do cérebro produzem reflexos emocionais, “como se” o

corpo estivesse respondendo e estimulando o cérebro. (Ibidem, p. 186). Ou seja, sem
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comunicar-se com o corpo, o cérebro consegue “manipular” certas areas do cérebro, causando
estados internos de emocéo no cérebro.

Como se sabe as emocdes provocam mudangas tanto no ambiente externo ao cérebro,
ou seja, o0 corpo, como também no ambiente interno do cérebro. O circuito de Alca Corporea
Virtual faz com que “apenas” o cérebro seja modificado. (Ibidem, p. 188). Melhor dizendo,
faz com que a parte do cérebro que seria afetada, gerando a experiéncia total de emocao, seja
induzida a funcionar “como se” aquele estimulo tivesse acontecido, o que provoca uma
emocao ndo estimulada pelo ambiente externo.

A emocédo acontece, em certa medida, sem o estimulo inicial normal, que seria a
experiéncia sensdria motora do corpo no ambiente externo. Mesmo que em grande parte a
emocdo “como se” ndo chegue a ser como uma emog¢do propriamente dita, ela ainda ¢ uma
emocao que, apesar de ter a forma de estimulo modificada, podera refletir sobre o corpo
(DAMASIO, 1996, p. 188). Sendo assim, sem o estimulo inicial do corpo, e com um estimulo
do pensamento, o cérebro cria um estado emocional que é apresentado nas zonas internas do
cérebro, mas que pode também ser refletido no corpo, gerando um reflexo emocional sem
causa aparente. “Por que estés triste sem que nada tenha acontecido”, diriamos a alguém que

passa por um estado como este.

Figura 12 - Circuito de Alga Corporea Virtual ou Circuito “Como se”

CEREBRO

CORPO

Fonte: (DAMASIO, 1996, p.187)

O que proponho como discussdo € que, se as emocdes podem ser geradas sem um
estimulo real e externo, ou seja, utilizando somente as modificagdes internas, que por sua vez
sdo geradas com base nas imagens mentais, nas disposi¢fes adquiridas, bem como no registro
das modificagdes das “paisagens” corporais que também sdo registrados na mente, conseguir-
se-ia, por meio de impulsos conscientes, produzir o estopim necessario para a producéo de

uma emocao. Por isso fiz a apresentacdo das estruturas topograficamente organizadas (ETO)
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que sédo (re)ativadas quando da necessidade de (re)produzirmos uma emocdo, com base na
memoria dos estimulos recebidos na vida cotidiana. Isso por que as estruturas
topograficamente organizadas, ou padrbes neurais, sao responsaveis por fazer emergir as
imagens ou padrGes mentais, como vimos anteriormente. Estas imagens ou padrfes mentais
s80 os registros de respostas na mente. A alga corpdrea virtual tem acesso a estas imagens e é
assim que ela tem os elementos necessarios para a produgdo de uma emogéo.

Finalizo, portanto, o estudo das emocgGes. Todavia € importante que eu apresente as
definicbes que Damasio faz a respeito dos sentimentos, bem como o que diferencia estes das

emocdes. Estas definicdes sdo apresentadas no topico a seguir.
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1.4 Onde os Palcos se encontram (Sentimentos)

Todos os processamentos apresentados sobre as emocdes seguem sequéncias de idas e
voltas entre o cérebro e o corpo. Para que se forme uma emocdo, pelas vias normais, é
necessario um estimulo do corpo para o cérebro, por meio dos sentidos. Este estimulo é
decodificado e forma imagens mentais que, por sua vez, sdo interpretadas para que as
melhores respostas sejam reenviadas ao corpo, gerando uma emocao.

Para que este processo fosse possivel, diversas imagens do corpo na mente tiveram de
ser modificadas. A estas imagens do corpo na mente € dado o nome de self, muitas vezes
traduzido como o “Eu”.

Segundo Espinoza, o Eu é necessario, pois se

N&o podemos estar absolutamente certos de alguma coisa enquanto ndo soubermos
que existimos [...] esta proposi¢do ¢ evidente por Si mesma, pois aquele que ndo
sabe de maneira absoluta que ele é, também néo sabe que é um ser que afirma ou
nega [...] dever-se-4 observar aqui que, embora afirmemos ou neguemos muitas
coisas com grande certeza, sem prestarmos atencdo a existéncia, se isso ndo fosse
inicialmente posto como indubitavel, tudo poderia ser posto em dlvida.
(ESPINOZA, 2014, p. 176)

Sendo assim, Espinoza aponta uma das bases das concepcbes do self, que é a
construcdo do Eu. O self divide-se em trés tipos: o proto-self, o self central e o self
autobiografico. E importante que se entenda que quando o self é modificado na mente, ou
seja, quando a imagem que o cérebro possui do corpo é modificada, da-se inicio a um
sentimento, que ¢, “basicamente”, o processo pelo qual sentimos que estamos tendo uma
emogio (DAMASIO, 2000, p. 219-220).

A fim de que possamos compreender um pouco mais profundamente as questdes
relacionadas aos sentimentos, € importante primeiro compreender as estruturas mentais
chamadas de self. Para tanto, discorro um pouco a respeito dos trés tipos de self. Logo apos

retomo a conceituacdo dos sentimentos.

1.4.1 Proto-self

O proto-self é a estrutura mais profunda na escala entre os trés tipos de self (Ibidem, p.
201). Mede-se esta profundidade em relacdo ao nivel consciente do ser humano. O proto-self
encontra-se abaixo da linha da consciéncia, ou seja, ele ndo é consciente e € a representacdo

do “eu” na mente, ele representa o estado do organismo como um todo (lbidem, p. 207).
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Diversos conjuntos de padrdes neurais, interligados e temporariamente coerentes na
mente, diagnosticam a cada momento o organismo como um todo, representando em um nivel
inconsciente 0 estado do meio interno, das visceras, do sistema vestibular e da estrutura
musculo-esquelética (Ibidem, p. 201).

O aparecimento de imagens mentais modifica a paisagem no proto-self, ou seja,
modifica a paisagem do organismo (Ibidem, p. 201). Por encontrar-se no nivel inconsciente,
ou seja, por ndo se possivel observar o proto-self, faz-se necessaria uma atencdo da mente

para estas modificacGes. Por este motivo surge o self central.

1.4.2 Self Central

J4

Toda vez que ocorre alguma mudanga no proto-self ela é “relatada”, ndo verbalmente,
pelo self central. E a partir do self central que da-se inicio o processo de conhecer, pois a
partir deste relato do self central temos a percepcdo de que nosso corpo foi modificado
(Ibidem, p. 225).

A nogdo do “eu” surge na modificacdo do proto-self, mas torna-se consciente apenas
através do relato desta modificacdo por parte do self central (Ibidem, p. 219). Sendo assim, a
partir daqui as imagens, modificacdes e sensacdes passam a ter um dono, e este dono é vocé.
O nivel de consciéncia de que existimos comega a surgir a partir deste ponto (Ibidem, p. 219).
Parte daqui o entendimento de que o que esta sendo visto, esta sendo visto por mim, por meus

olhos, que estdo numa estrutura chamada cabeca e que faz parte do meu organismo.

A primeira base para vocé consciente ¢ um sentimento que surge na ‘re-presentacao’
do proto-self inconsciente no processo de ser modificado dentro de um relato que
estabelece a causa da modificacdo [self central]. O primeiro truque que subjacente a
consciéncia é a criacdo desse relato, e seu primeiro resultado é o sentimento de
conhecer. (Ibidem, p.223).

O self central subsiste como mapa de primeira ordem na consciéncia. O proto-self
encontra-se em constante “presenga” em um mapa neural de segunda ordem, ou seja, estes
mapas sao paralelos na mente, e a existéncia de um néo predispde 0 apagamento momentaneo
do outro, principalmente por que o self central requer a presenca do proto-self (Ibidem, p.
226).

1.4.3 Self Autobiografico
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Residuos de experiéncias vivenciadas pelo self central - esta pode ser uma descricao
do que vem a ser o self autobiogréafico. (Ibidem, p. 225). Em nosso organismo complexo,
experiéncias importantes a nosso respeito, como o momento em que ‘“descobrimos Nossa
existéncia”, sao passiveis de serem registradas na mente. Estas memorias das experiéncias do
self central, que por sua vez é o relato ndo verbal das modifica¢cfes do ambiente sobre o proto-
self, sdo os elementos do self autobiogréafico e sdo responsaveis por registrar na mente as
memorias que se tem sobre si mesmo, tais como: seu nome, como e onde vocé nasceu, quem
sdo seus pais, acontecimentos criticos em sua autobiografia, seus gostos e aversdes, suas
experiéncias dolorosas e felizes, em suma o registro mental de sua biografia, contado sob um
ponto de vista Unico que é o seu (Ibidem, p. 224).

O self autobiografico também € responsavel pelo armazenamento de experiéncias de
um futuro antevisto, que sdo trazidas a mente pelas imagens evocadas de um futuro préximo,
mas que ficam registradas por meio do self autobiogréfico, moldando sua historia futura
(Ibidem, p. 236).

A memoria autobiografica armazena os principais e invariaveis acontecimentos da
vida do organismo. Todavia, os relatos que ficam armazenados na mente podem ser
remodelados, mesmo que parcialmente, refletindo novas experiéncias. Isto acontece no
tratamento dos traumas de infancia, onde, por meio de intervencdes medicamentosas e
terapéuticas, consegue-se modificar a memaria autobiogréfica que causa o trauma.

O self autobiografico € o local onde ficam registradas as nossas experiéncias. Sendo
assim, é da memdria autobiografica que fazemos emergir as imagens que geram as emocoes.
Portanto, é da memoria autobiogréafica que os atores fazem emergir as imagens necessarias
para a producdo das emogdes manipulaveis no palco.

Por fim, apresento um esquema de organizacao dos trés tipos de self para que o leitor

possa ver organizado em tabela as informacdes apresentadas.
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Figura 13 — Esquema tipos de Self
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Fonte: (DAMASIO, 2004, p.256)*

1.4.4 Voltando aos sentimentos

Cientes dos trés tipos de self é possivel compreender melhor o mecanismo de
formacdo dos sentimentos, bem como a diferenca existente estre estes e as emocaes.

Para Damasio um sentimento € propriamente “uma percep¢do de um certo estado do
corpo, acompanhado pela percepcdo de pensamentos com certos temas e pela percepcao de
um certo modo de pensar ” (DAMASIO, 2004, p.92). Ou seja, fica claro que os sentimentos
para Damasio sdo a percepcdo de que nosso corpo estd passando pelos estados de uma
emocao descritos nesta dissertacao.

A relacdo dos sentimentos com as modificacbes do Self se apresentam quando nos
atemos ao fato de que varias imagens mentais sdo formadas a todo o tempo, porém somente
algumas delas modificam o proto-self. Esta modificacdo torna-se consciente através do self
central. Neste ponto no corpo esta acontecendo uma emocdo, ou seja, uma Série de

modificagOes corporais estdo acontecendo em decorréncia deste estimulo.

2 A seta entre o proto-self inconsciente e o self central consciente representa a transformagao que ocorre como
resultado do mecanismo da consciéncia central. A seta na direcdo da memoéria autobiografica denota a
memorizacdo de repetidos exemplos de experiéncias do self central. As duas setas em direcdo ao self
autobiografico indicam sua dupla dependéncia dos pulsos continuos da consciéncia central e das reativacdes
continuas de memdrias autobiograficas. (DAMASIO, 2000, p.256)
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Com o aparecimento do self central as modificagbes do corpo geram novas
modificagOes no proto-self e consequentemente um novo tipo de self central. A imagem das
alteracdes do corpo sobre o efeito de uma emocéo sera combinada na mente com as imagens
que geraram este estado, fazendo com que passemos a perceber que estamos sentindo uma
emocdo especifica, pois analisamos comparativamente na mente: a imagem mental que
representava o corpo anteriormente (proto-self), mais a imagem das alteracGes atuais do corpo
(self central), em comparacdo com a imagem mental que gerou estas modificacdes. Passamos
a sentir que estamos sentindo uma emocao, pois sabemos que tais modificacGes aconteceram,
Ou seja, passamos a ter um sentimento.

E impossivel ter um sentimento sem ter o corpo envolvido no processo. Existia um
pensamento instaurado nos estudos gerais das emocdes, até meados do século XVIII que os
sentimentos aconteceriam exclusivamente na mente, diferenciando-se das emocg6es, ou

afeccgdes, que reinaria no corpo. Como diz Damasio a esséncia dos sentimentos

Consiste em pensamentos sobre o corpo surpreendido no ato de reagir a certos
objetos e situacBes. Quando se remove essa esséncia corporal, a no¢do de sentimento
desaparece. Quando se remove essa esséncia corporal deixa de ser possivel dizer
‘sinto-me feliz’, e passamos a ser obrigados a dizer ‘penso-me feliz’. E é evidente
que se passassemos a falar da nossa felicidade com a expressdo ‘penso-me feliz’,
seria legitimo perguntar por que razdo os pensamentos sdo ‘felizes’. Se ndo
tivéssemos a experiéncia do corpo em estados apraziveis e que consideramos ‘bons’
e ‘positivos’ no enquadramento geral da vida, ndo teriamos nenhuma razio para
considerar qualquer pensamento como feliz ou triste (Ibidem, p.93).

Associacles de imagens mentais com as alteracdes que estas geram no corpo é o que
concorre para a existéncia dos sentimentos, e estes servem para aperfeicoar ainda mais o
nosso conhecimento sobre os estimulos, e sobre as reacdes destes estimulos na mente.
Possibilitam um maior conhecimento do ambiente, fazendo com que o self autobiogréafico
entre em cena, oferecendo um maior nimero de estratégias de respostas ao meio ambiente,
com base em nossas experiéncias passadas. Sobre os sentimentos e o refinamento das
estratégias de sobrevivéncia, Damasio diz que: “ter sentimentos ¢ extraordinariamente valioso
para a orquestracdo da sobrevivéncia. As emoc¢6es sdo Uteis em si mesmas, mas 0 processo do
sentimento comeca a alertar o organismo para o problema que a emogao comegou a resolver”
(Idem, 2000, p. 360).

Tal como as emocgOes que se classificam em trés tipos (primarias, secundarias e de
fundo), os sentimentos separam-se nos mesmos trés tipos. Em paralelo com as emogdes, 0s

sentimentos classificam-se em: sentimentos de emocGes universais basicas, sentimentos de
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emocdes universais sutis (onde, além das gradacbes das emocgdes universais, eu também
incluo as emocgGes secundarias) e os sentimentos de fundo. (Ibidem, p. 361-362).

Os sentimentos acontecem sempre em relacdo ao ambiente interno do corpo, enquanto
que as emogdes acontecem no campo externo do corpo. Os sentimentos estdo associados aos
processos mentais e superiores da vida humana (Ibidem, p. 360). Uma posterior etapa deste
processo ¢ a de “conhecer um sentimento”, onde ndo apenas sentimos o sentimento, mas
passamos a refletir sobre 0 mesmo. Este processo de “sentimento de saber que temos um
sentimento” nos auxilia a complementar as emocdes, bem como garante que os ganhos
trazidos para o organismo por meio das emocOes possam ser mantidos por mais tempo
(Ibidem, p. 359).

Desta forma, chego ao final deste capitulo com os mecanismos que possibilitam as
emoc0es explicitados tais como as entendemos hoje. Espero ter deixado claro que é possivel
manipular as emoc¢fes do ponto de vista fisico/neuroldgico/bioldgico. No proximo capitulo
apresento as propostas de encenacdo de Stanislavski, partindo da principal estrutura
trabalhada, as ac0es fisicas, chegando até o estudo de sua ideia de Memaoria Emotiva, para que
se possa Vvislumbrar os dialogos possiveis entre suas propostas de encenacdo e 0s

conhecimentos da neurociéncia aqui apresentados.
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2. EMOCOES NO TEATRO

Todos somos seus filhos. Os homens do teatro ocidental néo
descendem do macaco, mas de Stanislavski. (BARBA, 1991, p. 91).

Neste segundo capitulo apresento 0s elementos da constituicdo do sistema
Stanislavski, bem como os processos biograficos e de organizacdo da carreira e personalidade
de seu fundador, Constantin Stanislavski.

Além do estudo de Stanislavski, neste trecho apresento um estudo das principais
influéncias conceituais e estéticas do sistema, bem como do Teatro de Arte de Moscou.

2.1 Constantin Stanislavski — “sua vida na arte”

Os processos e contextos sociais e histdricos circundantes a um autor sdo indentitarios
e constituintes do pensamento e da pratica do mesmo. Os processos histdérico-sociais, bem
como biogréaficos, que aconteceram durante toda a vida do encenador russo Constantin
Stanislavski, serviram, de alguma forma, como base para a constru¢do do pensamento de seu
sistema. Pretendo apresentar parte da histéria de Stanislavski, pensando o contexto da Russia
na qual ele cresce e inicia suas producdes, para que se possa entender as condi¢Oes de
producdo do pensamento do sistema.

Constantin®® Sergueievich Alexéiev (1863-1938), este é o nome de nascenca do
conhecido encenador. Existem duas versdes diferentes para a mudanga de seu nome para
Stanislavski. A primeira € apresentada no documentéario Le Siecle Stanislavski — Les
Batisseurs D 'utopie®®, e conta que em meados da década de 1880, no inicio de sua vida como
ator, Constantin Sergueievich precisava manter escondido dos pais sua profissao. Era preciso
preservar-se em decorréncia do contetdo das pecas, considerado imprdprio para a época.
Como forma de esconder a identidade, ele assumird um nome falso baseado no nome de sua
bailarina predileta Stanislavskaia®. O estratagema n&o durou, pois seu pai um dia 0 viu em

uma “cena de amor mais ousada” (O SECULO, 1993a). Mesmo assim, apds o choque, ele

% O nome Constantin aparece escrito de duas formas nos escritos sobre Stanislavski: ora pode ser escrito
iniciado com “K4” como Konstantin, outrora escrito com “Cé”, Constantin. Optamos neste trabalho pela escrita
do nome iniciado com “C¢&”.

31 e Siécle Stanislavski (O Século de Stanislavski) é um documentério produzido em 1993 pela La SEPT —
Unité de Programmes Spectacles, pela L’Union des Gens de Théatre de Russie e pela System TV, e dividido em
trés partes, sendo elas: Les Batisseurs D utopie (Os construtores de Utopia), Les Annees Sismiques (Os anos
sismicos) e Les Années de Glace et de Feu (Os anos de Gelo e de Fogo). O documentario narra a vida e obra de
Stanislavski.

%2 0 nome verdadeiro da bailarina era S. Vaysotzkaia, e a mesma era de origem polonesa (MATA, 2010).
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continuou a utilizar o nome profissional de Stanislavski.** A segunda histéria a respeito do
nome de Stanislavski é contada por Sergio Jimenez em seu El Evangelio de Stanislavski
(1990). Jimenez conta que, Constantin Sergueievich ap6s uma temporada de estudos em
Paris, teria conhecido um poeta polonés considerado “maldito”. Este poeta alcodlatra e
aficionado por absinto, que se chamava Stanislavski, teria causado em Constantin
Sergueievich uma grande impresséo, que o fez passar a utilizar o nome do poeta como seu
nome artistico (JIMENEZ, 1990, p. 18-19).

Independente de qual das histérias seja verdade, Stanislavski “tomou” para si um
nome influenciado ou utilizado por outro artista. Todavia, ele o resignificou fazendo com que
perdurasse até os dias atuais. Agora que ja se sabe porque 0 chamamos assim, volto ao
contexto que o “formou” enquanto pensador.

Stanislavski foi desde muito pequeno influenciado pelo teatro. Vindo de uma familia
rica de fabricantes de tecidos, fez sua “estreia” aos sete anos no teatro particular que sua
familia construiu para suas “brincadeiras” teatrais (STANISLAVSKI, 1989, p. 59).
Stanislavski reuniu sua familia, amigos e empregados no que ficou conhecido como Circulo
Alexéiev, que reunia grandes nomes do teatro da época, tanto em seu elenco improvisado
quanto em sua plateia.

Alguns elementos do sistema Stanislavski tiveram sua génese no Circulo Alexéiev,
bem como no seio familiar de Stanislavski. Ele comenta que a familia Alexéiev modificava

suas vestimentas e diversdes com base nos namorados de suas filhas.

Minha irm& mais velha apaixonou-se por um dos médicos da casa de saude, e toda a
casa passou a interessar-se intensamente por medicina [...] minha segunda irma logo
se interessou pelo vizinho — um jovem comerciante alem&o. Nossa casa comegou a
falar alemdo e encheu-se de estrangeiros [...] e de repente um dos meus irmdos
apaixonou-se pela filha de um simples comerciante russo, de casaco de pregas na
cintura e botas de cano longo, e toda casa ficou simples [...] nesse interim a terceira
irma apaixonou-se por um ciclista, e todos pusemos meias de |&, pantalonas curtas,
compramos bicicletas. STANISLAVSKI, 1989, p.58).

Percebe-se, portanto, as diversas composi¢cdes de personagens que existiam no dia a
dia dos Alexéiev. Stanislavski aponta a importancia destas “brincadeiras” para a composi¢do
dos processos de “encarnacdo” de personagem no Sistema. Ele diz sobre isto: Talvez todas

essas metamorfoses e transformacdes da casa e as constantes encarnagdes e trocas de trajes de

%3 Existe uma variacdo desta histéria, que conta que um dos atores do grupo de amigos de Lvov, o diretor que
promoveu a primeira apari¢ao de Stanislavski no palco, tomou este nome para si por ser fa da mesma bailarina,
Stanislavskaia. O ator se chamaria Markov. Mais tarde Markov teve que se afastar dos palcos para continuar seus
estudos de medicina e Stanislavski na necessidade de um nome artistico que preservasse sua familia, tendo em
vista 0 conteddo pouco moral das obras que ele participara naquela época, assumiu 0 nome artistico deste ator
(1d., 2010).



85

todos os membros da familia tenham me influenciado como ator, habituando-me a encarnar
papéis caracteristicas. (STANISLAVSKI, 1989, p. 58)

Sendo assim, pode-se perceber como as experiéncias da familia e do circulo Alexéiev
foram importantes para a génese de alguns pensamentos da pratica de Stanislavski. Tempos
depois, Stanislavski algca voos maiores na producdo cultural da Russia e em 1888 se une a seu
amigo Fiedotov para fundar a Sociedade de Arte e Literatura (SAL). O objetivo desta
sociedade era a reunido de artistas das mais diversas areas, para troca de experiéncias e

experimentacdes artisticas.

Comecamos a falar na fundacdo de uma grande sociedade, que reunisse, por um
lado, todos os amadores num circulo dramético e, por outro, todos os artistas e
diretores de outros teatros e artes em um clube de artistas sem cartas [...] o proprio
Fieddtov representava 0 mundo da musica e da Opera.co conde Sollogub, os
pintores. Além disso, nossa Sociedade ganhou a adesdo do editor da recém-fundada
revista de literatura e artes Artist, de grande sucesso posterior. (STANISLAVSKI,
1989, p. 141-142).

A SAL tornou-se um grande centro de propagacdo de arte no final do século XIX na
Rassia, abrigando um prédio com diversas salas destinadas a exibicdo e praticas das mais
distintas artes (lbidem, p. 118). Embora nunca tenha oficialmente trabalhado como
dramaturgo, durante sua participacdo na SAL, Stanislavski escreveu um texto que ndo chegou
a ser publicado em virtude da censura russa. A pega chamava-se Monaco (Ibidem, p. 119).
Pode-se afirmar que a SAL foi importante na constituicdo de todo um pensamento artistico na
Rassia, pois até Stanislavski foi influenciado a tentar expressar-se numa area que ele ndo
dominava.

O pensamento de Stanisladvski estava sendo constantemente bombardeado pelas
novidades de sua época. Os artistas de vanguarda participavam destes circulos, deste o
Circulo Alexéiev até a SAL. Com a proximidade com outros atores Stanislavski pode
absorver e conhecer leituras de grandes nomes da encenagdo, como 0s escritos do ator realista
Mikhail Semyonovich Shchepkin. Sobre esta influéncia de Stanislavski falo adiante.

Foi na SAL que Stanislavski realizou sua primeira direcdo em 1889. O espetaculo em
questdo foi Cartas Ardentes de Nikolay Ivanovich Gnedich (1784 -1833). Neste espetaculo,
Stanislavski deu inicio a uma grande inovagdo no teatro russo: a possibilidade de o ator atuar
de costas (Ibidem, p.122). O Circulo Alexéiev e a SAL serviram, portanto, como pontes de
experimentacdo das ideias que Stanislavski viria a propor com seu sistema.

Na SAL Stanislavski realizou diversas experiéncias como ator, podendo experimentar

as tecnicas aprendidas anteriormente por ele e por seus companheiros de sociedade. Além
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disso, teve oportunidade de frequentar conservatorios como o Conservatorio de Paris, entre
agosto e setembro de 1888, permanecendo em processo de aprendizagem na SAL até o ano de
1898 (Ibidem, p.124).

Ainda em 1897 Stanislavski inicia, em 22 de junho, no Bazar Slavianski, a famosa
reunido de 18 horas com Nemirdvitch-Dantchenko. Desta reunido sairam os acordos, politicas
e pensamentos para a fundamentacdo do Teatro de Arte de Moscou, ou, como ficou mais
conhecido, 0 TAM (BENEDETTI, 1982, p. 33).

Nemirovitch-Dantchenko (1858-1943) era um premiado dramaturgo de sucesso. A
reunido dele com Stanislavski surgiu apos correspondéncias trocadas entre os dois. Suas pec¢as
eram extensamente montadas, principalmente no Teatro Maly de Moscou. Em 1890,
Dantchenko assume as aulas de atuacao da Philharmonic School de Moscou. Em seu grupo de
alunos de atuacdo Dantchenko tinha alunos que comporiam posteriormente o quadro de atores
do TAM, tais como: Olga Knipper, Meyerhold e lvan Moskvin. A criagdo do TAM foi a
reunido de pensamentos destes dois artistas, bem como a reunido dos alunos de atuagéo de
Stanislavski e de Dantchenko. Ambos se encontravam em intenso desagrado com o estado do
Teatro Russo e 0 TAM surge como uma maneira de romper com as formas de arte do palco

russo.

O TAM era mais do que a culminacdo das aspira¢cdes de dois homens; ele era a
personificacdo das reformas que Pushkin, Gogol, Ostrovski e Shchepkin haviam
defendido ha mais de trés quartos de século. Ele trouxe a fruicdo os sonhos e ideais
do passado e quebrou, finalmente, com a cansada rotina e os clichés desgastados que
sufocavam qualquer impulso criativo (BENEDETTI, 1982, p. 34).

No TAM, Stanislavski ficou responsavel pela direcdo artistica e de atores, enquanto
Dantchenko ficou responsavel pelas questbes de escolha de literatura e administracdo
financeira (Ibidem, p. 35). Embora comungassem em varias questdes, a relacdo entre os dois
foi, durante todos o0s anos de parceria, extremamente conturbada e repleta de rompimentos.

Quando o TAM surgiu, Stanislavski ainda ndo havia organizado 0s escritos que
culminaram nas ideias do sistema, que s6 veio a surgir apés sua estadia em férias na
Finlandia, em 1906 (O SECULO, 1993b). Os principios que inquietavam Stanislavski na
época da criacdo do TAM eram pessoais, ele sentia que havia criado até entdo uma forma de
atuacdo externa, mas sem preenchimento interno. Apesar dos problemas que Stanislavski
percebia, 0 TAM ganha repercussdo internacional em uma turné para Berlim em 1905. Nesta
época, Stanislavski sentia-se, tal como aponta Benedetti (1986), “morto” no palco. Por esse
motivo, ele saiu de férias para a Finlandia, a fim de tentar encontrar respostas para sua

inquietacéo.
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Este sentimento de esterilidade o tinha atingido em margo daquele ano, durante uma
apresentacdo — muito provavelmente de Um Inimigo do Povo. Seus musculos
criavam automaticamente a imagem externa do personagem, Seu COrpo repetia
mecanicamente as agdes que ele tinha criado, mas ndo havia nenhum impulso
interior, nenhum sentimento, nenhuma sensacdo de recriagdo, nenhuma vida.
(BENEDETTI, 1982, p. 44).

Nesta viagem, Stanislavski comeca a rever 0s escritos e conhecimentos que ja possuia
sobre atuacdo e interpretacdo, tanto dos grandes atores como dos experimentos do TAM.
Destes escritos Stanislavski retira as ideias que vdo comegar a serem aplicadas no TAM, a fim
de que a interpretagédo possa ser fluida e viva. Surgem, nestes pontos, os primeiros elementos
dos exercicios que serdo transformados no sistema. Apds sua volta para 0 TAM a relacéo dele
com Dantchenko se agravou, pois este ndo conseguia compreender as posturas e

experimentacGes que Stanislavski fazia.

Levados por Nemirovitch, a maioria dos atores achava absurdas as novas ideias de
Stanislavski. O ensaio consistia em imitar gatos, cachorros ou galos em volta de um
Stanislavski encantado. Apesar de acostumados & imaginacdo de Stanislavski, os
atores achavam que, desta vez, tinha ido longe demais. Por que serviriam de cobaias
em suas experiéncias loucas? Stanislavski se tornou alvo de piadas e ironias (O
SECULO, 1993b).
Em 1908 Stanislavski ndo suporta mais as pressdes de Dantchenko e se demite do
TAM. Para reverter o caso, foi acordado que Stanislavski poderia realizar uma de suas pecas
experimentais a cada temporada. Com isso Stanislavski comeca a trabalhar nos experimentos
de “O Passaro Azul”, de Maeterlinck (1862 — 1949). A estreia do espetaculo, em 1908,
surpreendeu a todos e foi um grande sucesso. Sobre o fato, Stanislavski diz: “No dia 05 de
maio de 1908, minha trupe parou de rir de minhas experiéncias. Ela ouve o que tenho a dizer
com extrema atengdo. ” (O SECULO, 1993b). A partir desta montagem, Stanislavski comeca
a utilizar os elementos de construcdo cénica que serdo reunidos no sistema.
Apds estas experiéncias, Stanislavski embarca de vez nos processos de estudo, tanto
do realismo historico das pe¢as, como no contato e estudo com grandes nomes do século XX.

Stanislavski encontrava-se e estudava com nomes como Gorki, Isadora Duncan e Craig.

Gorki despertou Stanislavski para as possibilidades da improvisagdo [...] Na
Alemanha, descobriu as teorias do antroposofista Steiner e a linguagem do ritmo.
Isso confirmava sua teoria de que um movimento inspirado podia expressar o
espirito interior. Ele estudou o Budismo, O Yoga, Jung, e as teorias de Ribot sobre a
forca de vontade. [...] Isadora Duncan exercia uma influéncia consideravel. Ela
acreditava que a intuicdo humana estava em harmonia com as forcas cdsmicas da
Natureza. [...] Gordon Craig e Stanislavski comegaram uma parceria que durou trés
anos (O SECULO, 1993b).
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Em 1914, apos a experiéncia de montagem com Craig, Stanislavski sente que precisa
fundar um estidio para experimentacdo de novos atores e para repassar seu sistema. O estudio

serviria para que Stanislavski exercesse seu papel de professor do sistema.

Tanto Stanislavski quanto Nemirovitch-Dantchenko concordaram que sua empresa
ndo deveria converter-se em laboratério de formas cénicas novas e que a
experimentacdo pura deveria ser realizada fora do teatro (SLONIM, 1965, p.151-
152).

A partir deste pensamento, separado do TAM, foi fundado o que ficou conhecido
como Primeiro Estadio. “A primeira geracdo de discipulos totalmente formada por este
sistema levaria o talento de Stanislavski pelo mundo afora. [Ele] continuava a atuar e dirigir
no teatro principal, mas seu coracdo estava com os estudantes” (O SECULO, 1993b). O
Primeiro Estudio serviu para formar grandes nomes que levaram o sistema de Stanislavski
para 0 mundo, tais como: Alice Koonen®, Richard Boleslavski®®, Evgheni Vakhtangov e
Mikhail Tchekhov®®. Foram fundados mais trés estidios, sendo chamados de Segundo,
Terceiro e Quarto Estadios, respectivamente fundados em 1916, 1920 e 1921. O TAM
também mantinha um Estadio Musical, porém Stanislavski ndo participava das atividades
deste, bem como nao participava das atividades dos Terceiro e Quarto Estudios.

Em 1922 uma trupe do TAM sai em turné para Berlim. A turné servia para que oS
atores e Stanislavski fugissem do campo de batalha ideoldgico que a Russia se tornara apés a
revolugdo (O SECULO, 1993c). De Berlim a trupe segue para se apresentar na Europa. O
mundo ansiava por conhecer as pecas que faziam o sucesso do TAM. Os classicos que ja
estavam superados na Russia foram um sucesso fora dela. Em mais uma viagem, Stanislavski
parte da Europa em direcdo a América do Norte e chega aos Estados Unidos, onde as pecas do
TAM fazem um sucesso estrondoso, que acaba diminuindo as dificuldades da trupe que
continuava fugindo da Russia.

Nos Estados Unidos pedem a Stanislavski que escreva um livro, e na necessidade de
angariar fundos escreve as pressas a primeira versao de Minha vida na Arte, que é publicado
em 1924%". Ainda nesse mesmo ano ele retorna a Moscou e encontra o lugar extremamente

modificado.

%% Foi uma das fundadoras do Teatro Kamerni em Moscou.

% Se tornou diretor na Europa e EUA e foi o primeiro a ensinar uma versao do sistema.

% Considerado por Stanislavski ator prodigio, tornou-se uma sumidade na Europa e em Hollywood e ensinou o
seu proprio sistema.

% Em 1926 é publicada a verséo soviética de Minha vida na Arte.
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A arteriosclerose levara o fundador do comunismo aos 54 anos. Lénin havia
morrido. Joseph Stélin tramava com cuidado sua base de poder. Stanislavski
descobrira que a imprensa moscovita ndo ficou inativa. Durante sua auséncia, ela o
acusou de rolar sobre os ddlares, de apresentar obras burguesas a grandes
capitalistas e de tramar a sua saida do pais, o maior de todos os crimes. O simples
fato de voltar a Moscou fez de Stanisldvski um astro soviético, um dos raros a ter
triunfado no Ocidente. Ele se tornou um simbolo. Nemirovitch ndo tinha boas
noticias. Na auséncia de Stanislavski, fechou os Estudios que ele sempre detestou
por drenarem o talento do teatro principal. Eles comegavam a funcionar como
teatros independentes. Ainda pior, a base do teatro revolucionario continuava
dominando o cenario cultural. Meyerhold era 0 mestre incontestado do palco russo
(O SECULO, 1993c).

Apesar de todo o quadro modificado de Moscou, Stanislavski assume o TAM e
consegue, até 1926, reerguer e retomar a fama do TAM, mesmo em meio aos diversos
movimentos contrarios a sua forma de atuacdo. Em 1928 Dantchenko volta a trabalhar com
Stanislavski no TAM. Naquele ano Stanislavski sofre um ataque cardiaco no palco durante a
apresentacdo comemorativa das pecas de Tchekhov. Stanislavski descobre que sofre de uma
doenca cardiaca incuravel. Stanislavski para de atuar em 1928 e se recolhe na Franca, onde
comeca a produzir os escritos para uma nova versao de Otelo, de Shakespeare. Stanislavski a
enviou a Moscou a fim de que o TAM preparasse a peca. Contudo, Otelo estreou e foi um
fracasso. Neste periodo Stanislavski comeca o esboco de seus demais livros (O SECULO,
1993c).

Em 1936 ¢ publicada nos Estados Unidos a versdo editada de An Actors Prepares (A
preparacdo do ator; El Trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de las
vivencias). O quadro da doenca cardiaca de Stanislavski se agrava e ele morre em 1938. O
segundo livro de Stanislavski Building a Character (A Construcdo da Personagem; El
Trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la encarnacion), ndo chegou a ser
concluido e foi terminado pelos editores, que o publicaram em 1949 (JIMENEZ, 1990, p. 11).
Em 1961 alguns arquivos de Stanislavski foram reunidos e organizados por G. Kristi e V.
Prokéfiev, em um terceiro livro, que deu origem ao livro Creating a Role®® (A Criag&o de um
Papel; El Trabajo del actor sobre su papel) (MAUCH; FERNANDES; CAMARGO, 2010,
p.11)

O legado de Stanislavski foi construido com base em diversas experimentacdes,
mudangas de caminho e objetivos no decorrer de sua carreira. Muito dos problemas existentes
hoje na compreensao do sistema Stanislavski decorre do fato deste ter chegado até nds apenas

através de seus escritos, e estes foram escritos no final de uma longa carreira de modificacdes.

% Esses livros foram impressos na Rlssia em 1938 (A Preparacdo do Ator), em 1948 (A Construcdo da
Personagem) e em 1955(A Criacdo de um Papel).
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Além de ndo terem sido melhor explicados, tendo em vista a morte de Stanislavski, os escritos
demonstram o que ele estava comegando a pensar e formalizar. Sua morte provocou uma série
de confusbes com o sistema, e principalmente nos Estados Unidos, chegou cristalizado nas
palavras e muitas vezes tentou-se reproduzir o que foi visto nas pecas de Stanislavski, com a
justificativa de que correspondia ao que estava escrito.

Odete Aslan, no livro O Ator no Século XX, resume bem a importancia de Stanislavski

em seu tempo e nas geracdes que o sucederam.

Stanislavski de inicio foi um encenador tirano. Mas a vista dos diferentes métodos
aplicados pelas geragdes seguintes, e ap6s a Revolucdo Russa, modificou sua
concepcdo e tornou-se 0 guia, o parteiro do ator-criador, apagou-se. A arte pela arte
estava morta. Stanislavski logo se calou. Mas seu procedimento, transmitido a
numerosos discipulos, emigrou em diferentes diregdes. (ASLAN, 2010, p.81).

Percebe-se, portanto, a importancia de Stanislavski para a renovacdo do Teatro
Ocidental, e no trecho a seguir apresento a constituicdo detalhada do pensamento circundante
de Stanislavski. O leitor vai perceber as imbrincadas construcfes de Stanislavski e como elas

dialogavam com o mundo a sua volta.
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2.2 Estruturando um sistema

Por meio da utilizacdo de uma acdo dramatica mais organica e natural, Stanislavski
pretendia modificar a arte do palco no inicio do século XX. Com o intuito de romper com a
forma de representar do Neoclassicismo, e sentindo-se instigado pelos novos ares e
pensamentos da Rassia nas primeiras décadas do século XX, Stanislavski dava os primeiros
passos para a fundamentacao de seu sistema (ASLAN, 2010, p. 72). O sistema Stanislavski,
como ficou conhecido, mudou o panorama da atuacéo cénica, primeiro na Ruassia onde sofreu
diversos ataques, e, posteriormente, na Europa e nos Estados Unidos, onde foi aceito de
bragos abertos.

A primeira propositura do sistema que é preciso entender é a nocéo de a¢do dramatica.
Para que se possa compreender melhor este termo, eu me detenho, um momento, no conceito
basico de acdo, e na diferenca entre este e as acdes dramaticas.

Segundo o Dicionario Aurélio, Acdo significa “1. Ato ou efeito de agir, de atuar;
atuacdo, ato, feito, obra™°. Percebemos que o conceito geral de acdo se aplica a toda a
movimentacdo, sendo assim, todos os gestos e movimento da cena sdo acdo. Todavia, para
Stanislavski o conceito de acdo como simples movimento é amplo e injustificado, pois as
acOes para Stanislavski precisam de algo mais para serem utilizadas na cena.

Utilizo a definicdo do Dicionario de Teatro de Patrice Pavis, onde ele conceitua o
verbete ‘acdo’, para tentar explicar a ideia de acdo em Stanislavski. A utilizagdo do dicionario
de Pavis ja possibilita uma melhor apreensdo do conceito de acdo aplicado a cena teatral.

Pavis escreve que acdo teatral é

conjunto dos processos de transformacles visiveis em cena e, no nivel das
personagens, o que caracteriza suas modificacBes psicoldgicas e morais. [...] a
acdo é, portanto, o elemento transformador e dindmico que permite passar logica e
temporalmente de uma para outra situacdo. (PAVIS, 2007, p.2-3, grifo meu).

Sendo assim, percebe-se que a acdo pode ser considerada como o0 movimento que
modifica a situacdo vigente. Dentro do escopo da agdo encontra-se as diversos
movimentacles possiveis ao ator (comer, dormir, andar e sentar). Todavia, nem todos 0s
movimentos podem ser considerados a¢cdes dramaticas. Digo acdes dramaticas, pois estas se

diferenciam da ideia de agdo enquanto simples movimento, movimento gestual e aleatorio. As

% ACAO. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionario eletronico da lingua portuguesa. 3. ed.
Rio de Janeiro: Positivo, 2004.
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acdes dramaticas sdo agdes que “transformam” e “dinamizam” as forcas do drama, fazendo
com que se modifiguem as situagbes, ou seja, como no grifo acima, “no nivel das
personagens” caracterizando “suas modificagdes psicoldgicas e morais”. De maneira geral, os
gestos do ator e as suas necessidades de movimento em cena, ndo necessariamente criam uma
acdo dramética. Entendo, portanto, que € preciso, para que se torne uma agdo dramatica, que a
acao corporal adquira forca e significancia dentro das situagoes da pecga e/ou do personagem.

Sendo assim, a ideia de acdo dramatica para o teatro € bem mais que os “simples
movimentos” do ator em cena, ou bem mais dos que agdes corporais. As a¢des dramaticas
partem do principio de que aquela a¢do possui significado, e que, portanto, adiciona contetdo
as camadas de significados da peca, bem como demonstra elementos signicos do personagem
e da peca. E importante dizer que as acbes dramaticas acontecem tanto interna como
externamente.

A acdo é a unidade maior da arte do ator. No livro El trabajo del actor sobre si mismo
en el proceso creador de la vivencia (1977), publicado em Buenos Aires e traduzido dos
originais russos®’, Tértsov apresenta para seus alunos a etimologia da palavra grega drama e

da palavra latina actio para justificar a importancia da a¢do dramatica para o ator.

A palavra mesma ‘drama’ denota em grego ‘a a¢@o que se esta realizando’. Em latim
Ihe corresponde a palavra actio, € 0 mesmo vocabulo cuja raiz, act, passou as nossas
palavras: ‘actividade’, ‘actor’, ‘acto’*’. Por conseguinte, o drama na cena é a acao
que se esta realizando ante nossos olhos, e o ator que sai a cena é o encarregado de
realiza-1a* (STANISLAVSKI, 1977, p.80-81, tradugdo minha).

A acdo dramaética é o que movimenta a pe¢a e 0 que colore a vida dos personagens.
Por este motivo, “na cena tem que atuar, interna ¢ externamente; deste modo se cumpre com
umas das bases principais de nossa escola, que consiste na atividade e no dinamismo de nossa
criacdo cénica e nossa atuacdo*® (STANISLAVSKI, 1977, p.81, tradugdo minha).

0 Sobre os problemas das traducdes das obras de Stanislavski ver MAUCH, Michel, CAMARGO, Robson
Corréa e FERNANDES, Adriana. (2009, 2012)

*1 0 Acordo Ortogréfico da Lingua Portuguesa, assinado pelos paises luséfonos em 1990, suprimiu a utilizacéo
da consoante C nos casos em que esta ndo era proferida em nenhuma prondncia culta da lingua, e apenas se
escreviam na norma gréfica lusitana e ndo na brasileira. O C foi deixado na traducdo das palavras ‘actividade’,
‘actor’ e ‘acto’ apenas para demonstrar a utilizagdo do radical act.

*2 Tradugio livre de: “La palabra misma ‘drama’ denota en griego ‘la accion que se esta realizando’. En latin le
corresponde la palabra actio, el mismo vocablo cuya raiz, act, paso6 a nuestras palabras: ‘actividad’, ‘actor’,
‘acto’. Por consiguiente, el drama en la escena es la accion que se esté realizando ante nuestros ojos, y el actor
que sale a la escena es el encargado de realizarla”.

* Tradugdo livre de: “en la escena hay que actuar, interna y externamente. De este modo se cumple con una de
las bases principales de nuestra escuela, que consiste en la actividad y el dinamismo de nuestra creacion escénica
y nuestra actuacion”
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Stanislavski atentava para a obrigatoriedade de sentido nas agdes. Em seu livro El
trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia ele dedica um capitulo
inteiro para a apresentacdo da importancia de um propdsito das acGes. Nenhuma acéo devera
ser posta no palco sem um propdsito, pois isto incorreria em uma falta grave, em um mostrar-
se a si mesmo (Ibidem, p.80). No livro, a personagem Maria, ao ser conduzida para o palco
pelo diretor Tortsov, senta-se & espera de um comando, e frente ao siléncio do diretor, com
medo de que possa incomoda-lo com alguma pergunta, espera imével. (Ibidem, p. 80). Apoés

este exercicio, Tértsov a indaga:

TORTSOV — Como se sentiu? [...]

MARIA — Eu? Acaso atuamos?

TORTSOV - Claro que sim.

MARIA — Eu pensei que estava apenas sentada, esperando que vocé encontrasse em
seu caderno o que buscava e me ordenasse o que teria que fazer. N&o estive atuando
em nada!

TORTSOV - E foi precisamente o melhor de tudo, que vocé esteve sentada com um
proposito, sem atuar. [...] O que os pareceu mais interessante? Sentar-Se na cena e
mostrar os pezinhos, como fez Veliaminova, ou toda sua figura, como Govorkov, ou
sentar-se e fazer algo, embora seja algo insignificante. Isto pode ser trivial, porém
criar a vida na cena, enquanto que mostrar-se a si mesmo em uma ou outra forma os
leva fora dos dominios da arte.** (Ibidem, p.80, traducdo minha).

Este exercicio serviu para que o diretor Tortsov demonstrasse aos seus alunos a
importancia de se dar um prop6sito a cada acdo dramatica no palco. Este exemplo serve aqui
para que se possa entender que o tipo de acdo proposta por Stanislavski, antes de ser um
“exibir-se em cena, ” ¢ uma justificativa do ator para com seu personagem, para com 0s
objetivos deste personagem em cena, e na peca. Stanislavski diz “Tudo o que se faz na cena
deve ter algum fim. Alguém também se senta ai com algum objetivo e ndo simplesmente para

mostrar-se aos espectadores. Porém isto nao ¢ facil™*

(Ibidem, p.80, traducdo minha).
Sendo assim, toda acdo dramatica necessita de um propdsito. Portanto, pode-se
concluir a partir destes apontamentos que: toda peca precisa de a¢es dramaticas para que a

trama continue, e estas acOes sdo realizadas por atores. Essas acGes dramaticas podem ser

* Tradugdo livre de: “TORTSOV - {Como se sintio? [...]

MARIA - ;y0? ¢Acaso actuabamos?

TORTSOV — Claro que si.

MARIA — Yo crei que tan sélo estaba sentada, esperando que usted encontrara en su cuaderno lo que buscaba y
me ordenara lo que tenia que hacer. jNo estuve actuando para nada!

TORTSOV - Eso fue precisamente lo mejor de todo, que usted estuvo sentada con un propésito, sin actuar [...]
¢Qué os parecio mas interesante? ;Sentarse en la escena y mostrar los piececitos, como hizo Veliaminova o toda
su figura, como Govérkov, o sentarse y hacer algo, aunque sea algo insignificante? Esto puede ser algo trivial,
pero crea la vida en la escena, mientras que mostrarse a si mismos en una u otra forma os lleva fuera de los
dominios del arte.”

* Tradugio livre de: “todo lo que se hace en la escena debe tener algiin fin. Uno también se sienta ahi con algin
objeto, y no simplemente para mostrarse a los espectadores. Pero eso no es facil”
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interiores e/ou exteriores, mas elas precisam ser justificadas, precisam de um proposito
anterior a acdo. Com isso, elas podem ser consideradas como a¢Ges dramaéticas e ndo mais
uma simples acéo corporal.

E dessa ideia de acdo dramatica que parte de uma naturalidade de interpretacéo e que
se justifica no palco que advém as proposicbes do sistema Stanislavski. Com um objetivo
claro de combater as a¢fes excessivas comumente usadas no palco russo da época, ele propde
0 estudo da personagem, entendendo as acfes dramaticas necessarias para a completude do
propdsito desta personagem.

O sistema Stanislavski ndo é o fundador de um movimento, mas agregador de varios
outros pensamentos. Stanislavski ndo surge com um sistema pronto; pelo contrario, ele passa
toda sua vida em constante critica as formas de atuacao, em unissono com outros discursos de
critica da época. Apenas na parte final de sua carreira Stanislavski formalizou um sistema de
atuacdo, ou melhor, revisou os comentarios e anota¢cdes que havia feito durante sua vida no
teatro, a fim de extrair os elementos principais de uma pratica teatral e com base nestes
escreveu seus livros, que passaram a ser conhecido como o sistema Stanislavski. (O
SECULDO, 1993b).

Stanislavski tinha por habito constante fazer anotacbes e enviar cartas com
comentarios sobre interpretacdo dos atores e montagem de seus espetaculos*®. Foram gracas a
revisdo destas cartas e comentarios que ele organizou as notas que serviram como base para

Seus escritos.

Mais do que um habito, o ato de registrar, de transformar experiéncias e encontros
em matéria textual funcionava como uma ferramenta de trabalho e de reflexdo:
Stanislavski recorria a essas anotagdes para solucionar um problema de ensaio, para
inspirar a encenagdo de uma determinada cena e, posteriormente, para redigir o texto
a ser publicado em livro. (TAKEDA, 2008, p. 25)

Sendo assim, Stanislavski estava experimentando constantemente a sua pratica, e a
partir desta ele criou seus escritos. A experiéncias estavam em constante transformagéo, e foi
com base em um vasto leque de comentarios que ele consegue estruturar seu sistema para
construcdo da cena. E aqui encontra-se uma das principais questfes e problematicas sobre a
recepcdo da escrita e da pratica de Stanislavski, pois ele reescreve seus escritos e repensar a

todo o0 momento o que estava propondo no texto e 0 que estava ensaiando no palco. Sendo

* As cartas e comentarios de Stanislavski foram traduzidas e publicadas pela professora Cristiane Takeda no
livro O cotidiano de uma lenda: cartas do Teatro de Arte de Moscou (2003). A referéncia completa encontra-se
na bibliografia.
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assim, a escritura de seus livros ndo compde em si a cristalizagdo de regras ou receitas e sim

uma etapa da construcdo de um pensamento em devir, tal como aponta a professora Takeda

O livro publicado nédo se constitui como um produto fortuito, muito pelo contrario, é
o0 resultado da depuracdo e do desenvolvimento de outros fragmentos textuais, de
uma escrita, por assim dizer, que se constroi em paralelo a outros textos e que
dialoga com eles. [...] Stanislavski revisava seus escritos continua e
interminavelmente, ndo existindo para ele a nocdo de uma versdo definitiva. Havia
sempre a possibilidade de melhorar a redagdo do que havia sido publicado, de
aperfeicoar o enunciado para uma edicdo seguinte, seja por meio de alteracbes
superficiais [...] ou por meio de altera¢des profundas como a reelaboracdo de
capitulos inteiros, o corte de longos trechos ou o acréscimo de outros. Temos, entao,
a afirmacdo de um texto essencialmente mutavel cuja publicacdo representava para
Stanislavski apenas uma etapa do processo, jamais a fixacdo inexoravel de ideias e
conceitos. Assim, torna-se evidente o0 quao necessario é para a exegese de sua obra
ndo se apagar esse carater intertextual e dialdégico de seus escritos. (TAKEDA,
2008, p. 25-26)

Todavia, esta caracteristica dialdgica que predispde um “movimento” no pensamento
do que foi escrito ndo corresponde a forma como os escritos de Stanislavski foram lidos
durante muitos anos. Logo apos sua publicacdo os textos de Stanislavski foram tomados como
formula, principalmente com a publicacdo do que veio a se tornar A preparacdo do ator.
Diversos grupos passaram a reproduzir os comentarios do livro como férmula, como um
método a ser seguido, e € justamente neste ponto que mora o erro. Stanislavski nunca propds
um método, e muito mais, propds uma obra (quase) aberta, e que no meu ponto de vista deve
servir como mola propulsora para as mais diversas adaptacdes que as praticas cénicas venham
propor ao ator.

Ora existe esta confusdo de nomenclaturas a respeito do trabalho de Stanislavski, pois
Stanislavski passou toda sua vida construindo os elementos necessarios para a construgdo de
um sistema, do qual apresento alguns elementos neste texto. Porém, em decorréncia da
traducdo/interpretacdo dos editores americanos, a obra de Stanislavski nos chega como um
método. Todavia, método predispde, como aponta a descricdo de seu verbete no Dicionario
Aurélio, um  “Caminho  pelo qual se atinge um  objetivo. [Um]
programa que regula previamente uma série de operacfes que se deve realizar, apontando
erros evitaveis, em vista de um resultado determinado”.*’ Neste sentido, entende-se método
enguanto um receituario para se chegar a algum determinado fim. Stanislavski ndo escreveu
seus livros e nem pensou sua pratica desta forma, e sim como um sistema, onde diversos

elementos estdo interligados na pratica do ator. Tal como aponta a definicdo do verbete

" METODO. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionério eletronico da lingua portuguesa. 3.
ed. Rio de Janeiro: Positivo, 2004.
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sistema no diciondrio supracitado “Disposicdo das partes ou dos elementos de um todo,
coordenados entre si, e que funcionam como estrutura organizada™® O sistema Stanislavski
funciona neste modelo de partes dispostas que integram a estrutura que € a interpretacdo do
ator, utilizando todas as proposituras deste sistema. Tanto a acdo dramatica, quanto algumas
outras proposituras do sistema que sdo apresentadas nesta dissertacdo, fazem parte desta
“estrutura” proposta por Stanislavski.

Outro ponto a ser esclarecido € a utilizacdo do adjetivo dramaética para designar as
acOes propostas pelo sistema, quando comumente pensamos as a¢des acompanhadas do
adjetivo fisicas. Stanislavski propés em seus ultimos dias de vida um experimento com seus
atores. Para tanto ele ia estimulando os atores e estes iam respondendo no palco através de
acOes. Estes estimulos gerariam tantos reflexos internos quanto externos no ator. Ele tentava
pensar uma outra forma de producdo cénica no ator, esta serviria como uma espéecie de
método. Todavia, Stanislavski morre em meio a este processo e ndo deixa nada desta pratica
escrita. Os atores Maria Olga Knébel, e Gueorgui Tovstonégov, que experimentaram estes
ensaios escrevem sobre esta experiéncia e esta técnica passa a ser denominada - Método de
Analise através das Acdes Fisicas*®. Portanto, o termo acéo fisica s6 passara a ser aplicado a
pratica de Stanislavski nesta Gltima fase de seu trabalho (ou seria mais preciso dizer a préatica
de seus seguidores tais Knébel e Tovstonégov). Durante o periodo que compreende sua
pratica como um sistema, e durante a escrita de seus livros, a melhor aplicacéo seria apenas o
termo acdo, ou acdo dramaética, para diferenciar-se do termo acdo fisica. Portanto, nesta
dissertacdo, sempre que me refiro a acdo no que diz respeito a Stanislavski, estou me
referindo a acdo dramatica, sob a conceituacdo anteriormente apresentada. Sendo assim,
embora ndo utilize sempre o adjetivo dramaética, é preciso que o leitor se detenha em saber
que esta “acdo”, ndo se refere a “agdo motora” como simples movimento do ator, nem a “agao
fisica” conceito pensado somente no final de sua vida.

Retomando o pensamento de que 0 sistema surge como um pensamento critico sobre a
cena russa da época, é preciso compreender o movimento cultural que antecedeu as
construcdes do pensamento Stanislavskiano. Olhar para 0 movimento que antecede e/ou
constrdi as bases deste pensamento nos ajuda a entender o sistema como proposta estética.
Este retorno também no auxilia a ndo pensar o sistema como um movimento fundante do

pensamento teatral ocidental e sim como parte de um movimento de critica as tradicoes.

* SISTEMA. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionério eletronico da lingua portuguesa. 3.
ed. Rio de Janeiro: Positivo, 2004.
* Sobre isto ver: KNEBEL, Maria. El Ultimo Stanislavski. Espanha: Fundamentos, 1996.



97

Para tanto, é preciso retomar um pouco da histéria do Romantismo e do Realismo no

contexto russo.

2.3.1 Romantismo russo

Essa passagem pelo Romantismo russo € essencial, embora muitos dos autores
romanticos ja houvessem falecido quando do nascimento de Stanislavski, em 1863. Muito do
que se encenava em toda a fase da infancia e adolescéncia de Stanislavski ainda repetia 0s
elementos do Romantismo russo. Stanislavski, mesmo na vida adulta, chega a ter contato com
obras de escritores romanticos, como por exemplo, Aleksandr Pushkin (1799 -1837) de quem
Stanislavski dirigiu a peca Boris Godunov em 1924,

O Romantismo russo tem suas origens no principio de século XIX, quando da
publicacdo e encenacdo das pecas de Vladislav Ozerov (1769-1816) (MATA, 2010, p. 48).
Ozerov publicou quatro obras romanticas, sendo elas: Edipo em Atenas (1804), Fingal (1805),
Dmitry Donskoy (1807) e Polyxena (1809). Essas obras sdo consideradas as obras iniciais do
Romantismo russo, e traziam em suas estruturas uma série de “didlogos estridentes para serem

declamados de forma pomposa”®

(Ibidem, p. 48, minha traduc&o).

O Romantismo € tido, segundo Margot Berthold (2004), como um movimento de
passagem, pois ndo conseguiu formatar no palco romantico, sendo muitas vezes reduzido a
tentativa de ser uma ponte entre o Classicismo e o Realismo Historico. (BERTHOLD, 2004,
p. 432). O Romantismo foi a era de Shakespeare, com as mais diversas experimentagdes das
obras do “velho bardo”. O proprio Pushkin em Boris Godunov, assume suas influéncias
shakespearianas (BERTHOLD, 2004, p. 436).

No tocante as formas de interpretacdes, herdadas do classicismo, é importante que se
debruce sobre as formas tradicionais de atuacdo ensinadas nos conservatdrios franceses.
Odete Aslan, no livro O ator no Século XX (2010), classifica a formagao tradicional como “a
formacdo dada na Franca ao aluno admitido ou que se prepara para entrar no conservatorio”
(ASLAN, 2010, p.3). A necessidade de voltarmos nossos olhos para a Franca dos séculos
XVIII e X1X vem do fato de este ser o principal centro de interpretacdo da Europa. Dai sairam
0s principais professores e 0s principais tratados didaticos pedagogicos desta forma de
interpretar. Sendo assim, fica claro que a formagcé&o tradicional francesa influéncia diretamente
0 Romantismo russo, ndo apenas pelo intenso transito cultural, mas também logistico,

principalmente entre Sdo Petersburgo (até 1918 foi a capital do império russo) e Paris.

% Tradugio livre de: “Dialogos estridentes para ser declamados de forma pomposa”.
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Segundo Mata (2010, p.48), a Russia ndo possuia uma tradicdo do drama, o que fazia
com que ela néo tivesse um renome internacional. De acordo com a autora a tradigdo russa se
pautava na adaptacdo de formatos europeus de comédia, como: Opera ligeira, drama satirico,
vaudeville e melodramas. Tendo em vista estes fatores, € ainda mais necessario que eu faca
um apanhado de caracteristicas da formac&o de interpretacdo tradicional francesa.

A formacdo tradicional francesa é comumente lembrada pelas grandes escolas de
declamacdo. Durante o dominio da formacdo tradicional francesa os diversos cursos de
declamacdo, ou oratdria, assumiram os altos postos da interpretacdo. (ASLAN, 2010, p.5).
Nestes, o ator aprendia como dizer o texto com desenvoltura, e como criar alguns efeitos com
este. Utiliza-se fortemente a caixa de ponto®', sendo assim, os atores néo precisavam decorar
suas falas.

A interpretacdo da formacéo tradicional francesa ndo se preocupava com a cena, ou
melhor, com as a¢6es no palco. Era 0 momento da declamacéo, o foco era como falar, e ndo o
que fazer ou o que falar. Na formagdo tradicional “as marcagdes eram simples: levantar-se,
sentar-se, dar trés passos a frente, para proferir uma fala diante da caixa do ponto” (Ibidem,
p.3). Sendo assim, as escolas de declamacdo ensinavam a seus alunos as formas como
deveriam ser interpretados os grandes papéis, com base nas interpretacdes de outros atores
consagrados naquele papel.

Ainda segundo Aslan (2010) na formacéo tradicional, utilizada para a representacao
das pegas do Classicismo® e do Romantismo, o objetivo era apenas “falar bem” e “colocar-se
bem” em cena, em detrimento dos conteudos e a¢des da pega e da personagem. Os atores
recebiam classificacdes de acordo com timbre de voz e, também, com as capacidades de
transformagdo deste timbre. As vozes podiam ser ‘“‘graves, quentes, surdas, duras, leves,
agudas. Falou-se em voz de ouro a respeito de Sarah Bernhardt” (Ibidem, p.10). As inflexGes
das vozes seguiam esquemas de tons musicais, onde as formas de falar seguiam padrbes de
masica. Os professores de declamacdo dos conservatorios eram quase sempre professores de
canto, e por isso tratavam as falas necessarias para a interpretacdo como parte de uma
composicdo musical, que seguia fielmente uma partitura musical. Sobre a extensdo necessaria

para que os atores pudessem interpretar determinado repertorio, o ator “tragico que utiliza o

1 «“A fungdo do ponto, criada no século XVIII [...] ajuda os atores em dificuldade, falando em voz baixa,
soprando, articulando bem, mas sem gritar, a partir dos bastidores ou do buraco, mascarado por um nicho (o
capd) no meio ¢ na frente do palco. [...] o bom ponto deve saber ao observar os atores, antecipar 0 erro ou a
dificuldade e interferir no momento exato” (PAVIS, 2007, p.297).

520 Classicismo foi uma tendéncia (estética, literaria, artistica, teatral, filos6fica, etc.) que teve como principal
foco o respeito da tradicdo cléssica, e como caracteristicas os ideais da Antiguidade greco-latina. Nele foram
retomados e fortalecidos: o gosto pelas composicfes equilibradas; a nocéo das propor¢es; a busca da harmonia
das formas e a idealizacdo da realidade.
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registro baixo tem interesse em melhorar o grave, mas também de estender sua tessitura até o
médio: o comediante deve poder subir alto no agudo, fazer, quando preciso, voz de falsete e
também capaz de atingir algumas notas graves” (Ibidem, p.12).

Ao debrucar-se sobre uma obra classica ou romantica, o ator deveria estudar as

palavras, a fim de que pudesse perceber os momentos mais dificeis para sua declamag&o.

A personalidade de um comediante revela-se no seu fraseado. Sua inteligéncia para
desembaragar o sentido as vezes intrincado de um longo periodo, a clarificagdo que
opera, seu achado de um subentendido até entdo despercebido, a nuanga insolita que
sua imagem adiciona, respeitando as leis da prosddia, constituem a especificidade
de sua interpretacdo. (ASLAN, 2010, p.18, grifo meu).

Percebe-se pelo trecho grifado que, mesmo as demonstragfes de interpretacdo e
nuances seguem as leis da prosddia, ou seja, pensa-se muito huma colocacdo da fala sobre um
contorno ritmico-melddico, de forma que as silabas caiam da melhor forma sobre esta
melodia ritmada, sem interferir no sentido das palavras. Diferente do que propora
Stanislavski, a atuacdo no Romantismo ndo apresenta as nuances internas do personagem, das
acOes internas e de pensamento deste personagem, mas sim as imbricacdes do texto. O ator
estd submetido a sua capacidade e poténcia vocais, e 0s personagens que este pode representar
nada tém a ver com sua personalidade e capacidade psicolégica, mas sim com suas
caracteristicas e floreios vocais.

Embora os principais autores das obras romanticas ja houvessem morrido, como ja foi
dito, Stanislavski chega a entrar em contato com as formas de interpretacdes
romanticas/classicas, tanto por encenagdes como por criticas de atores que o influenciaram na
técnica realista, como o ator Mikhail Shchepkin®. Shchepkin descreve o que era considerado

uma “boa atua¢ao” na Russia em 1822.

Ninguém falava com sua voz natural. Atuar consistia em uma atormentada
declamagdo. As palavras que eram pronunciadas tdo alto quanto fosse possivel;
quase cada uma delas estava acompanhada de um gesto. Os amantes, especialmente,
declamavam tdo apaixonadamente que eu acho ridiculo até recordar. As palavras
“amor”, “paixdo” e “traicdo” eram gritadas com tanta forga quanto fosse possivel ao
ator, porém as expressdes faciais ndo eram utilizadas. O rosto permanecia na mesma
posicdo tensa e artificial com a qual o ator entrava em cena. [...] quando o ator se
aproximava do final de um monologo poderoso, depois do qual ele tinha que sair de
cena, a regra era que tinha que levantar sua mao direita e fazer a saida segundo a
moda® (WOODROW, 1985, p.218 apud MATA, 2010, p.88-89, minha traduc&o).

53 Os escritos de Shchepkin foram de suma importancia para a composicdo das ideias de interpretagdo de
Stanislavski.

* Tradugio livre de: “Nadie hablaba con su voz natural. Actuar consistia en una atormentada declamacion. Las
palabras se pronunciaban tan alto como fuera posible; casi cada una de ellas estaba acomparfiada de gestos. Los
amantes, especialmente, declamaban tan apasionadamente que me resulta ridiculo incluso recordarlo. Las
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Percebe-se que algumas décadas antes do nascimento de Stanislavski alguns atores ja
criticavam a forma “afetada” da atuacdo romantica/classica. Portanto, ja se apontava que uma
mudanga deveria ser feita nesta forma pouco “natural”, e provavelmente ja exaurida, de atuar.

Sabendo das formas de atuacdo vigentes na época do Romantismo, torna-se mais facil
entender 0 movimento do sistema e da atuacdo realista como uma critica a pratica comum
vigente.

Stanislavski propunha um desmonte das afetacGes no palco, para que as interpretacdes
seguissem o fluxo dos novos pensamentos. Entretanto, o senso comum tende a pensar
Stanislavski como o primeiro nome do Realismo, como um fundador de uma forma de
interpretar realista. Stanislavski nasce, como ele mesmo diz na abertura do livro Minha vida
na Arte (1989), “no limiar de duas épocas”. Embora ele utilize esta frase em relagdo a
situacdo politico social da Russia no século XIX, utilizo-a aqui para demonstrar a colocagéo
de Stanislavski entre as duas épocas teatrais. Stanislavski nasce no limiar da passagem do
Romantismo para o Realismo. Sendo assim, ndo foi Stanislavski quem fundou o sistema de
interpretacdo realista. O que Stanislavski fez foi a primeira proposta de organiza¢do de um
sistema de atuacdo e ética do ator, reunindo neste as acepc¢des e influéncias de toda sua vida.

Minha Vida na Arte, publicado em 1924 nos Estados Unidos, serve como introducéo
para a sequéncia de livros que ficaram conhecidos como sistema Stanislavski. Sendo assim,
Stanislavski escolhe apresentar uma biografia, onde 0 mesmo apresenta suas influéncias desde
a infancia, como abertura dos escritos de seu sistema. Desta forma ele corrobora com a ideia
de que através do entendimento de sua trajetoria conseguimos entender suas concepcdes
teatrais.

Partindo do principio de que Stanislavski foi influenciado pelas escolas do
Romantismo e do Realismo, é importante que eu dedique algum tempo as caracteristicas e

nomes do movimento realista que possam ter influenciado seu trabalho.

2.3.2 Realismo russo

Diferente do que era pregado pela historia tradicional, os movimentos artisticos néo

seguem uma légica que demarca comego, meio e fim. Mesmo quando um movimento

palabras ‘amor‘, ‘pasion’ y ‘traicion ‘eran gritadas con tanta fuerza como el actor poseyera, pero las expresiones
faciales no se utilizaban. La cara permanecia en la misma posicion tensa y artificial con la que el actor aparecia
en escena. [...] cuando el actor se acercaba al final de un monologo potente, tras el cual tenia que salir del
escenario, la regla era que tenia que levantar su mano derecha y hacer mutis segin la moda”.



101

apresenta um ponto considerado como fundante, ele é reflexo do espirito de uma época, que
vem se formando no decorrer de certo tempo. Sendo assim, mesmo que apresentados aqui
desta maneira para fins didaticos, estes movimentos nao tiveram inicio apenas com estes
eventos.

Percebe-se o0 teor de formacdo da mentalidade de uma época no surgimento do
Realismo na Europa. Segundo Berthold (2004, p.440), o Realismo teria como evento fundante
a exposicao de Gustave Courbet (1819-1877). Em 1855 o Juri da Mostra Universal de Paris
rejeitou dois de seus quadros. Isto fez com que Courbet construisse um pavilhdo proprio, ao
lado do saldo oficial. Sobre a entrada deste pavilhdo ele estendeu o letreiro Le Réalisme.

O que Courbet estava propondo era o desligamento dos temas que vinham sendo
retratados pela pintura francesa do século XIX. Os temas principais eram anjos, e Courbet se
negava a pintar algo que ndo visse na realidade. Seus quadros tém como tematica principal a
vida politica e social dos camponeses. Sendo assim, o evento escolhido pelos historiadores da
arte como fundante do movimento realista tem como principal fator a critica ao idealismo da
arte vigente até o momento.

O movimento realista foi um movimento que escolheu tratar da vida tal como ela era,
e tal como ela podia ser vista na realidade. A mudanca dos personagens que eram tema das
historias tem uma mudanga significativa. Enquanto no Classicismo os personagens das
historias eram os herdis mitoldgicos, e no Romantismo eles tornaram-se burgueses, no

Realismo a histdria volta-se para 0 homem comum, o homem do campo e das ruas.

Compreender os tempos e sua realidade significa também ver o homem em sua vida
quotidiana, em seu meio ambiente e seus compromissos sociais. Como afirmou
Alexandre Dumas Filho, era tarefa do teatro realista desnudar o abuso social,
discutir o relacionamento entre o individuo e a sociedade e, tanto no sentido literal
quanto em outro mais elevado, mostrar-se como um théatre utile (teatro util)
(BERTHOLD, 2004, p.441).

As mudancas do Realismo foram bem mais profundas do que a simples troca dos
personagens centrais. O palco realista mudava de estrutura e 0s cenarios passavam a
reproduzir fielmente o espaco proposto pela cena. “O palco converteu-se numa sala de estar.
[...] As personagens sentavam-Se a mesa tomando cha ou jogando paciéncia e, falando com
seus parceiros, em vez de dirigir-se ao publico” (BERTHOLD, 2004, p.441). O Realismo
reproduzia fielmente a realidade no palco, seja ela de uma peca de costumes contemporanea
ou de um drama histérico, e imperava a palavra de ordem “o meio ¢ a realidade” (Le milieu et

la réalité) (Ibidem, p.441).
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A mudanca na estrutura do drama realista possibilitou a abertura do olhar para o que
Stanislavski viria a chamar de acdo fisica. Agora, o personagem vivia realisticamente no
palco. Baseando-se na nocao simples de que na vida real ninguém se posiciona ao centro de
uma “cena” e de 14 declama o grande discurso com os mais diversos floreios vocais, 0
Realismo se volta para a forma comum de relagdo humana. “O extenso mondlogo dramatico
foi substituido pela agdo episddica sustentada por aderecos” (Ibidem, p.441).

Muitos confundem o Realismo com outro movimento literério e teatral da época, o
Naturalismo. Existem muitas teorias acerca da diferenciacdo entre o Realismo e o
Naturalismo, sendo muitas vezes uma demonstracdo de que o Naturalismo seria uma vertente
do Realismo. Em suma, o Naturalismo tem como principal caracteristica uma descricao
“cientifica” das condi¢des humanas, da sociedade e dos personagens. Estas pecas com forte
carater cientifico sdo resultado de uma juncdo de artistas com bom dote para as ciéncias, e
para as novas descobertas da época, e uma capacidade de escrita literaria (Ibidem, p.451).

O Naturalismo pode, entdo, ser entendido como um Realismo exagerado, com forte
apelo das ciéncias naturais. Outra caracteristica importante do Naturalismo ¢ um olhar “cru”
sobre aspectos desagradaveis da vida, além do rompimento com uma interpretacéo subjetiva,
trazendo para o palco uma descricdo minuciosa e objetiva da natureza e das situagoes
(BRAVO, 2011).

Emile Zola (1840-1902) foi o principal nome do Naturalismo, publicando em 1881 o
livro O Naturalismo no Teatro como um marco deste movimento. O livro Germinal (1885) é
considerado a obra-prima do movimento Naturalista, e baseia-se em acontecimentos
veridicos. O livro descreve em detalhes a vida sub-humana de uma comunidade de
trabalhadores de uma mina de carvdo na Franca. O trecho a seguir demonstra a crueza e 0
“prazer” na descricdo destes aspectos desagraddveis da vida e das situagdes, comuns ao

Naturalismo.

A principio, Catherine sofreu horrivelmente de fome. Levava a garganta suas pobres
maos crispadas, dava enormes suspiros cavos, uma queixa continua, dilacerante,
como se um tenaz lhe tivesse arrancado o estdmago. Etienne, sofrendo da mesma
tortura, tateava febrilmente no escuro, quando, junto de si, seus dedos encontraram
um pedaco de madeira meio podre, que suas unhas esfarelaram. Deu um punhado a
gradadora, que o engoliu rapidamente. Por dois dias viveram daquela madeira
carunchosa, devoraram-na toda, ficando desesperados quando acabou, esfolando-se
para arrancar outras, ainda sélidas e cujas fibras resistiam. Seu suplicio aumentou,
enfureciam-se de ndo poder mastigar a fazenda das roupas. Um cinto de couro do
rapaz aliviou-os um pouco. Cortava-o em pedacinhos com os dentes e ela os
triturava, encarnigando-se para engoli-los. 1sso fazia com que mastigassem, dava-
Ilhes a ilusdo de que comiam. Depois, devorado o cinto, voltaram a fazenda,
chupando-a horas e horas (ZOLA, 2007, p.395).
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Nota-se que os temas do Naturalismo beiravam o grotesco, aproximando-se ainda das
experiéncias do Expressionismo alemdo®. Todavia, este se separava radicalmente do
Naturalismo por delegar-se a representar a “supremacia da alma” sobre o corpo (ASLAN,
2010, p.112).

O artista do Naturalismo encontra-se em um espago laboratorial. Bem mais do que 0s
atores, de uma forma geral do Realismo, os atores do Naturalismo estdo num constante
experimentar, experimentar até o extremo do grotesco e do cru no palco. Todas estas
caracteristicas devem ser consideradas como um reflexo do teor cientifico deste movimento
(BRAVO, 2011).

E importante este passeio por estas escolas literarias e teatrais, para que se possa
entender 0s movimentos gque estavam latentes com o desenvolvimento do sistema.

Stanislavski ndo chega a enveredar pelas obras do Naturalismo (BENEDETTI, 1982,
p. 28), mas era importante apresentar as caracteristicas do Naturalismo para que se pudesse
compreender porque, muitas vezes, Stanislavski é associado a esta escola. Existe uma
confusdo ao classificar Stanislavski como naturalista, pois o0 que ele buscava ndo era uma
interpretacdo, ou textos que apresentassem as caracteristicas citadas do Naturalismo. O
Naturalismo que Stanislavski buscava nada tinha a ver com o movimento Naturalista, e sim
com uma interpretagdo natural, aproximada do real (Ibidem, p. 28).

A interpretacdo por meio do sistema Stanislavski busca um Realismo “natural” no
palco. As ac¢0es fisicas servem como base para a interpretacdo destes atores, e também como
base metodoldgica para explicar aos atores como seria interpretar de maneira natural/realista,
tendo em vista que muitos haviam sido educados na formacdo tradicional do movimento
romantico.

Como apontado anteriormente, as acdes fisicas devem ser justificadas, quer dizer, elas
devem ter uma conexdo direta com a realidade da vida destes personagens que esta sendo
recriada no palco. Diferente das agdes no movimento roméantico, que visavam a valorizacéo
do ator, as acGes no movimento realista, e principalmente no sistema de interpretacédo
organizado por Stanislavski, visavam a recriacdo da vida do personagem, ou melhor, a

condug¢do do personagem da literatura para a “vida”.

> O Expressionismo alemao foi uma reacéo violenta contra o realismo e o naturalismo. Buscava romper com as
aparéncias da realidade material, buscando "desnaturalizar a cena". Retirava da cena o carater descritivo, de
imitacdo realista para exprimir "a esséncia do drama". Prezava pelo jogo antinaturalista do ator. No
Expressionismo o ator “deve ser teatral, ndo temer o exagero e mesmo a deformagdo, a caricatura, 0 grotesco.
Em vez de devolver a complexidade de uma personagem, isola um traco dela, sublinha-o. Dispde da voz e do
gesto para agir sobre os sentidos do espectador, procede por descargas sonoras e visuais, desvendando a alma
através do corpo” (ASLAN, 2010, p.118).
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O conteudo da vida do personagem e a “vida” do ator precisam estar em sintonia, nao
no sentido de comungarem das experiéncias, mas no sentido de viver uma vida real, com
todos os elementos e hipdteses comuns a vida comum do ser humano. Diferente das
concepcdes idealistas do movimento romantico, Stanislavski acredita que “é preciso pensar,
querer, esforcasse, atuar de um modo correto, I6gico, harmdnico, humano. Sé entéo o artista
consegue aproximar-se do personagem e comeca a Sentir em unissono com ele”
(STANISLAVSKI, 1977, p. 61). Deste desejo de levar uma parcela da vida real para o palco é
que se formularam as ideias da interpretacdo realista, que tiveram muitos de seus parametros
formalizados no sistema.

Entretanto, Stanislavski extrapolou o Realismo, utilizando o sistema em encenagdes
das mais diversas, chegando até mesmo a dirigir uma montagem do classico simbolista de

Maurice Maeterlinck, O Passaro Azul em 1908.

2.3.2.1 Um breve aparte sobre a questdo do sistema e a interpretacao realista

O que incomoda muitos dos estudiosos de Stanislavski € que o pensamento sobre o
sistema é diretamente associado ao Realismo, ou Naturalismo. Ja sabemos da confusédo que
ocorre entre a ideia de natural e Naturalismo, pois as palavras trazem consigo uma série de
significados. No caso do Realismo, o problema € o recorte temporal deste movimento. Se o
sistema for relegado a uma forma de interpretacdo realista, ele fica reduzido a um tipo
especifico de trabalho e a um tipo especifico (e datado) de producdo. Entretanto, o Sistema
proposto por Stanislavski € muito maior do que a interpretacao realista, podendo ser utilizado
para os mais diversos fins cénicos, tal como ele mesmo fez quando aplicou esta forma de
producdo da cena a um espetaculo simbolista.

O sistema deve ser pensado mais como uma forma de producédo cénica, € menos como
um sistema de interpretacdo. Embora Stanislavski possa té-lo pensado em um momento
especifico, na qual a atuacdo realista era a forma mais popular de atuacdo, ele ndo queria que
seu sistema fosse ensinado como uma forma fixa de interpretacdo. Ele mesmo critica quando
a URSS passa a ensinar a seus estudantes o sistema como um método, intitulando-o como “As
Leis Objetivas da Criatividade Realista”, pois ele sempre apontava o Sistema como uma
metodologia fluida e evolutiva. Ele diz a este respeito “O sistema nem foi publicado, e ja é
canonizado” (O SECULO, 1993b, p. 11). Fim do aparte.

2.3.3 Mikhail Shchepkin



105

Sabemos entéo que Stanislavski ndo criou um sistema de interpretacdo exclusivamente
realista. O que ele formulou foram técnicas de construcdo da personagem por meio das acdes
fisicas, as quais tinham como objetivo uma interpretacdo natural, mas que poderia ser
utilizada em qualquer estilo cénico, tal como foi realizado pelo proprio Stanislavski, como por
exemplo, a0 montar pecas simbolistas como O Passaro Azul (1908). Stanislavski foi
influenciado pelo que viu nos palcos durante sua formacdo. Um dos principais nomes que o
influenciaram foi o ator Mikhail Shchepkin (1788-1863), embora Stanislavski nunca tenha
chegado a vé-lo no palco.

Segundo o critico russo Aleksander Hertzen (1812-1870),

A forma de interpretar de Shchepkin do principio ao fim, esta impregnada de uma
calida ingenuidade [...] Shchepkin criou verdade no cenario russo; foi o primeiro a
ser ndo-teatral no teatro®® (METTEN, 1962, p. 47 apud MATA, 2010, p.86, minha
traducdo).

Percebe-se, portanto, que Shchepkin é considerado o fundador do estilo de
interpretacdo realista®’. Tendo em vista que Shchepkin faleceu no ano de nascimento de
Stanislavski, sua pratica chegou ao conhecimento de Stanislavski atraves de alguns dos alunos
dele, tais como Medvédeva®, Fedotova e seu esposo Fied6tov®®. Como diz Mata (2010, p.85,
minha tradugdo) “qualquer fi de teatro em Moscou sabia quem era Shchepkin”®. Stanislavski
tinha em sua biblioteca um exemplar de sua autobiografia/tratado de atuacdo, Memdria de um
ator-servente (Sd), repleto de anotacdes (Ibidem, p.85).

Shchepkin comecou a atuar em companhias amadoras, onde ja experimentava a nova
forma de atuacdo. Nascido em uma familia de servos, alcancou a liberdade em 1821 através
de seu “talento” para a atuacdo. Nesta época ele ja era uma estrela na Russia, 0 que fez com
que seus admiradores comprassem sua liberdade (Ibidem, p.85) Dois anos depois, ele assume

a direcdo do Teatro Maly, um dos dois teatros imperiais de Moscou na época, onde ficara

% Tradugdo livre de “La forma de interpretar de Shchepkin de principio a fin, estd impregnada de una calida
ingenuidad; [...] Shchepkin cred verdad en el escenario ruso; fue el primero en ser no-teatral en el teatro”

> Shchepkin fora influenciado pela interpretaco realista do Principe Prokofiev Vasilevish Meshchersky. Ao
assistir a atuacdo do principe na comédia Dotes ganhados por engano (1769), de Aleksandr Sumarokov (1717-
1777), Shchepkin escreveu: “o principe fala mal, pensei, por que fala de forma simples; ele ndo atua, ele vive
[...] o que me incomodou foi, por ndo me havia dado conta antes de que o que ¢ natural e simples ¢ bom”
(MATA, 2010, p.87-88).

% Nadiezhda Mijailovna Medvédeva (1832-1899), uma atriz popular do Teatro Maly, foi professora de
Stanislavski na infancia (SAURA, 2007, p.12).

% Glikeria Fedotova (1846-1925) e Fedotov foram atores do teatro Maly e alunos da escola realista de
Shchepkin.

% Tradugio livre de: “Cualquier aficionado al teatro en Moscii sabia quién era Shchepkin”.
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pelos proximos 40 anos. O Teatro Maly ficou conhecido até 1853 como Casa de Shchepkin,
mostrando a importéancia e a fama deste ator de interpretacdo realista.

Shchepkin funda em 1809, por um decreto do Czar Alexandre | (1777-1825), em
anexo ao prédio do Teatro Maly, uma escola de teatro, a Shchepkin Theatre School. Este seria
um lugar onde o ja famoso ator Shchepkin podia ensinar seu método de interpretacdo. Esta
escola formava os atores como um curso superior e ainda existe em Moscou, sendo
denominada hoje de Mikhail Semyonovich Shchepkin Escola Superior de Teatro (Instituto)®.

O método de atuacdo de Shchepkin ficou registrado através de sua autobiografia, e de
suas correspondéncias com seus alunos. Muitos dos principios do sistema de Stanislavski
foram absorvidos da préatica e dos escritos de Shchepkin.

A ideia de superobjetivo esta entre os conceitos retomados por Stanislavski e que, de
alguma forma, tiveram a influéncia de Shchepkin. Em suas obras Shchepkin propunha o
conceito de “Ideia Geral” ou “Ideia Principal” da obra (MATA, 2010, p.89). Também o
conceito de “disposi¢do interior” de Shchepkin, que diz que “algumas vezes atuards mal,
outras satisfatoriamente, isto frequentemente dependera de sua disposi¢ao interior”® (MATA,
2010, p. 103), é retomado por Stanislavski em El trabajo del actor sobre si mismo en el
proceso creador de las vivéncias (1977) para falar sobre as forgas motivas interiores
(WOODROW MAYERS, 1985, p.120 apud MATA, 2010, p.103). Também no livio A
construcdo da Personagem Stanislavski retoma-o, para falar sobre tempo-ritmo. Nos
capitulos X1 e XII Tértsov aponta diversas situacdes onde o tempo-ritmo dos atores pode ser
modificado, como, por exemplo, um assalto ou uma noticia ruim antes da apresentacao.

Nestes casos, 0 ator

vivera seu papel do modo certo e o tempo-ritmo adequado se estabelecera por si
proprio [...] portanto, a representacdo depende diretamente dos incidentes fortuitos
da vida e ndo de qualquer psicotécnica da nossa arte (STANISLAVSKI, 1996, p.
237-238).

Desse modo, fica claro a grande influéncia que Shchepkin tem no sistema Stanislavski,
bem como a importéncia que ele tem como fundador da interpretacdo realista. A professora

Takeda escreve sobre esta heranca

Stanislavski era considerado o herdeiro da tradicao iniciada por Schepkin. [...] essa
nogdo da heranca teatral coloca em discussdo o problema da transmissdo de um

%1 Site da escola em inglés: http://schepkin.maly.ru/eng/index.html
%2 Tradugdo livre de: “Algunas veces actuaras mal, otras satisfactoriamente, esto frecuentemente dependera de
tu disposicion interior”.
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legado. A experiéncia e a técnica de Schepkin morreram com ele. Stanislavski vai
dedicar sua vida a luta contra esse siléncio que envolve o trabalho do ator.
(TAKEDA, 2008, p.116)

E por isto a importancia de, mesmo com as mais diversas mas leituras e confuses que
foram feitas baseadas na leitura incorreta dos escritos de Stanislavski, a existéncia destes
escritos possibilitou que ainda hoje pudéssemos estar falando e tentando entender os
pensamento e construcdes de Stanislavski.

O fato de Stanislavski ter formulado mais detalhadamente seu sistema, bem como o
fato de ele ter sido aclamado nos Estados Unidos e ter seus livros publicados no pais, sabendo
que os Estados Unidos eram uma economia que estava em ascensao na epoca, tornaram seu
discurso um fundador de discursividade®. A imagem que ficou da forma de interpretacéo
realista foi a de Stanislavski e seu sistema, o0 que ocasionou grande parte dos problemas deste
sistema ter sido associado direta e “exclusivamente” a este estilo de interpretagao.

Meu objetivo nesta parte foi trazer para o leitor a compreensdo das influéncias de
Stanislavski, mesmo sabendo que muitos nomes que sdo considerados influéncias para ele
foram suprimidos®. Meu intuito em apresentar somente os movimentos do Romantismo,
Realismo e Naturalismo, bem como a influéncia de Shchepkin, parte do principio de que
encontrei nestes movimentos, referéncias claras do que Stanislavski viria a fazer e também
criticar. Com base nos estudos sobre estes momentos e personagens histéricos, pude
vislumbrar com menos opacidade o sistema, pois se pode entendé-lo dentro de um contexto
historico e artistico especifico.

Dedico-me agora a apresentar algumas caracteristicas mais especificas do sistema
Stanislavski, para além do estudo inicial que fiz sobre a ideia de acdo. A escolha de iniciar
esta parte com um estudo do conceito de agdo partiu da necessidade de esclarecer esta “nova”
forma de se portar no palco, para demonstrar como ela veio a ser diferente das suas
antecessoras.

Nesta segunda parte do texto, aprofundo alguns dos diversos conceitos e ideias do
sistema Stanislavski, partindo do pressuposto de composicdo de uma interpretacdo realista.
Estou deixando de lado um estudo profundo sobre as questbes da ética proposta por
Stanislavski, pois isso foge do escopo desta pesquisa.

83 Para Foucault, os fundadores de discursividade sio aqueles autores que ndo sdo “apenas os autores das suas
obras, dos seus livros. Produziram alguma coisa mais: a possibilidade e a regra de formag&o de outros textos.
[...] eles estabeleceram uma possibilidade indefinida de discursos. [...] quero dizer que eles ndo s tornaram
possivel um certo nimero de analogias como também, tornaram possivel (e de que maneira) um certo nimero de
diferengas” (FOUCAULT, 1992, p.58-60).

% para um estudo mais amplo das influéncias de Stanislavski ver MATA, 2010.
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2.3 O sistema Stanislavski

O sistema Stanislavski é o resultado de um processo de organizacdo de novas
perspectivas da cena. O que pretendo neste topico é apresentar alguns dos pontos mais
importantes deste sistema de atuagdo. A analise que se segue tem como base, principalmente,
0 segundo livro do sistema, a saber, EI Trabajo del actor sobre si mismo en el proceso
creador de las vivencias. ®° A opcéo por trabalhar principalmente com o material deste livro
vem do fato de que, durante a leitura, eu constatei que neste primeiro livro estdo organizadas
as principais praticas fisicas do ator. O terceiro livro El Trabajo del actor sobre si mismo en el
proceso creador de las encarnacion é permeado pela pratica externa de composi¢do de um
personagem. O quarto livro El Trabajo del actor sobre su papel apresenta de maneira geral
uma reunido de comentarios de Stanislavski sobre sua préatica na construcéo de alguns de seus
personagens, bem como seu trabalho como diretor.

Por escolha metodoldgica, neste trabalho, denomino a interpretacdo proposta por
Stanislavski como uma “interpretagdo natural”. A utiliza¢do do termo “interpretacdo natural”,
ao invés de “interpretacdo realista”, ¢ derivada das intrincadas relagdes acima apresentadas.
Opto também por ndo utilizar a derivagdo “naturalista” por esta encontrar-se, tal como o
Realismo, profundamente estigmatizada. O proprio Stanislavski fazia severas criticas ao

Naturalismo, pois como aponta Benedetti

O Naturalismo, para ele, implicava a reproduc¢do indiscriminada da superficie da
vida. O Realismo, por outro lado, ao passo que obtém seu material do mundo real e
da observacdo direta, seleciona apenas aqueles elementos que revelam as relagfes e
tendéncias que se encontram sob a superficie. O restante é descartado
(BENEDETTI, 1982, p. 28).

Destarte, utilizo aqui para abordar a metodologia de producdo das cenas de

Stanislavski o termo interpretacdo natural, ou interpretacdo com naturalidade.
2.4.1 Revendo o sistema
Stanislavski organiza seus escritos de forma romanceada. Na historia, ele conta os

experimentos realizados por um grupo de atores e seu diretor. O diretor chama-se Tortsov e é

considerado como o alter ego de Stanislavski no final de sua carreira. O narrador Kostia

% Entendo o sistema como apresentado em quatro livros, sendo o primeiro Minha vida na arte. O préprio
Stanislavski diz “tenho a inten¢do de publicar uma obra extensa, em varios tomos sobre o oficio do ator (o
chamado ‘sistema de Stanislavski’) [...] Minha vida na arte, livro ja publicado, ¢ o primeiro tomo e constitui
uma introdugio” (STANISLAVSKI, 1977, p.41, tradugido minha).
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representa um Stanislavski em inicio de carreira, com todas as duvidas de um estudante
(JUNIOR, 2010, p. 21). Desta forma, Stanislavski apresenta em seus escritos um dialogo dele
consigo mesmo, das duavidas e percalcos pelos quais ele teve de passar para construir estes
pensamentos sobre a atuacéo.

J& apresentei a unidade basica deste sistema, as acles fisicas e a necessidade de seu
uso justificado no palco. Apresento a seguir algumas outras proposituras de exercicio do
sistema. Quando aplicadas e trabalhadas pelo ator, estas proposituras constroem a psicofisica

proposta por Stanislavski.

2.4.1.1 Se Mégico

O se pode ser considerado como o estopim da ac¢do no palco, o impulso inicial.
(STANISLAVSKI, 1977, p. 91). Ao invés de propor acbes aleatorias e independentes no
palco, o ator exercita as possibilidades de acdo baseando-as em complementos “reais”.
Justifica-se as acBes no palco por meio de possibilidades imaginarias presentes no contexto do
espetaculo e da cena, ou possibilidades introduzidas pelo ator.

No entanto o se ndo é o acontecimento real, e sim uma proposi¢do de uma situacao
imaginaria. “...esta palavra [se] nada afirma. SO presume, coloca um problema para ser
solucionado, e o ator trata de dar sua resposta. Por isto o estimulo e a determinacdo surgem

sem esforgo®”

(Ibidem, p. 90, tradug@o minha).

Stanislavski categoriza os “se” de acordo com sua capacidade de impulsionar o estado
de cria¢do do ator. A primeira categorizac¢do ¢ entre os “se” considerados ndo-magicos e 0s
magicos. Os “se” ndo-magicos sdo aqueles que servem apenas como um impulso para “o

desenvolvimento posterior, gradual e légico da criagdo®”

(Ibidem, p.88, minha traducao),
mas gque impulsionam apenas uma criacdo de ideias e etapas ldgicas, sem gerar uma resposta
em forma de acdo. Stanislavski da como exemplo para este tipo de se a seguinte hipdtese: e se
eu estendesse o0 brago para vocé e nele tivesse uma carta, sua atitude poderia ser pegar e
verificar se esta carta seria enderecada para vocé, se fosse sua, vocé se poria a ler, e caso lhe
emocionasse vocé poderia sair para Ié-la em outro ambiente (Ibidem, p.88). Reparemos que
na hipotese dada por Stanislavski foram geradas varias ideias do que poderia acontecer, mas

na narracao feita por ele nenhuma delas tem forga suficiente para gerar uma acéo nela mesma.

% Tradugdo livre de “Esta palabra nada afirma. S6lo presume, plantea un problema para su solucion, y el actor
trata de dar su respuesta. Por esto el estimulo y la determinacidn surgen sin esfuerzo.
®" Tradugio livre de “el desarrollo posterior, gradual y l6gico de la creacion”.
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Os “se” considerados magicos sdo aqueles que automaticamente despertariam uma
resposta em forma de acgdo, seja esta interna ou externa. Para explicar este se magico,

Stanislavski exemplifica através de uma proposicéo a seus atores.

Tortsov fez o gesto de entregar com uma mao um cinzeiro de metal a Malotékova e
com a outra mdo uma luva de camurga a Veliaminova, enquanto dizia:

- Para vocé, uma fria rd, e para vocé um macio rato.

N&o havia terminado de dize-lo e ambas as mulheres retrocederam espantadas.
-Dimkova, beba esta agua — Ordenou Tortsov.

Ela aproximou o copo de seus labios.

-Tem veneno — Disse Tértsov detendo-a.

Dimkova congelou instintivamente, como paralisada.®® (lbidem, p.89, minha
traducdo),

Estes “se” méagicos teriam a capacidade de produzir uma resposta instintiva nos atores.
O se magico funciona aplicado a frase, “o que faria eu e como me comportaria” (Ibidem, p.
92). Para o ator, esta frase funciona para conduzi-lo a uma forma natural de atuacdo, pois 0
“forca” a acionar mecanismos biologicos como forma de justificar os estados e respostas
fisicas.

O se magico é a mola propulsora da atividade interior e exterior, ndo porque o ator
acredita que algo esteja para acontecer, mas porque o fato de propor a si mentalmente o
problema pode produzir as respostas naturais associadas aquela situacdo (Ibidem, p. 91).

Stanislavski deseja que o ator responda com uma acdo, pois esta acdo, fundamentada
nas respostas e formulagcdes psicol6gicas de uma situacdo, seria uma acdo justificada.
Parafraseando Stanislavski (1977), € bastante diferente fechar uma porta sem motivo nenhum
e preencher o ato de fechar a porta com o se méagico, de que € preciso fechar esta porta por
que existe um louco tentando entrar no recinto. A inducdo de um estado de atencéo,
autopreservacao e cuidado ¢ feita por meio de uma situagdo real, ou seja, por meio de uma
construcdo de um imaginario real.

Sobre a funcdo do se magico Stanislavski diz

A palavra se é um estimulante de nossa atividade criadora interior. Como sdo atores
vocés ndo deram uma resposta simples; sentiram gque deviam responder ao desafio

com uma acdo. Sob seu impulso, ndo puderam conter-se e comecaram a realizar a
tarefa como se esperava. Entretanto, o instinto humano, real, da conservacdo, foi

% Tradugdo livre de “Tortsov hizo el gesto de entregar con una mano un cenicero de metal a Malotékova y con
otra un guante de gamuza a Veliaminova, mientras decia:

-Para usted, una fria ranita; y para usted, un blando raton.

No habia terminado de decirlo, que ya ambas mujeres retrocedian espantadas.

-Dinkova, beba esta agua — ordeno Tartsov.

Ella acerco el vaso a sus labios.

-Tiene veneno — dijo Tértsov deteniéndola.

Dimkova quedo instintivamente como paralizada.”
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dirigindo vossas a¢Ges do mesmo modo como acontece na vida real. Esta importante
propriedade do “se” se aproxima de um dos pilares de nossa escola dramatica;
atividade em criacdo e em arte.®® (Ibidem, p.91, traducdo minha, grifos na fonte

original).
O se magico é um dos mais importantes vetores das acOes teatrais e das acOes
dramaticas, funcionando como impulso e justificativa para estas. Ele também ter4 um papel
importante na memoria emotiva, por exigir que o ator utilize fontes proximas a de seus

préprios sentimentos. Voltarei a tratar mais deste assunto no tépico sobre a memoria emotiva.

2.4.1.2 Imaginagao

Todo este trabalho com o se magico serve para incitar a imaginacdo do ator.
Stanislavski (1977, p. 98, minha tradugdo) dizia que a arte ¢ “por sua natureza mesma, um

produto da imaginacio’®”

, sendo assim, a atuagdo comega quando se consegue conduzir a
imaginacdo para um estado criador.

A imaginagdo para Stanislavski serve como uma forma de “ilustrar” as justificativas
dos personagens (STANISLAVSKI, 1977, p. 98). Ela acontece por inducdo do se magico,
mas permanece na lembranca para que se possa retoméa-la por meio das construcées internas.
Entendo que no ato da apresentacdo nao se utiliza o se magico, pois este pode produzir
respostas diferentes e imprevisiveis em cada apresentacdo a depender das condigdes de
producdo. A imaginagdo, juntamente com as ‘“circunstancias dadas” ¢ que podem ser
utilizadas durante 0 momento da apresentacédo, pois estas sdo melhores manipulaveis durante
o0s ensaios e melhor reativadas no palco.

Apds os experimentos com o0 se magico na sala de ensaio, a imaginacdo sera ativada e
produzird uma série de respostas, das quais serdo selecionadas as que sdo mais coerentes com
o0 papel. Como uma mentira que precisa ser sustentada por meio da lembranca, os resultados
da imaginacdo selecionados para 0 personagem precisam ser “documentados” para que
possam eventualmente ser utilizados como material de justificativa interna no momento da
atuacdo. Stanislavski (1977, p.101, tradugdo minha) lembra que “trabalhando com outros é

preciso justificar suas proprias mentiras. E depois, acontece muitas vezes que vocé mesmo

% Tradugio livre de: “la palabra “si” es un estimulante de nuestra actividad creadora interior. como sois actores,
no disteis una respuesta sencilla; sentisteis que debais responder al desafio a la accion. Bajo se empuje, no
pudisteis conteneros y empezasteis a realizar la tarea que os esperaba. Mientras tanto, el instinto humano, real,
dela conservacion fue dirigiendo vuestras acciones del mismo modo como sucede en la vida real. Esta
importante propiedad del “si” lo acerca a uno de los pilares de nuestra escuela dramatica; actividad en la
creacion y en el arte”.

" Tradugio livre de: “por su naturaleza misma, un producto de la imaginacion”



113

utiliza estas [mentiras] como material para um papel ou uma encenagdo’*”

. Sendo assim,
percebe-se a necessidade de armazenamento destas imagens na mente, formando a ja
conhecida imagem mental (da neurologia) apresentada no primeiro capitulo.

A imaginacdo serve como pano de fundo do personagem, uma historia interna que
justifica de forma latente as acGes e emocBes. A acdo sera justificada por uma disposicao
interior que diz “fago isso porque preciso daquilo”. “Isso” é a acdo cénica, “porque” € a
justificativa interna, enquanto “aquilo” é o objetivo. Stanislavski diz que o ator tem que estar
consciente durante a atuacio em dois pontos: o primeiro refere-se as “circunstancias dadas”’®
e suas relacbes com o0 se magico ¢ o segundo, ¢ que “devemos dispor de uma linha
ininterrupta de visdes internas em relagdo com estas circunstancias, de maneira que estas
sejam ilustradas por nés”” (STANISLAVSKI, 1977, p.110, minha traducdo). O ator deve se
esforcar em conhecer os imbrincados caminhos de sua personagem, sejam os elementos dados
pelo diretor, sejamos criados por este mesmo no momento dos ensaios. Segundo Dagostini as

circunstancias dadas sdo

Para o ator, sdo circunstancias envolvendo a personagem, toda sua vida detalhada, a
situacdo em que vive e viveu, tudo que constitui 0 seu mundo interno e externo, seu
comportamento, sentimentos, ideias, seus sonhos, tudo aquilo que forma a sua
individualidade. Esse material proveniente das circunstancias propostas na obra,
mais 0s acréscimos do diretor e ainda suas proprias contribuicdes passam a ser parte
espiritual e fisica do ator, e, como resultado final, ele alcanga uma acéo real,
auténtica e produtiva, intimamente unida & trama da obra. (DAGOSTINI, 2007, p.
35)

Sendo assim, os trabalhos com a imaginacdo e com 0 se magico e circunstancias
dadas, servem para construir uma espécie de filme mudo na mente, baseado nas circunstancias
dadas e que nos auxilia na construcao das justificativas e acGes cénicas durante 0 momento da
atuacdo. O trabalho continuo na formulacdo destas imagens mantém o ator e 0 personagem

presentes e organicamente integrados nas agdes internas e externas.

™ Tradugdo livre de: “trabajando con otros uno debe justificar sus propias mentiras. Y después sucede a menudo
gue uno mismo éstas como material para un papel o una puesta en escena.

2 Segundo Carnicke, as circunstancias dadas para Stanislavski sio “Todas as condigdes, detalhadas pelo
dramaturgo e implicitas no meio social e histérico da pec¢a, as quais determinam o comportamento dos
personagens. Stanislavski também inclui aquelas circunstancias criadas para o ator pelos diretores e
produtores/projetistas/realizadores durante a montagem. No ensaio de 1808, ‘Sobre o Drama Popular-Nacional’,
Alexander Pushkin escreveu: ‘A autenticidade/sinceridade das paixdes, a verossimilhanga dos sentimentos nas
circunstancias propostas, é isso 0 que requer o nosso intelecto de um autor dramatico’. Stanislavski adapta esta
frase as suas necessidades, mudando o que é “proposto” pelo dramaturgo ao que ¢ “dado” para o ator”
(CARNICKE, 2009, p. 14).

"3 Tradugio livre de: “debemos disponer de una linea ininterrumpida de visiones internas en relacion con esas
circunstancias, de manera que éstas queden ilustradas por nosotros.”
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2.4.1.3 Preparacéo corporal

Um dos pontos primordiais para dar vaz&do a esta capacidade criadora € a preparagédo
corporal do ator. A insisténcia de Stanislavski, narrada tanto na sua autobiografia, quanto no
enredo de seus demais livros, pelos longos periodos de ensaio e experimentacdo dos atores,
demonstra um dos principios de seu sistema, a preparacdo. Em seu livro El Trabajo del actor
sobre si mismo en el proceso creador de las vivencias, Stanislavski (1977, p.152) propde que
0 ator prepare Seu cOrpo para que seus pensamentos mesmo quando sutis e imaginados,
possam ser visiveis no corpo, mesmo assumindo que muitas destes fluxos sdo ténues.
Todavia, o ator precisa estar muscularmente pronto a demonstrar as minimas nuances destas
reacoes.

Apbs pedir que seus atores levantem e sustentem o peso de um piano de cauda, 0
personagem/diretor Tortsov comeca a fazer-lhes diversas perguntas simples sobre o cotidiano
e pedir que eles recordem de sensacBes simples, como cheiros e sabores. Somente apds soltar
0 peso do piano os atores conseguem executar estas atividades. Sobre isto Stanislavski
escreve “Enquanto existe a tensdo ndo se pode falar de sensacdes sutis, corretas, nem de uma
normal vida espiritual do personagem. Por isto, antes de iniciar a criagdo, tem que organizar

os musculos para que ndo paralisem a liberdade da agdo’*”

(Ibidem, p. 152, tradu¢dao minha).
Partindo deste apontamento, eu entendo que o ator precisa colocar seu corpo em tal
estado de relaxamento muscular e prontiddo fisica que, este corpo estard pronto e disponivel
para representar na cena as diversas tonicidades do personagem. Todo o pensamento do
sistema Stanislavski parte do principio de que o ator precisa estar pronto a apresentar 0s
fluxos internos de sua constru¢do mental. Um corpo bem treinado € o mesmo que dizer que 0
corpo esta pronto e propenso para utilizar todas as suas partes huma determinada situacao.

Sobre isto Stanislavski escreve:

Para mostrar externamente a vida delicada e frequentemente subconscientemente de
nossa natureza organica, é necessario com um aparato vocal e corporal sumamente
sensivel e muito bem educado, que transmita com fineza, em forma instantanea e
exata, as mais delicadas e quase inapreensiveis vivencias interiores. [...] por isto, o
ator de nosso estilo, muito mais que outros, deve preocupar-se ndo s6 com o aparato
interior, que cria o0 processo da vivéncia, sim também com o exterior, o corporal, que

74 Tradug@o livre de: “Mientras existe la tensién no se puede hablar de sensaciones sutiles, correctas, ni de una
normal vida espiritual del personaje. Por eso, antes de iniciar la creacion, hay que ordenar las masculos para que
no paralicen la libertad de accion.”



115

transmite fielmente os resultados do trabalho criativo do sentimento, a forma externa
de sua encarnacéo.’ (Ibidem, p. 356, tradugdo minha)

Notasse que Stanislavski exigia um grande treinamento fisico dos atores, pois
acreditava que estes deveriam ter corpos livres para expressar as minimas mudancas de seus
personagens. Nos treinamentos de ator, tanto no Teatro de Arte de Moscou (TAM) como nos
Esttdios’®, Stanislavski absorvia os treinamentos e proposicées de grandes nomes da época. A
importancia de apresentar alguns nomes que influenciaram o trabalho fisico de Stanislavski é
apontar alguns caminhos e trabalhos do sistema, no que diz respeito ao treinamento fisico.
Dois nomes sdo importantes de serem citados, sendo eles: Isadora Duncan (1877 — 1927) e
Emile Jaques-Dalcroze (1865 — 1950).

Isadora Duncan é considerada fundadora da danca moderna. Duncan em sua pratica
faz uma intensa anélise do movimento artificial do ballet classico e diz que este distancia o
bailarino da “divina expressdo do espirito humano, por meio do movimento do corpo”
(DUNCAN, 1927, p.75 apud MAUCH, 2013, p.2). Ela propunha uma danca que religasse o corpo
do bailarino com a natureza do movimento. Esta liberdade organica do movimento proposta por
Duncan ¢ que foi absorvida por Stanislavski.

Embora na traducdo para o portugués de A construcdo da personagem o nome de
Duncan tenha sido suprimido, na versdo em espanhol de El trabajo del Actor sobre si Mismo
en el Proceso Creador de la Encarnacion, Stanislavski (1997, p. 69) diz:

No que diz respeito aos pulsos e aos dedos das maos, ndo estou convencido de que
se deva recomendar os métodos do ballet. Ndo é do meu agrado o movimento dos
pulsos dos bailarinos do ballet. Me parecem amaneirados, convencionais e
sentimentais; tem mais de preciosismo do que de verdadeira beleza. Os punhos de
muitas bailarinas parecem mortos, iméveis, ou submetidos a grande tensao
muscular. Neste ponto, 0 melhor é pedir ajuda a escola de Isadora Duncan. Ali se
domina muito bem o movimento dos pulsos (minha traducéo)’.

™ Tradugdo livre de: “Para mostrar externamente la vida delicada y a menudo subconsciente de nuestra
naturaleza organica, es necesario contar con un aparato vocal y corporal sumamente sensible y muy bien
educado, que transmita con fineza, en forma instantanea y exacta, las méas delicadas y casi inasibles vivencias
interiores. [...] por eso el actor de nuestro estilo, mucho mas que otros, debe preocuparse no sélo por el aparato
interior que crea el proceso de la vivencia, sino también por el exterior, el corporal, que transmite fielmente los
resultados de la labor creadora del sentimiento, la forma externa de su encarnacion.”

"® Stanislavski fundou quatro esttdios de experimentacéo teatral paralelos ao TAM. Nestes estdios Stanislavski
dirigia diversas experimentagdes com pecas que nao ‘“‘cabiam” no repertorio do teatro principal.
(SCANDOLARA, 2006)

" Tradugdo livre de “En lo que respecta a los dedos de la mano, no estoy tan convencido de que deban
recomendarse los métodos del ballet. No es de mi agrado el movimiento de mufiecas de los bailarines de ballet.
Me resultan amanerados, convencionales, sentimentales. Tienen mas de preciosismo que de verdadera belleza.
Las mufiecas de muchas bailarinas aparecen muertas, inméviles, o sometidas a gran tensién muscular. En este
punto, lo mejor es pedir ayuda a la escuela de Isadora Duncan. Alli se domina muy bien el movimiento de las
mufiecas.”.
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Nota-se que o que chamava a atencdo de Stanislavski na pratica de Duncan era a
liberdade que ela propunha aos movimentos do bailarino. O balé classico, pelo contrério,
imputava um enrijecimento do corpo, todavia, trazia para o bailarino um amplo conhecimento
do funcionamento muscular. Por este motivo, Stanislavski em sua pratica utilizava também o
balé, para que seus atores pudessem conhecer o funcionamento muscular de seus corpos. No
entanto, como pode ser visto na citacdo acima, ele o utilizava com algumas ressalvas. O
trabalho de organicidade de Duncan era associado com o trabalho de conhecimento e preparo
fisico do balé classico, tudo para que o ator pudesse responder as proposi¢des da imaginacéo
por meio de uma acéo fisica ao mesmo tempo orgéanica e fisicamente consciente.

No capitulo V — Plasticidade do Movimento do livro A Construcdo da Personagem,
Stanislavski introduz os alunos nas modificacdes corporais que podem ser alcangadas com 0s
exercicios associados ao ritmo e aos sons. No inicio deste capitulo em portugués o nome de
Dalcroze foi suprimido, tal como fora também Duncan (MAUCH, 2013). Na versdo da
editora argentina Quetzal de El trabajo del Actor sobre si Mismo en el Proceso Creador de la
Encarnacion, o nome de Dalcroze surge para determinar quais exercicios de ritmica estavam

sendo utilizados pelos alunos do sistema.

Arkadi Nikolaievich esteve na classe de ginastica ritmica e nos disse:

- Paralelamente com nossas préaticas de ginastica ritmica com Dalcroze, comegamos
hoje exercicios com movimentos plasticos, sob direcéo de Xenia Petrovna Sénova.™
(STANISLAVSKI, 1997, p. 42).

Como reflexo dos estudos de ginastica ritmica de Dalcroze, Stanislavski propde o0s
estudos com o tempo-ritmo que possibilitam o ator manter um equilibrio entre o tempo
criativo interior e exterior. Segundo Mauch (2013), Stanislavski propGe que o ator deve
estudar a atmosfera da peca para que este possa integrar o ritmo interno do personagem ao
entrar em cena. Este estudo de Stanislavski compreende a totalidade do corpo do ator,
portanto, o estudo do ritmo é feito tanto no que compreende o ritmo interno, quanto ao ritmo
externo do ator. Bem como estes influenciam na cena, na criagéo e personagem.

Dalcroze propunha em seus estudos uma integracdo equivalente, pois ele havia
percebido diversos problemas na integracdo do corpo externo de seus alunos musicos e a
compreensdo do ritmo e dos sons internamente (FERNANDES, 2010, p. 9-10). Por meio de
exercicios de ritmica, Dalcroze visava equivaler as representacdes de ritmo e sons interna e

externamente. Percebe-se a influéncia dos estudos de Dalcroze em Stanislavski:

"8 Tradugdo livre de “Arkadi Nikolaievich estuvo en el clase de gimnasia ritmica y nos dijo: Paralelamente con
nuestras practicas de gimnasia ritmica con Dalcroze comenzamos hoy los ejercicios de movimientos plasticos,
bajo la direccion de Xenia Petrovna Sénova”
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as conclusdes dalcrozeanas atribuem ao todo do corpo a funcdo organica da
apreensdao musical, e ndo somente a partes especificas, como o ouvido. Se antes a
aprendizagem sonora era feita com exercicios ligados & escuta de um som e a
reproducdo deste ritmo através das mados, Dalcroze passaria a propor seu
desenvolvimento através de uma consciéncia fisica total do corpo. Ou seja, a
participacdo de todos os sentidos e movimentagfes na compreensdo musical. Ele se
baseava, também, no fato de que a arritmia na musica esta ligada a dificuldade de
recriar o ritmo no corpo humano e, assim, a harmonia verdadeiramente musical
somente poderia ser criada por aquele que contém um estado musical harménico
interior. Aqui entdo temos dois conceitos fundamentais apresentados por Dalcroze
que sdo fundamentais no "sistema" stanslavskiano, organicidade e o equilibrio entre
0 estado criativo interior com o estado criativo exterior do ser humano (MAUCH,
2013, p.6).

Percebe-se que em ambos os trabalhos que influenciaram Stanislavski preza-se uma
livre apresentagdo das estruturas corporais. Embora Dalcroze exercitasse seus alunos dentro
de uma métrica musical, o treinamento servia para a liberacdo das tensdes e posterior
aproveitamento do movimento. O mesmo se pode dizer da influéncia de Duncan nos trabalhos
de Stanislavski. Percebo, portanto, que Stanislavski submetia seus atores a um forte
treinamento fisico, a fim de que estes pudessem conhecer seus corpos e reconhecer neles 0s
problemas que podiam ser sanados e/ou utilizados em seus papeis.

Embora muito tenha se dito que as formulaces de Stanislavski fossem
demasiadamente psicoldgicas, o sistema €, em grande parte, um treinamento fisico.
Treinamentos que levavam os atores a serem eximios conhecedores de seus aparatos, tanto
fisicos, quanto vocais. Entretanto, estes aparatos ndo seriam utilizados no palco para
demonstrar o virtuosismo destes atores, mas para que este vasto conhecimento de si
possibilitasse uma maior expressividade deste corpo. O que Stanislavski queria com o
treinamento fisico era preparar o ator para ser um bom “representador”, ou melhor, um bom
“revivenciador” de agOes. Para tanto, 0 treinamento fisico era de suma importancia, por
permitir que os minimos detalhes pudessem se revivenciados conscientemente e facilmente

percebidos externamente.

2.4.1.4 Comunhao

Stanislavski se dedica no capitulo da comunhdo a ponderar sobre as formas de
comunicacgdo entre os participantes da encenacéo, a saber: os atores, 0 publico e os objetos de
cena. A priori a comunhao seria a denominagéo dada a comunicacao entre estas partes.

Sendo assim, a comunhdo seria 0 processo de comunicacdo entre duas pessoas, nao

apenas de forma verbal, mas também, e ainda mais forte, por vias fisicas. A comunhao parte
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da ideia de se comunicar com o outro, ndo sé quando falo com alguém, mas num fluxo
continuo onde reajo ao outro porque realmente escuto e vejo o outro (STANISLAVSKI,1997,
p.253-254).

Stanislavski classifica as formas de comunicacdo possiveis que sdo utilizadas pelos
atores, sendo elas: A autocomunhdo (do ator com si proprio), comunica¢do mutua (entre 0s
atores na cena), comunicacdo com objetos imaginarios (comunicacdo com objetos e pessoas
que ndo existem na cena; pode causar no ator o0 vicio de ndo enxergar o parceiro de cena),
comunicacdo coletiva (comunicacdo do ator em cenas de multiddo, onde atencdo passa de
objetos especificos para o corpo inteiro da multiddo) e comunicacéo teatral (forma errada de
comunicagéo; exibicionismo).

A autocomunhdo serve para que 0 ator possa perceber seus estados fisiologicos e
emocionais no momento da atuacdo, bem como no momento anterior ao inicio desta. Esta
comunicagdo é importante para que ele possa dialogar com estes estados na atuacao. Segundo
a professora Dagostini

Para poder dominar o verdadeiro processo instantdneo da comunicagdo cénica, é
necessario que o ator leve em conta exatamente o seu estado de hoje e o do partner.
O movimento da propria vida, sempre renovado, deve ser incorporado a qualquer
atividade criativa, nos exercicios, ensaios e espetaculos. (DAGOSTINI, 2007, p.
100)

No caso da comunhdo entre os atores em cena, a comunicacdo mutua, muitas vezes o

gue ocorre é que 0s atores nao a utilizam e

se chegam a utiliza-la, é s6 quando dizem suas prdprias linhas; porém quando se
segue um silencio ou a réplica de outro personagem, nem escutam, nem tentam
captar o que este disse. Esta maneira de atuar destréi a continuidade da comunicacao
mutua, que exige a entrega e a recepcao dos sentimentos, ndo s6 pronunciar as
palavras ou escutar a resposta, mas também durante o siléncio, onde muitas das
vezes se segue a conversa de olhares.” (Ibidem, p. 257, tradugdo minha)

Neste sentido a comunicagdo, ou comunhdo entre os atores ndo pode parar durante
toda a encenacdo, pois segundo Stanislavski, € somente quando esta comunicagdo ocorre de

forma convincente e real que a comunicagdo extrapola o espaco cénico e irrompe para a

" Tradugdo livre de: “si llegan a utilizarla, es solo cuando dicen sus propias lineas; pero cuando sobreviene un
silencio o la réplica de otro personaje, ni escuchan ni intentan captar lo que éste dice. Esta manera de actuar
destruye la continuidad de la comunicacién mutua, que exige la entrega y recepcion de los sentimientos, no solo
al pronunciar las palabras o escuchar la respuesta, sino también durante el silencio, en el que muchas veces sigue
la conversacion de la miradas.”
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comunicacdo entre os atores e o publico, sem a necessidade de os atores dirigirem-se
diretamente a este.

No meu ponto de vista o principio da comunhdo proposto por Stanislavski serve como
forma de entender e interpretar o outro, pois as interpretacdes das intencbes daquele dardo
veracidade as minhas respostas no palco. Partindo do principio de que os seres humanos tém a
necessidade de interpretar os estados emocionais uns dos outros, o principio de comunh&o
entre os atores contribui para a atencdo do publico, bem como a comunh&o entre palco e
plateia. Stanislavski diz que caso ndo haja uma comunicacéo fluida, sincera e real entre duas
pessoas no palco, “ndo ha motivo para que o espectador va ao teatro, posto que ndo se oferece
a ele o que ele veio buscar, a saber, sentir as emocdes e descobrir as ideias dos personagens

8 (1bidem, p.254, traducéo minha).

que estejam envolvidos na obra

No meu entendimento, a comunicacdo entre palco e plateia, bem como entre atores no
palco, é menos metafisica do que aponta Stanislavski. Ele estando “[influenciado] por seu
estudo do Yoga [...] visualiza a comunica¢do como a transmissdo e a recepgdo de raios de
energia, muito como ondas de radio psiquicas. Ele chama essa troca de irradiagdo”
(CARNICKE, 2009, p 8.) Acredito que a comunicacdo que Stanislavski propde, para além de
questBes energéticas, tem a ver com a interpretacao das expressdes. Estaria a plateia “tentada”
a interpretar as situagbes no palco e, neste mesmo sentido, oS atores constantemente
interpretariam as reagfes uns dos outros em cena. Por este motivo o diretor Tortsov, do livro
de Stanislavski, diz durante os exercicios: “para que eu sinta o tom total do sentimento que
vocé experimenta, € necessdrio que voc€é mesmo viva sua esséncia interior”®
(STANISLAVSKI, 1997, p. 268, minha traducio). Somente induzindo em si as emogdes, 0
ator conseguiria irradiar, ou melhor, conseguiria transparecer suas emocg0es, para Ser
“interpretado” pelo publico. Existe, portanto uma negociagdo a ser travada explicitamente,
uma trajetoria de trocas, combinacGes e ajustes entre pessoas e entre pessoas e contexto. Dois
fatores estdo ativos neste processo: a ideia de Comunhéo e a ideia de Adaptacdo, sobre a qual

passo a discorrer.

2.4.1.5 Adaptacéao

8 Tradugio livre de: “no hay motivo para que el espectador acuda al teatro, puesto que no se le ofrece lo que ha
venido a buscar, es decir, sentir las emociones y descubrir las ideas de los personajes que intervén en la obra.

81 Tradugdo livre de: “para que yo sienta el tono total del sentimiento que usted experimenta, es necesario que
usted mismo viva su esencia interior.”
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O processo descrito acima também estd inserido no que Stanisldvski chama de
Adaptacdo. Esta seria a capacidade que temos de adaptar nossas emogdes para os diferentes
espacos e pessoas. Stanislavski diz que se deve usar a palavra “’adapta¢ao’ para designar
tanto 0s meios internos, como 0S externos com 0S quais as pessoas Sse ajustam entre si na

82 (Ibidem, p.277, tradugdo minha). Stanislavski

comunhdo e ajudam a alcancar um objeto
estd discorrendo exatamente sobre nossa capacidade consciente de dissimular. Modificamos
conscientemente nossos estados fisicos com o objetivo de encobrir determinadas emocdes,
como por exemplo, um sorriso para dissimular sobre o ciime que podemos sentir. O ator
utilizaria esta capacidade da vida ordinaria no palco.

Sobre as fungdes da adaptacdo, Stanislavski escreve:

Em certos casos, a adaptacdo é um engano; em outros é uma ilustracdo visivel de
sentimentos e pensamentos internos; as vezes ajuda a atrair a atengdo da pessoa com
quem se deseja estar em contato, a predispor a favor de um; em ocasifes transmite a
outras pessoas 0 invisivel, 0 que s6 se sente e ndo se pode expressar com palavras.
Como vés, as possibilidades e funcées da adaptacéo séo mdltiplas®. (Ibidem, p.277,
traducdo minha)

Em outras palavras, a adaptacdo serve dentro do espetaculo para que o ator possa
conscientemente criar estruturas e aparatos para a obtencdo de efeitos na atuacédo, tais como
comunicar algo interno da personagem, algo que vai contra sua acdo cénica.

No espetéculo, a dramaturgia sem o trabalho do ator ndo consegue preencher todos 0s
espacos de significado de um personagem. As formas de adaptacdo das emogdes servem para
que os atores possam comunicar, através das aces cénicas, internas, externas e verbais, 0 que
ndo “chega” somente com o texto dramatirgico. Por meio da adaptagdo, o ator consegue
apresentar tracos do personagem que o texto ndo explicita. Carnicke (2009, p. 4-5) resume 0

conceito de adaptacdo de Stanislavski como

O uso de ajustes mentais e fisicos especificos pelo ator, a fim de comunicar uma
acdo ou traco de personalidade mais claramente ao(s) partner(s) e ao publico. [...]
Adaptacbes podem envolver ajustes conscientes (como quando vocé percebe que a
sua mensagem nao esta sendo recebida corretamente e vocé ajusta sua tatica), ou
inconscientemente (como quando voceé esta tdo totalmente investido na acéo da cena
que vocé ajusta automaticamente). [...] as adaptacBes na maioria das vezes
aparecem nos pequenos detalhes expressivos que um ator escolhe ou descobre na
performance: usando um adereco (apertando a bolsa contra o peito em ansiedade) ou

13

82 Tradugio livre de: “’adaptaciéon’ para designar tanto los medios internos como los medios internos como los
externos con los que la gente se ajusta entre si en la comunion y ayudan a alcanzar un objeto”.

8 Tradugio livre de: “en ciertos casos, la adaptacion es un engafio; en otros es una ilustracién visible de
sentimientos 0 pensamientos internos; as veces ayuda a atraer la atencidn de la persona con quien se desea estar
en contacto, a predisponer en favor de uno; en ocasiones trasmite a otras personas la invisible, lo que solo se
siente y no se puede expresar con palabras. Como veis, las posibilidades y funciones de la adaptacion son
maltiples.
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0 estabelecimento de uma caracteristica fisica habitual (balancar um dos joelhos
sempre que distraido). %

E importante se atentar para o fato das adaptac6es poderem se realizar tanto no nivel
consciente, como no inconsciente (STANISLAVSKI, 1997, p.284-285). Durante todo o
sistema, Stanislavski nos diz que o treinamento do ator é psicofisico, e parte do principio de
que o ator precisa atingir o nivel do subconsciente de forma consciente. Dessa forma, “através
da psicotécnica consciente do artista, levada a seu limite, prepara-se o terreno para 0 processo

5985

criador subconsciente de nossa natureza organica” (lbidem, p.341, traducdo minha).

Apresento agora algumas proposi¢oes de Stanislavski acerca do subconsciente.

2.4.1.6 Subconsciente

O subconsciente ¢ a “menina dos olhos” de Stanislavski. Para ele, quando o ator
consegue identificar-se por completo com seu personagem, sem que haja barreiras de tenséo e
pensamento interrompendo o fluxo, o subconsciente passa a reger a atuagdo. Desta forma, ao
invés de interpretar perfeitamente estados emocionais, o0 ator passaria a vivencia-las, sem
barreiras entre estes estados. Segundo Stanislavski ao comentar um exercicio em que 0
personagem/narrador Kdstia sente-se “tomado” por um personagem, quando em estado de
semiconsciéncia ele realiza as agdes do personagem sem atentar para ele mesmo no momento

da atuacdo, o diretor Tortsov comenta:

Antes ele via, escutava, compreendia & maneira do outro. Foram entdo “os
sentimentos que parecem verdadeiros”, enquanto que o que ha agora ¢ “a verdade
das paixdes”. Antes era a simplicidade de uma fantasia pobre; agora, em troca, € a
simplicidade de uma fantasia rica. Antes minha liberdade estava determinada pelos
limites do convencionalismo; agora é audaz, sem nada que a detenha.®
(STANISLAVSKI, 1977, P.337, tradugdo minha)

8 Esta nogdo deste momento de adaptacdo como um gesto caracteristico de um personagem iré ser trabalhada
por Mikhail Chekhov, ator do Teatro de Arte de Moscou e considerado o herdeiro direto de Stanislavski, ao
introduzir a nogdo de Gesto Psicolégico em suas pesquisas. Sobre este Gesto Psicoldgico, Aslan (2010, p. 37)
esclarece que “[trata-se] de engendrar o sentimento mediante uma acdo fisica. [...] Ndo é um gesto cotidiano,
mas um gesto tipico, um arquétipo, a empenhar o corpo inteiro, a psicologia, a alma”.

% Tradugio libre de: “a través de la psicotécnica consciente del artista, llevada a su limite, se prepara el terreno
para el proceso creador subconsciente de nuestra naturaleza organica.”

8 Tradugdo livre de: “Antes veia, escuchaba, comprendia a la manera de otro. Entonces estaban “los
sentimientos que parecen verdaderos”, mientras que lo que hay ahora es “la verdad de las pasiones”. Antes era la
sencillez de una fantasia pobre; ahora, en cambio, es la sencillez de una fantasia rica. Antes mi libertad estaba
determinada por los limites de los convencionalismo; ahora es audaz, sin nada que la detenga.”
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Sendo assim, utilizando-se corretamente os elementos do sistema Stanislavski, o ator
ultrapassaria uma linha entre as criagdes dada de convencionalismos e um outro estado onde
ele alcancaria um estado de criacdo mais fluido. Pode-se perceber, portanto, que o
subconsciente se manifesta das mais diversas formas ndo s6 no processo de criacdo, mas
também nos momentos mais sensiveis da criacdo e da utilizacdo dos elementos do Sistema
(Ibidem, p. 339).

Todos os elementos do sistema servem para construir uma psicotécnica consciente,
para que através desta, 0 ator possa construir mecanismos para acessar 0 subconsciente e
acessar um mais apurado processo criador. Neste sentido, o trabalho com o subconsciente se
aprimora a partir da utilizagdo rigorosa e consciente dos elementos do sistema, pois estes dao
a possibilidade de o ator chegar “a um estado em que o processo criador subconsciente surge

875

da propria natureza organica”"” (Ibidem, p.340, tradugdo minha).

Um dos apontamentos mais importantes do trabalho com o subconsciente é entender
que somente quando o ator se entrega a um objetivo forte, ou seja, um que prende sua aten¢ao

na cena € que ele consegue acessar mais livremente o estado criador do subconsciente.

5,88

Stanislavski constata entdo que o ator precisa delimitar o “superobjetivo da cena”™", pois sera

assim gque melhor conseguira acessar as respostas organicas e, portanto, a melhor porta para o
subconsciente. Destarte, “Os grandes objetivos sdo alguns dos melhores recursos da

psicotécnica que buscamos para atuar indiretamente sobre a natureza espiritual e organica e
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sobre o subconsciente™” (Ibidem, p. 346, tradugdo minha).

Por fim, Stanislavski resume o trabalho com a psicotécnica consciente e os esforcos

para atingir o estado de cria¢do subconsciente dizendo

J& sabeis 0 que é a psicotécnica consciente, que pode criar meios e condicfes
propicias para o trabalho criador da natureza e do subconsciente. Pensas, pois, no
que estimula as forcas motrizes da vida psiquica, na atitude interior sobre o cenério,
no superobjetivo e na a¢do central. Para resumir, pensa em tudo o que é acessivel a
consciéncia, e aprende a preparar com totalidade o terreno favordvel para o trabalho
subconsciente de nossa natureza artistica. Porém nunca pense em chegar diretamente

8 Traducdo livre de: “A un estado en el que el proceso creador subconsciente surge de la naturaleza organica
misma”

8 Segundo Dagostini, “O superobjetivo deve orientar o ator ao longo da obra, tragando a linha psicofisica da
vida que representa, da acdo ininterrupta que atravessa o papel. O proposito da obra, expresso pelo
superobjetivo, deve estar sempre presente no espirito do ator, em sua imaginagdo e sensibilidade. O
superobjetivo € o nGcleo que une todas as linhas da criacdo, as quais seguem as forcas motrizes da vida psiquica,
conectadas a todos os demais elementos do ator” (DAGOSTINI, 2007, p. 30).

8 Tradugio livre de: “los grandes objetivos con algunos de los mejores recursos de la psicotécnica que buscamos
para actuar indirectamente sobre la naturaleza espiritual y organica y sobre el subconsciente”
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a inspiragdo, considerada como um fim em si mesma. Isto s6 desemboca em
esforcos fisicos e em resultados adversos.* (Ibidem, p. 348, tradugdo minha)

Pode-se pensar, portanto, que é o trabalho consciente com as demais proposituras e
exercicios do sistema que levam a criacdo de uma psicotécnica consciente, para entdo, através
desta psicotécnica acessar o0 estado criador no subconsciente, ou seja, a um estado de criacao
fortuito.

Ao dar tanta importancia ao subconsciente, Stanislavski vai formular uma espécie de
guia ou de passo-a-passo que o ator deve seguir a fim de atingir o subconsciente. Ele chama

essas proposituras de capitdes do sistema.

2.4.1.7 Os trés capitaes do sistema

Stanislavski apresenta no livro El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso
creador de las vivencias (1977) quais seriam o0s trés capitdes do seu sistema. Ele os chama de
capitdes e 0s apresenta como 0s responsaveis pela criagdo do processo de vivéncia do
personagem. As trés forcas motrizes interiores da vida psiquica humana séo os sentimentos, a
mente e a vontade.

O sentimento, de acordo com Stanislavski, é o primeiro capitdo, pois é o mais forte na
construcdo da vida criadora: somente quando sentimos um sentimento é que podemos
expressa-los verdadeiramente. Sentir o sentimento € sentir o papel, é dar “vida ao espirito

humano” como ele diz sobre sua pratica:

Basta sentir o papel para que em seguida todas as forgas espirituais estejam prontas
para a agdo. Por conseguinte, ja temos encontrado o primeiro capitdo, o mais
importante, o que inicia e impulsiona a criacao. E o sentimento — admitiu Tértsov™.
(STANISLAVSKI, 1977, p.288, tradugdo minha).
Stanislavski sabia da ndo-espontaneidade dos sentimentos. Surge, entdo, o problema
de como tratar dos sentimentos, quando ele mesmo diz que estes sdo pouco trataveis e ndo

gostam de receber ordens (STANISLAVSKI, 1977, p.288). A forma de trabalhar com 0s

% Tradugdo livre de: “ya sabéis cuando qué es la psicotécnica consciente, que puede crear medios y condiciones
propicios para la labor creadora de la naturaleza y del subconsciente. Pensad, pues, en la que estimula a las
fuerzas motrices de la vida psiquica, en la actitud interior sobre el escenario, en el superobjetivo y en la accion
central. Para resumir, pensad en todo lo que es accesible a la consciencia, y aprended a preparar con todo ello el
terreno favorable para la labor subconsciente de nuestra naturaleza artistica. Pero nunca apuntéis a llegar
directamente a la inspiracion, considerada como un fin en si misma. Esto sélo desemboca en esfuerzos fisicos y
en resultados adversos.”

%! Tradugdo livre de: “basta sentir el papel para que en seguida todas las fuerzas espirituales estén listas para la
accion. Por consiguiente, ya hemos hallado al primer capitan. Es el sentimiento — admitié Tortsov”.
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sentimentos € delegada ao segundo mestre, a mente (o intelecto). Esta, para Stanislavski, é a
forga motiva que incita e dirige a forga criadora.

Estaria o ator, portanto, trabalhando para aperfeicoar o uso da mente para “acordar” o
eixo principal desta forma de atuacdo que é sentir o sentimento, o primeiro mestre. O que
propde Stanislavski € que o ator treine sua mente para conseguir, por meio de comandos
conscientes, atingir o subconsciente. Este € um dos principais objetivos do sistema, um
treinamento para que o ator possa controlar a forma de producdo de suas emogdes e com isso
alcancar consciéncia, poder de manipulacéo e controle dos sentimentos.

E sabido que as posturas que o corpo se encontra também influenciam a producéo de
certos estados emocionais, vide o exemplo do corpo depressivo com ombros baixos e eixo
inclinado para frente. Aspectos diretamente fisicos como o fluxo de respiracdo, a entonagédo
da voz, os batimentos cardiacos, experimentos com os sentidos, produzem estados emocionais
que podem ser trabalhados. Sabendo disso, o ator também precisa treinar seu corpo para que
este seja capaz de induzir na mente uma imagem especifica, tendo em vista que sé o
pensamento ndo seria suficientemente forte para gerar todas as emogdes. O treinamento do
ator é para descobrir em si as composicdes de pensamentos e posturas corporais necessarias a
inducdo de estados emotivos, para que no segundo momento ele possa trabalhar, tanto os
indutores como os reflexos, no grau necessario para a encenacao.

Os reflexos de alguns sentimentos/emocfes sdo dificeis de serem encontrados,
enquanto outros sdo dificeis de serem controlados conscientemente. O ator precisa
experimentar o exercicio com estes dois primeiros “mestres” do Sistema - sentimento e mente,
para que seja possivel controla-los e utiliza-los na encenacdo. Na vida ordinaria,
constantemente controlamos a exposicado de emogdes; todavia, ndo é comum que controlemos
sua producdo. No sistema, o controle acontecera de ambos os lados.

Neste sentido € que chego ao terceiro mestre do teatro: a Vontade. A vontade € a
capacidade de direcionar a atencdo para um estado de criagéo, ou seja, de conduzir as energias
para pdr em acdo a capacidade criadora. Sobre a vontade, Stanislavski diz que “se os desejos ¢
as aspiracOes da vontade podem excitar todas as faculdades criadoras do artista e dirigir sua
vida psiquica na cena [...] nds encontramos o terceiro capitdo. E a vontade”® (Ibidem, 1977,

p.290, tradugdo minha).

% Tradugdo livre de: “si los deseos y las aspiraciones de la voluntad pueden excitar todas las facultades
creadoras del artista y dirigir su vida psiquica en la escena [...] hemos encontrado el tercer capitan. Es la
voluntad.”
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E preciso que o ator direcione sua vontade para o0 momento da criagdo, para que, com
ISSO, possa despertar a mente a incitar os sentimentos, pois ao produzir sentimentos de
verdade estd dando vida ao personagem. Sua producdo interna € trabalhada para servir ao
personagem, pois “é preciso pensar, querer, esfor¢ar-se, atuar de um modo correto, ldgico,
harménico, humano. S6 entdo o artista aproxima-se do personagem e comega a sentir-se em
unissono com ele. Em nossa linguagem isto se chama viver o papel®®” (Ibidem 1977, p.61,
traducdo minha).

Como ja foi dito, o livro é escrito romanceadamente e apds alguns comentarios e
confusBes dos personagens do livro, Stanislavski demarca com mais precisdo estas forgas
motrizes, denominando-as como:  representacdo, juizo e  vontade-sentimento
(STANISLAVSKI, 1977, p. 291). Sobre este refinamento na conceituacdo Stanislavski

escreve

A esséncia desta determinacdo € a mesma que a de antes, a antiga que falava da
mente, da vontade e do sentimento, considerados como as forgas motrizes da vida
psiquica. A nova ndo faz mais do que precisar a anterior. Ao compara-las, advertirei
em primeiro lugar que a representacdo e o juizo, reunidos, cumprem justamente a
mesma fungdo que na definicdo antiga correspondia a mente (ao intelecto). E se
aprofundares na nova defini¢do, vereis que as palavras ‘vontade’ e ‘sentimento’ se
fundem em “vontade-sentimento’* (Ibidem, p. 292, tradugdo minha).

Neste sentido, Stanislavski se propGe a demarcar com maior precisdo as duas funcdes
da mente, a representacdo e 0 juizo ou julgamento, e une em uma proposic¢do a vontade e o
sentimento por acreditar que estes dois agem apenas de forma conjunta. Desta forma,
Stanislavski quer apenas simplificar a forma de entendimento destas forcas motrizes, sem
necessariamente adicionar novos elementos a estas. Stanislavski aponta que utilizara quando
necessario ambas as versdes, e que a escolha por um outra apenas serve de acordo com o
entendimento e da situacdo de utilizacdo, tendo em vista que as novas conceituagcdes apenas
sdo desmembramentos ou associacdes das anteriores. (Ibidem, p. 294)

Quando se ativa os trés capitdes ao mesmo tempo, entra-se em um dos Gltimos temas

abordados por Stanislavski em A preparacdo do ator: o estado interior da criacdo. Quando

9 Tradugdo livre de: “es preciso pensar, querer, esforzarse, actuar de un modo correcto, l6gico, armoénico,
humano. S6lo entonces el artista logra acercarse al personaje y empieza a sentir al unisono con él. En nuestro
lenguaje esto se llama vivir el papel.”

% Tradugdo livre de: “la esencia de esta determinacion es la misma que la de antes, la antigua qua hablaba de la
mente, la voluntad y el sentimiento, considerados como las fuerzas motrices de la vida psiquicas. La nueva no
hace més que precisar la anterior. Al compararlas, advertiréis en primero lugar que la representacion y el juicio,
reunidos, cumplen justamente la misma funcién que en la definicion antigua correspondia a la mente (el
intelecto). Y si ahondais en la nueva definicion, veréis que las palabras “voluntad” y “sentimientos” se funden en
“voluntad-sentimiento”.
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estes trés pilares sdo ativados, o ator estaria pronto para criar a personagem, ou melhor, estaria
trabalhando com o que é possivel ao controle humano consciente. Este estado criador
possibilitaria ao ator reviver seu personagem vividamente a cada noite, pois o conduziria a um
estado de producdo de sentido profundo.

As formas de excitar a mente e direcionar a vontade estdo implicitas em todos as
demais proposituras de Stanislavski, pois é com base no se magico, nos trabalhos com a
imaginacdo, nas formas de adaptacdo das sensacOes internas que se estd, conscientemente,
utilizando a mente e a vontade criadora. Todos estes conceitos compactuam para a construcao
de sentimentos verdadeiros a serem adaptados para os diversos personagens. N&o se trata de o
ator despertar a “inspiragdo”, mas de despertar uma forca de trabalho consciente, tendo em

vista que ainda nao se conhece uma forma de “dominar” a inspiragao.

O sistema ndo fabrica a inspiracdo; sé prepara o terreno propicio. Enquanto se ela
chegard ou ndo, deve se perguntar & Apolo, a sua prépria natureza ou azar. Nao sou
feiticeiro; s6 Ihe mostro novos recursos e procedimentos para despertar o
sentimento, a emocdo. Aconselho-te que no futuro ndo persiga o fantasma da
inspiracdo. Deixe este assunto por conta da magica da natureza e ocupe-se no que é
acessivel a consciéncia humana.”® (Ibidem, 1977, p.332, traducéo minha, grifo meu).

Trata-se de acessar 0 subconsciente criador por meio de uma técnica psicofisica

consciente, e, portanto, controlavel. O sistema é uma construcéo bastante coesa neste sentido.

% Tradugio livre de: “el sistema no fabrica la inspiracion; s6lo prepara el terreno propicio. en cuanto a si llegara
a no, debe preguntarselo a Apolo, a su propia naturaleza o al azar. No soy brujo; sélo le muestro nuevos recursos
y procedimientos para despertar el sentimiento, la emocion. Le aconsejo que en lo futuro no persiga el fantasma
de la inspiracion. Deje este asunto por cuenta de la magia de la naturaleza y ocdpese en lo que es accesible a la
consciencia humana.”
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2.5 Meméria Emotiva

Neste topico, meu objetivo é apresentar alguns apontamentos acerca do conceito de
Memoria Emotiva. Stanislavski dedica um capitulo de El trabajo del actor sobre si mismo en
el proceso creador de las vivencias (1977) para discorrer sobre este assunto. Apresento
também neste trecho um estudo sobre a Memoria Afetiva, pois o conceito foi cunhado pelo
psicologo francés Theodule Ribot e influenciou Stanislavski. Segundo a Prof® Dorys Calvert
“o corpo tedrico de Stanislavski foi elaborado, em grande parte — e, sobretudo, no que tange a
questdo das emogdes —, a partir da leitura das obras de Théodule Ribot” (CALVERT, 2014, p.
229).

Inicio, portanto, com uma breve digressdo para entender o conceito de Memoria
Afetiva de Ribot.

2.5.1 Theodule-Armand Ribot

O psicologo francés Theodule-Armand Ribot (1839-1916) foi um dos principais
nomes da psicologia experimental. Em 1888, ele assume como professor de Psicologia
Experimental no College of France, dedicando seu trabalho, com métodos experimentais, a
analise de disturbios hereditarios da mente. Os primeiros pensadores da psicologia dedicaram
grande parte de suas obras a fatores espirituais e misticos, sendo Ribot um dos primeiros
expoentes da psicologia experimental que rompeu com 0s temas ndo-materiais do ser humano
(GUILHON, 2013).

Ribot publicou diversos livros com suas analises de enfermidades, dos quais
Stanislavski tinha seis em sua biblioteca particular. Eram eles: As Doencas da Vontade
(1883), Psicologia da Atencdo (1888), As Doencas da Memédria (1831), A Evolucdo das
Ideias Gerais (1897), A Ldgica dos Sentimentos (1904) e Problemas da Psicologia Afetiva
(1910) (BENEDETTI, 1982).

Uma primeira questdo a ser esclarecida sobre as concep¢des ribotianas é que, em seu
livro La psicologia de los sentimientos (1945), ele considera as manifestagdes fisicas téo
importantes quanto as faculdades psicologicas. Percebe-se uma influéncia dos pensamentos de
James e Lange de que “ficamos tristes porque choramos”, onde o0s aspectos fisicos é que
criam reflexos psicoldgicos.

Ribot diz:
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As manifestacbes motoras sdo o essencial. Em outros termos, o que se chama de
estados agradaveis ou penosos ndo constituem nada mais do que a parte superficial
da vida afetiva, pois o0 elemento mais profundo é constituido pelas tendéncias,
apetites, necessidade, desejos, 0s quais se expressam todos em movimentos®
(RIBOT, 1945, p. 16, minha traducéo).

Neste sentido, pode-se perceber uma tendéncia que influencia em parte Stanislavski,
que s&o as representacdes fisicas das emocdes. E importante lembrar que Ribot ndo trata em
sua obra da representacdo artistica de emocdes, pois esta adaptacdo vai ser realizada na
pesquisa de Stanislavski para o sistema.

Embora a movimentagdo fisica seja essencial para as emogdes na concepcao de Ribot,
ele ndo nega a influéncia das construcbes mentais para estas. Todavia, 0 que Ribot esta
propondo é o rompimento com 0s pensamentos vigentes até meados do seculo XIX, que
delegavam as emocdes ao campo da mente e do psicologico.

Nas concepcdes de Ribot (1945, p. 27) uma emocéo é

[na] ordem afetiva, o equivalente da percepcdo na ordem intelectual, um estado
complexo, sintético, que se compde especialmente de movimentos realizados ou
contidos, de modificacBes organicas (na circulacéo, respiracéo, etc.), de um estado
de consciéncia agradavel, penoso ou misto, proprio de cada emogdo. E um
fendmeno de aparigdo brusca e de duragdo limitada que se relaciona sempre com a
conservacdo do individuo ou da espécie; diretamente, pelas emog¢des primitivas;
indiretamente, pelas emocdes derivadas (minha tradugéo)®”.

Seria necessario e oportuno um estudo mais aprofundado sobre as concepcbes de
emocdao em Ribot. Todavia, neste momento da dissertacéo, o foco é maior em seu conceito de
Memoria Afetiva (em francés, la memoire affective; em russo, Affectivnaia pamiat’) e por
este motivo ndo me aprofundo nestas questdes. O importante a ser dito, em resumo, é que as
concepcdes de Ribot aproximam-se bastante das de James e Lange, pois eles compreendem a

emocdao como derivada de condicdes fisicas, e ndo somente psicoldgicas.

2.5.1.1 Memoria Afetiva

% Tradugdo livre de: “Las manifestaciones motoras son lo esencial. En otros términos, los que se llaman estados
agradables e penosos no constituyen mas que la parte superficial de la vida afectiva, pues el elemento profundo
consiste en las tendencias, apetitos, necesidades, deseos, los cuales se expresan todos en movimientos.”.

9 Tradugdo livre de: “En el orden afectivo, equivalente de la percepcion en el orden intelectual, un estado
complejo, sintético, que se compone esencialmente de movimientos realizados o contenidos, de modificaciones
organicas (en la circulacion, respiracion, etc.,), de un estado de conciencia agradable, penoso 0 mixto, propio de
cada emocién. Es un fenémeno de aparicion brusca y de duracion limitada que se relaciona siempre con la
conservacion del individuo o de la especie; directamente, por las emociones primitivas; indirectamente, por las
emociones derivadas.”.
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Ribot compreende que as experiéncias que temos com 0s nossos sentidos (ou seja, as
experiéncias sensoriais) ficam armazenadas na mente e podem ser retomadas/revivenciadas de
duas formas: espontanea e provocada (RIBOT, 1945, p. 172).

As revivéncias espontaneas ocorrem de forma inconsciente, enquanto as revivéncias
provocadas podem ser induzidas conscientemente. Ribot classifica quatro tipos de revivéncias
provocadas, sendo elas: revivéncias de gosto e olfato (sensoriais), revivéncia das sensagdes
internas (fome, sede, etc.), revivéncia dos prazeres e dores e revivéncia das emocgoes e paixdes
(Ibidem, p. 172).

Detenho-me em particularidades no ultimo grupo das emocGes e paixdes. Ribot
classifica dois tipos de memorias que podem atuar nesta revivéncia: memdria intelectual e
memoria afetiva (Ibidem, p. 175). A memodria intelectual é a simples lembranca de fatos que o
conduziram a tal emocdo, ou, em outras palavras, nos lembramos apenas das situacdes que
supomos que tenham contribuido para uma emocdo. No caso da memoria afetiva (em francés,
la memoire affective; em russo, Affectivnaia pamiat’), nds nos lembramos da emocdo, ou de
COMO nos comportamos N0 momento da emogao, Como NOSSO Corpo reagiu e quais os reflexos
fisicos destas emocdes (Ibidem, p. 172).

A memoria afetiva gera uma emocao real, pois as imagens mentais estdo associadas
diretamente a emocdo real, enquanto que a memoria intelectual nos faz apenas rememorar 0s
fatos.

Ribot (1945, p. 189) classifica a revivéncia de emog¢des como uma “revivéncia indireta
e relativamente facil [...] s@o indiretas por que o estado emocional ndo ¢ evocado somente por
intermédio de estados intelectuais ao qual estd associado”®. Sendo assim, as revivéncias de
emocdes ndo estdo associadas somente aos pensamentos, sendo necessaria uma lembranga de
estados fisicos para cria-las.

Segundo ele, existem dois tipos de memorias afetivas, de acordo com a capacidade de
inducdo de sentimentos reais, sendo elas a memoria afetiva falsa ou abstrata e a memdria
afetiva verdadeira ou concreta (Ibidem, p. 192). A memoria afetiva falsa é fraca e ndo
consegue induzir emoc0es, apenas lembrancas que causam um bem-estar. Segundo Ribot, este
tipo de memoria afetiva é abstrata porque é formada por uma organizacdo superficial de
imagens. Elas nos trazem estados agradaveis, mas ndo emogdes. A memoria afetiva falsa “ndo

é mais do que um signo, um simulacro, um substituto do acontecimento real, um estado

% Tradugio livre de: “Reviviscencia indirecta y relativamente facil [...] son indirectas , porque el estado afectivo
no es evocado mas que por el intermediario de los estados intelectuales a los cuales va asociado.”.
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intelectualizado que se acrescenta aos elementos puramente intelectuais da representacao, e
nada mais”® (Ibidem, p 194).

A memoria afetiva verdadeira, por sua vez, € a memoria que reproduz de forma clara
um estado anteriormente sentido, em outras palavras, podemos reproduzir emocdes passadas
através deste tipo de memoria verdadeira. Este tipo de memdria produz uma emocao real, ou
seja, acompanhada de estado fisioldgico. Esta memoria “tem o carater proprio de vir
acompanhada de estados organicos e fisioldgicos que fazem dela uma emogao real [...] pois
uma emoga0 sem sua ressonancia em todo 0 corpo ndo ¢ mais que um estado intelectual”*®
(Ibidem, p 196).

A representacdo de estados emotivos sem que se apresentem os reflexos fisioldgicos
destes encontram-se na categoria de memoria afetiva falsa e, consequentemente, se produz
uma emocdo nado sentida e intelectual.

A seguir, apresento um esquema que sumariza estas ideias e conceitos de Ribot.

% Tradugio livre de: “No es mds que un signo, un simulacro, un sustituto, del acontecimiento, un estado
intelectualizado que se afiade a los elementos puramente intelectualizado de la representacion, y nada mas.”.

190 Tradugio livre de: “Tiene el caracter propio de ir acompafiado de estados organicos y fisiologicos, que hacen
de ¢l una emocion real. [...] pues una emocion sin su resonancia en todo el cuerpo no es mas que un estado
intelectual.”.



Figura 14 - Esquema das ideias de Ribot
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Ribot (1945) acreditava, entdo, que a memoria afetiva (em francés, la memoire
affective; em russo, Affectivhaia pamiat’) estava diretamente relacionada com relagoes
cerebrais internas, mesmo que ele ainda ndo as conhecesse (Ibidem, p. 203). Ele sabia que as
memorias eram modificadas com o passar do tempo, mas acreditava que, mesmo modificadas,
as memorias poderiam ser utilizadas neste novo estado (modificado) gerando outras reaces
afetivas.

No cerne dessa questdo estd a ideia de uma visdo interior, que diz respeito a
visualizacdo das imagens mentais das emocdes e das situacdes que as geraram. Ribot diz que
“ndo basta ter bons olhos para ter uma boa memoria visual [...] conhego miopes em que a

101 (1bidem, p 204). Para ter uma boa memoéria afetiva o individuo

visdo interior ¢ excelente
precisaria aprender a explorar sua visao interior, que, em meu entendimento, é a capacidade
de concentrar-se nas imagens da mente.

Stanislavski apropriou-se das ideias de Ribot e prop6s-se, entdo, a experimenta-las
para fundamentar sua forma de interpretar. A seguir apresento as consideragdes de
Stanislavski sobre Memoéria Emotiva’®, para que se possa perceber de que forma ele se

apropria e aplica esta ideia ao sistema de uma interpretacdo natural.

2.5.2. Memoria Emotiva

A Memoria Emotiva é a ferramenta de indugdo de um dos principais “mestres” do
sistema de interpretacdo natural proposto por Stanislavski, o sentimento. E importante
salientar que na lingua russa a palavra Chuvstvo (Sentimento) refere-se igualmente as
sensacdes emocionais e as sensagdes fisicas (CARNIKE, 2009, p. 11). Sendo assim, abordo
os chamados “sentimentos” como dentro do conceito de emogdes, tendo em vista que, como

foi apresentada na primeira parte deste trabalho, a psicologia moderna separa emocdes de

101 Tradugdo livre de: “No basta tener buenos ojos para tener una buena Memoria visual [...] conozco miopes en
quienes la vision interior es excelente.”

192 Stanislavski modificou a terminologia de Ribot, passando a utilizar Memédria Emotiva ao invés de Memdria
Afetiva (em francés, la memoire affective; em russo, Affectivnaia pamiat’). Segundo Sharon Marie Carnicke,
“Em cartas de 1928 e 1929, Gurevich previne o amigo sobre termos como “memoria afetiva/emotiva”, que nao
estdo em conformidade com a tendéncia predominante na psicologia behaviorista Soviética. [...] [em] 1931, ela
adverte que termos como “a vida do espirito humano”, “a alma” e “se magico” (para o qual sugere a substitui¢do
por “se criativo”) provocam/convidam a “tesoura Marxista”, porque evocam conceitos imateriais que o
materialismo dialético rejeita veementemente. E de fato, em 1936, o governo chama esses termos dubios de
“obscuros” (tumannye), e acrescenta “intui¢ao” e “subconsciente” a lista. [...] Para manter os termos, o Partido
pediu que Stanislavski “concretamente” desacobertasse o “conteudo” realista nos seus textos (Ancharov in
Dybovski,1992). Os compromissos foram assumidos de ambos os lados. [...] dessa forma, sempre que
Stanislavski menciona a mente e as emocoes, ele reitera suas conexfes com o corpo. Ao fazer tais concessdes ao
materialismo, Stanislavski retém os aspectos ‘idealistas’ de seu sistema nos textos; mesmo com as supressoes €
alteracdes efetuadas durante a primeira edigao, ele evitou a censura com sucesso” (CARNICKE, 1993, p.8-9).
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sentimentos. Existem alguns elementos dos sentimentos de Stanisldvski que podem fazer
vislumbrar esta separacdo, mas trato deles em momento apropriado. Entdo neste topico
quando uso o termo sentimento estou incluindo nele o termo emocéo, como na lingua russa.

Em se tratando da Memoria Emotiva em Stanislavski, pode-se dizer que ela é a
apropriacéo e a utilizacéo, por parte do ator, de suas memdrias emocionais pessoais. Segundo
Stanislavski (1977, p.221, tradu¢dao minha) “por que nossas emogdes, tomadas da realidade ¢
transferidas para o papel, criam a vida deste na cena'®”.

A Memdria Emotiva é uma técnica para que o ator possa reviver, através de inducao
mental e fisica, uma sensacdo que teve anteriormente. Stanislavski propde diversos exemplos
em El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de las vivencias (1977). Tortsov
(o personagem diretor) solicita a Kostia (0 personagem ator) que ele rememore dois
momentos importantes de sua vida: o primeiro € uma encenagdo que assistiu de um grande
ator, que Ihe causou grande impressdo, e 0 segundo a morte trgica de um amigo préximo.
Kostia se submete ao exercicio, mas aponta que prefere ndo relembrar a morte de seu amigo,
pois sempre o deprime muito, enquanto que a lembranca da encenacdo lhe causaria um
aumento dos batimentos cardiacos. Em ambos os casos, Kostia estaria revivendo uma

emocdo, ou estaria entrando em contato com uma Memdria Emotiva. Ele diz:

Esta memoria, que lhe ajuda a repetir todas as sensag¢fes conhecidas, vividas
anteriormente, as que vocé experimentou nas turnés de Moskvin e com a morte de
seu amigo, é a memaria emotiva. Assim como a sua memoria visual faz reviver ante
sua visdo interior um objeto esquecido hd muito tempo, um lugar ou uma pessoa, a
meméria emotiva pode fazer reviver emocGes ja experimentadas. Parecia que tudo
estava esquecido, porém de repente alguma sugestdo, uma ideia ou uma figura
conhecida fazem que Ihe dominem as emoc0es, as vezes com mais for¢a que nunca,
outras um pouco mais fracas; em algumas ocasides sdo iguais aos da primeira vez, e
em outras tém um aspecto diferente’®. (Ibidem, 1977, p.224, traducéo minha).

Sendo assim, através da utilizacdo das memorias do ator, ele pode reviver
corporalmente as sensacgdes fisicas de uma emocédo e utilizar tais reacdes fisicas para dar
veracidade as reacdes emocionais que deve interpretar no palco.

Nemirdvitch-Dantchenko em seu texto La experiéncia del actor publicado no livro El
Evangelio de Stanislavski (1990) de Sergio Jimenez apresenta a ideia de que a interpretacdo

198 Tradugdo livre de: “porque nuestras emociones, tomadas de la realidad y trasladadas al papel, crean la vida de
éste en la escena.

104 Tradugdo livre de: “esa Memoéria, que lo ayuda a repetir todas las sensaciones conocidas, vividas
anteriormente, las que experimento en las giras de Moskvin y con la muerte de su amigo, es la Memobria
emotiva. Asi como su Memoria visual hace revivir ante su mirada interior un objeto olvidado hace mucho
tiempo, un lugar o una persona, la Memoéria emotiva puede hacer revivir emociones ya experimentadas.
Pareceria que se hubiesen borrado del todo, pero de repente alguna sugestion, una idea o una figura conocida
hacen que lo dominen las emociones, a veces con mas fuerza que nunca, otras algo mas débilmente; en algunas
ocasiones con iguales a los de la primera vez, y en otras tienen un aspecto diferente.
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do ator precisa passar pela experiéncia pessoal do mesmo, apresentando a capacidade de o

ator sugestionar a emog¢ao do personagem com base em uma forma “pessoal” de emotividade.

E se é vocé que tem que interpretar o papel? Fard& um Hamlet segundo seu
temperamento, e o outro o fara de acordo com o temperamento que lhe é proprio.
Vocé atuara em cena colocando em cena seu temperamento; porém nédo pode colocar
nenhum outro salvo o que vocé possui, sempre que queira ser um ator “sincero”. Se
ndo o ¢és, e ndo se dispde a recriar o papel, e somente vais “representa-lo”, entdo vais
imaginar que Otelo se pbs a chorar desta maneira e que Hamlet chorara desta outra
forma. Mas, em nenhuma das interpretacGes haverd acdo, porque ambas serdo
fingidas, falsas. Podera comover a todos na sala somente com sua propria
sensibilidade, com seu prdprio temperamento, e estes dependerdo muitissimo de seu
préprio talento. [...] Todo o talento consiste precisamente na capacidade de
“sugerir”, de “transmitir” a outras pessoas suas proprias vivencias (a chamaremos
desta maneira). Isto é o que se denomina talento’® (NEMIROVICH-
DANTCHENKO, 1990 apud JIMENEZ, 1990, p. 29-31).

Sendo assim, 0 que o ator deveria conseguir fazer no palco é sugerir ao publico a sua
forma pessoal de interpretacdo de determinada emocdo. Porém isso sO seria possivel se a
vivéncia desta emocdo passasse pela vivéncia pessoal do ator, o que é proposto através da
experiéncia de producdo das acbes e emocgdes com base no corpo do ator. Pode-se perceber
neste texto de Dantchenko que fica claro a necessidade de utilizagdo das vivéncias do préprio
ator, sendo assim, pode-se entender que as memorias, sensa¢des, pensamentos do ator podem,
e devem ser utilizados para a construcdo da personagem. Utilizando, portanto, as sensacoes
vivenciadas no dia a dia o ator pode trazer elementos para a interpretacdo. Por este motivo,
antes de continuar os apontamentos sobre a memoria emotiva, € importante que eu me
detenha na ideia do que vem a ser a memdria de uma sensacao, visto que esta serve como

ferramenta para o aparecimento da memoria emotiva.

2.5.2.1 Memodria das sensacdes

Stanislavski apresenta no capitulo dedicado a memdria emotiva a importancia e a
distingdo entre Memdria Emotiva e Memoria das Sensacfes. A memoria das sensacfes estd
ligada aos nossos sentidos (tato, olfato, paladar, visdo, audi¢do) e servem como auxiliares para

a inducdo da Memoria Emotiva. Na versao do livro A Preparacdo do ator (2002) a edicéo e

195 Tradugdo livre de: “.Y si usted es el que ha de desempefiar el papel? Hara un Hamlet seglin su temperamento,
y el otro lo haré de acuerdo con el temperamento que le es propio. Usted actuara en escena habiendo puesto en la
ejecucion “su” temperamento; pero no puede poner ninglin 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 eché a llorar de tal manera y que Hamlet lloraba de esta otra. Mas, en ninguna de las dos
interpretaciones habra accidn, porque ambas seran fingidas, falsas. Podra conmover a toda la sala solamente con
su propia sensibilidad, con su propio temperamento, y ello dependerd 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.”
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traducdo recorta e elimina o trecho que diz respeito & importancia da memoria das sensacdes,
concluindo a tradugcdo em um trecho onde Stanislavski diminui a importancia desta na
interpretacdo do ator. Todavia, os livros que possuem traducdo direta do russo mantém o
trecho onde, apds diversos exemplos de memoria das sensacfes aplicadas a interpretacdo do

ator, Stanislavski escreve

este exemplo mostra a estreita relacdo e a acdo mdtua que existe entre nossos cinco
sentidos, e também como influenciam sobre as recordagdes da memdria emotiva.
Logo como podes ver, 0 artista necessita da memoria ndo s6 das emogdes, sendo
também a de todos os nossos sentidos.'® (STANISLAVSKI, 1977, p. 227, tradugéo
minha)

Stanislavski aponta que as sensa¢des possuem uma relacdo de influéncia muatua e cita
diversos momentos em que a lembranca de uma sensacdo desperta a realidade no palco. A
memoria das sensacdes ndo pode entdo ser reduzida a um auxiliar, mas elevada a um dos
aspectos da utilizacdo da memoria na atuacdo. Stanislavski propde o exemplo da memoria de
sensacdo do paladar em uma cena de degustacdo. O ator precisaria relembrar situacdes de
satisfagdo e “agua na boca”, pois, somente assim, sentiria “4gua na boca” por aquilo que esta

comendo no palco e, provocaria “adgua na boca” da plateia, caso este seja o objetivo.

Para Stanislavski, a lembranca dos sentidos fisicos € um aspecto da Memdria
Afetiva. (Observe que a palavra Russa para “sentimento” abarca a ambos, o fisico e
0 emocional.) Nos Estados Unidos, memdria dos sentidos/sensorial geralmente serve
como base para a lembranca emocional. No Laboratério [Norte-] Americano de
Teatro, Richard Boleslavsky e Maria Ouspenskaya chamavam a memoria dos
sentidos/sensorial de “Memoria Analitica” (CARNIKE, 2009, p.25).

Percebe-se que mesmo nas aplicacbes do sistema em outros paises a memoria das
sensacOes esta associada a Memoria Emotiva. Senso assim, fica claro que a utilizacdo de
ambas é necessaria para a construcdo da cena.

A utilizacdo da memoria das sensacdes passa pelo prisma da representacdo do real
para causar empatia, pois como no caso das emocoes, que se (re)vivenciadas no palco irdo ter
reflexos nas emocdes do publico, a memdria das sensagdes funcionara neste mesmo sentido.

Quando se fala de memoria das sensa¢fes ou das memorias afetivas (em francés, la
memoire affective; em russo, Affectivnaia pamiat’), todas elas abarcadas pelo termo geral
“lembrangas”, existe um aspecto muito importante que as une: o tempo. Stanislavski sabia

disso e se debruca sobre esta questdo também.

1% Tradugdo livre de: “este ejemplo muestra la estrecha relacion y la acciéon mutua que existe entre nuestros
cinco sentidos, y también como influyen sobre los recuerdos de la Memoria emotiva. Luego, como podéis ver, el
artista necesita la Memoria no solo de las emociones, sino también de todos nuestros sentidos.”
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2.5.2.2 Tempo e Lembrancas

Stanislavski assume que as lembrancas ndo perduram da mesma forma com o passar
dos anos. Como um filtro, o tempo modifica algumas situagdes traumaticas e faz com que se
esqueca de outras situagdes. Somente algumas memdrias sdo resguardadas e sobram para a
utilizacdo do ator (STANISLAVSKI, 1977, p. 230). N&o é saudavel para os humanos quando
se lembram de fatos dolorosos nos seus minimos detalhes durante anos, por isso ndo seria
bom para o ator rememoréa-los desta forma. Stanislavski (Ibidem, p. 227) comenta, através de
seus personagens, as modificagOes que as lembrancas vao sofrendo com o passar do tempo.

Alguém pode ter visto um acidente em algum momento da vida, mas ndo se lembrara
dele da mesma forma com o passar dos anos. Esta imagem se associard a algumas outras
imagens mentais e ficard armazenada na mente. Quando por ventura esta pessoa tentar
rememorar aquele acidente, a imagem “misturada” na mente trard a lembranca de outra
imagem e provavelmente outra sensagao.

Stanislavski adverte que o ator precisa estar sempre disponivel para receber as
lembrancas e, por consequente, as sensacdes desta (Ibidem, p. 224).

Todavia, € bem provavel que ele ndo consiga utilizar as mesmas lembrancas e imagens
por toda uma vida no palco. E necessario que o ator “recicle” suas lembrangas e sensacdes,
experimentando sempre diferentes situacdes. Sobre o trabalho de ampliacdo das sensacOes

vividas pelo ator, Stanislavski diz:

Agora devemos consultar nossas reservas a este respeito. Nestas ha de acrescentar
constantemente, sem cessar. Como conseguir? Onde havera de buscar o material
necessario? Como é sabido, contamos para isto, em primeiro lugar, com nossas
proprias impressdes, nossos sentimentos e experiéncias. Os extraimos tanto da
realidade como da vida imaginéaria, de reminiscéncias, livros, da arte, da ciéncia, dos
conhecimentos, viagens, museus e sobre tudo da relagdo com outros seres
humanos.'?” (Ibidem, p. 248, tradug&o minha)

Sendo assim, o ator vai se submetendo a diversas experiéncias, tendo em vista que as
lembrancas de emogdes antigas vao se perdendo e ele necessita “renova-las”, ou ainda, entrar

em contato com novas emogoes.

197 Tradugdo livre de: “ahora debemos referirnos a nuestras reservas a este respecto. Estas hay que acrecentarlas
constantemente, sin cesar. ;Como conseguirlo? ;Ddnde habra que buscar el material necesario? Como es sabido,
contamos para ello, en primer lugar, con nuestras propias impresiones, nuestros sentimientos y experiencias. Los
extraemos tanto de la realidad como de la vida imaginaria, de reminiscencias, libros, el arte, la ciencia, los
conocimientos, viajes, museos, y sobre todo de la reaccion con otros seres humanos”
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Stanislavski também alerta que as lembrangas sdo resultado das reinterpretacbes da
memoria do ator (Ibidem, p. 243). As construgdes das lembrancas passam pelo filtro das
interpretacdes do ator, ou melhor, da forma como ele apreende e guarda as lembrancas na
mente. Cada pessoa rememora a lembranca de um acidente que todos presenciaram de modo

diferente, pois deste o inicio ele o enxergou de uma forma diferente.

2.5.2.3 A imagem “certa”?

Encontrar a imagem “correta” que ativa uma emogdo especifica ¢ muito dificil, e
somente um bom treinamento desta “centelha” de memoria habilita o ator a utiliza-la em cena.
Encontrar a imagem “certa” que desperta a emog¢do “certa” ¢ um trabalho arduo do ator, pois a

memoria que € emocional nao é tdo simples de ser encontrada.

Imagine um ndmero de casas, com muitos quartos em cada uma, e em cada quarto
inumeraveis armarios, com estantes e caixas grandes e pequenas, em alguma
caixinha uma pequena pérola. Se pode encontrar com facilidade a casa, o quarto, o
armario; porém encontrar a caixinha é mais dificil. E onde achar este olho afiado que
dara com a pérola que rolou hoje, brilhou um instante e desapareceu para sempre?
Somente a casualidade ajudara a encontra-lo de novo.’® (Ibidem, p.231, tradugio
minha).
Somente um olhar treinado vai saber como encontrar essa “pérola”, e para o ator
somente muito treino na sala de ensaio o leva a encontrar a pérola certa, bem como o trabalho
de encontra-la todas as noites. Com o treinamento, 0 ator cria 0S mecanismos certos para

encontrar, e este trabalho ¢ pontualmente pessoal, pois cada “casa” € unica.

2.5.2.4 Me emocionar?

Partindo do principio de atuacdo do “natural” € perceptivel a necessidade de que, no
palco, o ator apresente construgdes proximas da vida ordinaria. Esta predisposicéo € aplicada
tanto as agdes teatrais quanto as “ag¢des emotivas”. Sabendo que o sistema surge como critica
a forma de interpretacdo tradicional praticada a época de Stanislavski, € facil compreender
que o ator deva apresentar representacdes emocionais naturais no palco, pois isto 0

diferenciava dos truques e da afetacdo do modo antigo de representacao.

198 Tradugio livre de: “imagine un nimero de casas, con muchas habitaciones en cada una, y en cada habitacion
innumerables armarios, con estantes y cajas grandes y pequefias, y en alguna cajita una pequefa perla. Se puede
encontrar con facilidad la casa, la habitacién, el armario; pero encontrar la cajita es mas dificil. ¢Y donde hallar
ese 0jo agudo que dara con la perlita que rod6 hoy, relumbré un instante y desaparecio para siempre? Sélo la
casualidad ayudara a encontrarla de nuevo”
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Embora se trate de uma emocdao natural, o ator ndo viverd no palco nenhuma emocao
que ndo tenha experimentado e trabalhado diversas vezes nos ensaios (Ibidem, p. 232). Este
momento dos ensaios € de suma importancia para testar tanto as emoc¢fes e suas
representacdes, como as ja citadas acOes teatrais. As emocdes que vdo para o palco séo
estabelecidas nos minimos detalhes, pois o ator ndo pode arriscar sentir algo que afetara o
percurso da personagem.

Suponha que vocé esta interpretando a cena do Ultimo ato de Hamlet, que se lanca
com sua espada sobre seu amigo Shastov, que faz o papel do rei, e que pela primeira
vez em sua vida experimenta uma sede de sangue invencivel e desconhecida até
entdo. Suponhamos mais que a espada ndo tenha corte, porque € cénica, e que ndo ha
sangue, mas pode comecar uma repulsiva luta, por cuja causa tera que baixar o telao
antes do tempo e analisar o ocorrido. E conveniente para o espetaculo que o artista

se entregue a esse sentimento primario e alcance esta ‘inspiragio’?*®® (Ibidem,
p.232).

Nesse sentido, o ator entregou-se a uma emocdo pela primeira vez, ou melhor,
entregou-se a uma emoc¢do que ele nunca havia sentido daquele jeito. O que Stanislavski
chama de “sede de sangue” pode ser uma emocao de raiva em grande intensidade, ou mesmo
um desejo de vinganga contra o parceiro de cena. Em ambas as possibilidades uma emogéo
ndo previamente organizada e selecionada para o palco causou uma reacdo fisica destoante e
“medonha”.

Embora possa parecer que o ator deve projetar suas emoc@es no palco, o sistema nao é
uma forma terapéutica, e ndo serve para o ator resolver seus traumas. Stanislavski era bem
preciso ao separar a vida da personagem e a vida do ator (ASLAN, 2010, p.70). O que o ator
deveria fazer era utilizar-se de experiéncias pessoais, preferencialmente aquelas com as quais
ele conseguisse lidar a favor do personagem em cena. Sabe-se que retomar alguns assuntos,
para algumas pessoas, pode ser bastante doloroso. Neste sentido, ndo se pode confundir o
trabalho com Memoria Emotiva com uma forma de expurgar certos traumas, sendo um
procedimento de interpretacdo se transformaria em uma secéo de terapia para o ator resolver
problemas pessoais. E importante que eu fale sobre isto para que o leitor ndo reproduza, na
leitura do texto, alguns pensamentos do senso comum acerca da Memoria Emotiva. Ouvem-se

muitos atores que criticam a Memoria Emotiva por entendé-la neste aspecto. Neste interim,

19 Tradugdo livre de: “suponga que esta usted interpretando la escena del Gltimo acto de Hamlet, que se lanza
con su espada sobre su amigo Shustov, quien hace el papel de rey, y que por primera vez en su vida experimenta
una sed de sangre invencible y desconocida hasta entonces. Supongamos ademas que la espada no tiene filo,
porque es de utileria, y que no hay sangre, pero que puede comenzar una repulsiva pelea, por cuya causa hay que
bajar el telén antes del tiempo y analizar lo ocurrido. ¢es conveniente para el espectaculo que el artista se
entregue a ese sentimiento primario y alcance esa ‘inspiracion’?
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deixo claro, que ndo entendo Memdria Emotiva desta forma, pois, com base nos escritos de
Stanislavski, entendo-a como uma forma de construcéo da cena.

No primeiro momento o ator busca suas memorias e induz em si uma emogcéo real. Em
um segundo momento, ele adapta esta emocdo para o nivel de emocgdo exigido pelo
personagem (STANISLAVSKI, 2002, p. 232). Ambos o0s processos devem ser feitos no
momento de ensaio — talvez por isto os ensaios de Stanislavski duravam tanto tempo, em
relagdo ao costume da época*™®.

Sabendo, entdo, que as emocgOes devem ser estruturadas antes de irem para o palco (e
que o ator ndo langa mao neste trabalho de memorias com as quais ele ndo possa lidar),
retomo os escritos de Stanislavski, onde ele define dois tipos de sentimentos/emocges. Esta
classificacdo de Stanislavski nada tem a ver com a classificacdo das emocOes feita pela
neurociéncia, e apresentada no primeiro capitulo. Estas tratam do controle do ator sobre suas
emocdes. Estes sentimentos/emocBes sdo chamados de sentimentos/emogdes primarios e
sentimentos/emocdes secundarios.

Os sentimentos/emocdes primarios seriam as emogoes experimentadas pela primeira
vez (Ibidem, p. 232). Na vida ordinaria a maior parte das emocdes € sentida pela primeira vez,
por este motivo ndo se consegue muitas vezes “segurar” ou disfargar uma emog¢do. Nas
concepgdes de Stanislavski isto é nocivo a personagem, pois imaginem um ator emocionando-
se descontroladamente em cena em um momento tragico do personagem (Ibidem, p. 232).

Outro grande problema destes sentimentos/emocdes primarios € a duracdo, pois estes
“sao diretos, poderosos, belos, porém nio se manifestam no cendrio do modo que vocé
imagina, ou seja, durante periodos prolongados, em todo o ato. Sdo como relampagos que
iluminam momentos e episodios isolados do papel” (Ibidem, p.232). Ou seja, ndo se
conseguiria representar um personagem tragico se so se utilizassem os momentos em que se
emociona com trechos do personagem. Sabe-se que algumas coisas nos emocionam em
momentos diferentes, e muitas vezes entramos em contato com a mesma experiéncia uma
segunda vez e nada nos acontece.

No meio teatral existem diversas histérias que narram momentos em que atores
deixaram-se levar por momentos de emoc&o, e ndo conseguiram terminar a apresentagao.
Deixo claro que ndo s6 emogoes de tristeza sdo “perigosas” neste sentido, mas uma crise de

riso, sendo também um tipo de emocao primaria, pode prejudicar algum ator em um dado

19 Os ensaios do Teatro de Arte de Moscou com a fundamentagdo do sistema tornaram-se consideravelmente
longos para a época. Para a montagem de “O Passaro Azul”, de Maeterlinck, por exemplo, Stanislavski dirigiu
cento e cinquenta ensaios.
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momento da encenagdo. Tanto as lagrimas como as risadas seriam consideradas, por
Stanislavski, como emog@es primarias “nunca experimentadas” em ensaio ou em cena.

A palavra “nunca” pode trazer uma caracteristica muito “incisiva” para as proposigoes
de Stanislavski, mas a definicdo de sentimentos/emoc6es secundarios ajuda a entender o que
ele entende por uma emogéo vivida.

Os sentimentos/emocfes secundarios sdo, literalmente, sentimentos/emocGes
“repetidos”, ou rememorados. Stanislavski entende que os sentimentos/emocdes secundarios
deixam de ser “vivenciados” e, portanto, tornam-se manipulaveis no palco (lbidem, p. 232).
Neste sentido, 0 ator consegue de forma consciente estimular um sentimento/emogé&o, ou seja,
uma Memaria Emotiva capaz de ser revivida.

Por serem manipulaveis, os sentimentos/emocdes secundarios sdo 0s que devem ser
utilizados pelos atores do sistema. Diferente dos sentimentos/emoc¢fes primarios que agem
“como relampagos que iluminam momentos e episoddios isolados”, os sentimentos/emogdes
secundarios podem ser acessados por meio de técnicas de rememoracdo. Os
sentimentos/emocdes, para Stanislavski, estdo no subconsciente e, portanto, em um lugar ndo
acessivel diretamente. Por meio das técnicas do sistema pode-se ativar imagens mentais que
induziriam emocdes (Ibidem, p. 234). Apds esta indugdo consciente, moldar-se-iam as reacdes
desta emocdo para a personagem que estivesse sendo interpretada. Criar-se-ia um filme
mental de imagens, que induziriam as emocdes da personagem durante toda a encenacéo.
Estas imagens mentais devem ser fortes o suficiente para que se possa reanimar estas
emoc0des, da mesma forma, em todas as apresentacdes. Por este motivo, era preciso um longo
periodo e estudo nos ensaios para que cada ator descobrisse em si 0s melhores mecanismos de
inducdo da Memoria Emotiva.

Outro elemento defendido por Stanislavski, para que o ator utilize o0s
sentimentos/emocdes secundarios, é o fato de que o artista ndo deve construir sua arte com a
primeira coisa que lhe vem a mente (lbidem, p. 233). Esse autor ndo acredita em uma
interpretacdo forjada na inspiracdo, pois, como ja foi mencionado, ele mesmo diz: “lhe
aconselho que no futuro ndo persiga o fantasma da inspiracao®* (Ibidem, p.332, traducdo
minha). Neste sentido, o ator devera experimentar-se diversas vezes antes de escolher quais

elementos serdo utilizados em sua encenacéo. Para Stanislavski, o bom ator

toma o melhor que tem dentro de si e o transporta cuidadosamente ao cendrio. A
forma e o ambiente variam de acordo com os requisitos da obra, porém os

Y Tradugio livre de: “le aconsejo que en lo futuro no persiga el fantasma de la inspiracion”
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sentimentos humanos do ator, analogos aos do personagem, devem ter vida, e nao
artificio que os possa substituir**?. (Ibidem, 1977, p. 233, tradugdo minha)

O ator deve tirar de si as sensagdes para os diferentes tipos de personagens que vai
viver. Ao ser indagado por Grincha em El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso
creador de las vivencias sobre o fato de ter que utilizar seus préprios sentimentos/emocdes
em personagens tdo diferentes como Hamlet e Acucar, da peca O Péssaro Azul de
Maeterlinck, Tortsov o indaga “e o que mais o ator poderia fazer?”. De onde mais o ator
tiraria 0s sentimentos/emocgfes que precisa em seu personagem, sendo em si proprio. Sobre

isto ele diz:

o artista deve viver s6 suas proprias emocdes. [...] podemos pedir emprestado uma
roupa, um reldgio, porém ndo um Sentimento [...] meus sentimentos sdo
inaliendveis, e 0s seus 0 sdo para vocé. Vocé pode entender e sentir o papel, colocar-
se no lugar do personagem que se descreve, e entdo atuard como faria este. A acdo
criadora despertara em vocés sentimentos analogos aos que requerem o papel.
Porém estes sentimentos pertencerdo, ndo ao personagem criado pelo poeta, mas ao
ator mesmo. [...] atue sempre em sua propria pessoa, como homem e como artista.
Nunca podera fugir de si mesmo**. (Ibidem, p.233, tradugdo minha).

A Memoria Emotiva € uma ferramenta que obriga o ator a compreender a si, €, ao ser
utilizada, deve auxiliar o ator a também conhecer-se. Em cena o ator ndo consegue interpretar
a outro, a ndo ser seu personagem, mas este € ele proprio refletido em um enredo e um espaco
dramaturgico.

O ator ndo consegue interpretar outro no sentido de que ele ndo consegue apresentar
emocBes e sentimentos de outros. O maximo que o ator consegue no palco € apresentar
emocdes observadas de outrem, mas para estas € preciso que exista um processo de empatia,
para que o ator aprenda como expressar algo que ndo estava orginalmente nele. A reflexao
neste caso € de como trazer esta experiéncia para ele, como expressar e cComo representar esta
emocao a partir dele. Eu, enquanto ator, serei sempre 0 ponto de onde partem as expressoes.
Portanto, as emocdes dos outros me servem apenas como ferramenta e exemplo para serem

reflexionadas e refletidas na minha experiéncia. O ator deve

12 Tradugdo livre de: “toma lo mejor que tiene dentro de si y lo traslada cuidadosamente al escenario. La forma

y el ambiente varian de acuerdo con los requisitos de la obra, pero los sentimientos humanos del actor, analogos
a los del personaje, deben tener vida, y no hay artificio que los pueda remplazar”

3 Tradugdo livre de: “el artista debe vivir solo sus propias emociones. [...] podemos pedir en préstamo una
prenda, un reloj, pero no un sentimiento. [...] Mis sentimiento son inalienables, y los suyos lo son para usted.
Usted puede entender y sentir el papel, colocarse en el lugar del personaje que se despertara en usted
sentimientos analogos a los que requiere el papel. Pero esos sentimientos perteneceran, no al personaje creado
por el poeta, sino al actor mismo. [...] actiie siempre en su propia persona, como hombre y como artista. Nunca
podra huir de si mismo.
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Atuar sendo sempre um mesmo, s6 que em diferentes associagdes, combinacGes de

objetivos, circunstancias captadas para o papel, forjadas na forja de suas proprias

lembrancas emotivas. Eles sio o melhor, o (inico material para a criacdo interior*,

(Ibidem, p.233-234, tradugdo minha).

Stanislavski acredita que exista um “limite” para a interpretacdo, ou melhor, um limite
de papéis que o ator possa interpretar bem. Segundo ele, o ator possui em si uma capacidade
enorme de sentimentos/emo¢fes, mas Se encontrar um personagem que exija um
sentimento/emocdo que ele ndo possua em seu leque de possibilidades, ndo chegara a
interpretar este personagem bem (lbidem, p. 234). E importante atentar para o fato de que o
ator ndo precisa ter passado pelas experiéncias exatas de seu personagem, pois ndo é
esperado, por exemplo, que ele tenha cometido um assassinato para poder representar uma
cena deste tipo. Esta é outra confusdo que existe a respeito da Memoria Emotiva.

A ideia de Stanislavski é que existe na natureza humana a capacidade para as mais
variadas qualidades, e ndo é esperado do ator que tenha esta ou aquela experiéncia no nivel da
personagem. A analogia da Memoria Emotiva como uma pérola também ¢ valida, pois a
memoria pode ser do tamanho de uma pérola e cabe ao ator adapta-la a sua necessidade, ou

seja, deve o ator ampliar e diminuir a intensidade de uma “pérola” quando necessitar.

Pode ndo ter a vilania de Arkashki Schastlivtsev nem a nobreza de Hamlet, porém o
germe de quase todas as qualidades e dos defeitos humanos residem ai. Um ator
deve usar sua arte e sua técnica espiritual para saber encontrar naturalmente em si
mesmo esses elementos e desenvolvé-los para a interpretagdo do papel. Assim, pois,
a alma do personagem que vocé representa € uma combinagdo dos elementos vivos e
humanos de seu proprio ser e de suas lembrancas emotivas.™> (Ibidem, p.234,
traducdo minha).

Existe uma anedota que ouvi muitas vezes nas minhas aulas do sistema durante minha
graduacdo. Reproduzo-a em parte aqui para ilustrar o que entendo desta citagéo.

Para representar uma cena em que se comete um assassinato o ator ndo precisa ter
cometido um crime, mas podera ampliar a sensacdo de pequenos assassinatos que cometemos
no dia a dia. Podemos ampliar a sensacdo de prazer de ter matado uma pequena mosca que
sobrevoava a mesa do jantar, ou mesmo, o alivio de ter matado uma aranha que entrou em

nossa casa a noite. Encontrando este breve momento de “prazer”, ou “alivio”, poder-se-ia

14 Tradugdo livre de: “Actuar siendo siempre uno mismo, solo que en diferentes asociaciones, combinaciones de
objetivos, circunstancias captadas para el papel, forjadas en la fragua de los proprio recuerdos emotivos. Ellos
son el mejor, el Unico material para la creacion interior.”

5 Tradugio livre de: “Puede no tener la villania de Arkashki Schastlivtsev ni la nobleza de Hamlet, pero el
germen de casi todas las cualidades y los defectos humanos reside ahi. Un actor debe usar su arte y su técnica
espiritual para saber encontrar naturalmente en si mismo esos elementos y desarrollarlos para la interpretacion
del papel. Asi, pues, el alma del personaje que usted representa es una combinacién de los elementos vivos y
humanos de su proprio ser y de recuerdos emotivos.”
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representar uma cena de assassinato. E evidente que isto se trata de uma pequena historia que
tenta ilustrar a utilizacdo da Memoria Emotiva em uma situagdo extrema. Todavia, grande
parte das sensacdes estdo presentes no ator, pois estao presentes em todos os seres humanos.

Stanislavski continua a tratar deste tema no decorrer do capitulo, e proximo ao final
ele o retoma dizendo que “quando se busca o material interior ha de utilizar ndo s6 os que n6s
mesmos tenhamos experimentado na vida, assim como também o que nds temos reconhecido
em outras pessoas e, por isso, tivemos uma sincera simpatia**® (Ibidem, p. 246, traducdo
minha).

Desta forma, Stanislavski resume muito bem o processo de estudo do ator para poder
apresentar uma Memaoria Emotiva, mesmo no caso das emocBes com as quais ele nao tenha
experiéncia. Mas fica a davida sobre como induzir uma Memoria Emotiva. Tento explicar o

processo abaixo.
2.5.2.5 Como?

Stanislavski propbe algumas relacdes, ou melhor, alguns elementos que podem
influenciar a Memdria Emotiva dos atores. O primeiro destes elementos € o ambiente, pois
para Stanislavski todo ambiente pode ser repleto de memorias, que por sua vez induzem
nossas memarias emotivas (Ibidem, p. 236).

Para ele, um diretor habilidoso saberia como utilizar o cenario, ou 0s objetos de cena,
para facilitar a encenacdo do espetaculo (Ibidem, p. 236). Muitas vezes como ator, ja me senti
influenciado pelo ambiente, seja por um espaco especifico para onde o espetaculo fora criado,
ou por algum objeto de cena que me lembra de alguma construcéo dos ensaios. Nestes casos,
eu posso estar utilizando minha Memoria Emotiva, pois estaria sendo influenciado por
elementos do cendrio para recriar imagens e emocdes trazidas dos momentos de construcao
das cenas. Isto é muito utilizado, mesmo em espetaculos que ndo se propdem a utilizar o
conceito de Memoria Emotiva.

Stanislavski assumiu ter cometido diversos exageros nas primeiras representacées do
Teatro de Arte de Moscou (TAM), quando utilizava os mais diversos detalhes na
representacio (STANISLAVSKI, 2007, p. 235). Embora no capitulo da Memaria Emotiva ele

18 Tradugio livre de: “cuando se busca el material interior hay que utilizar no sé6lo lo que nosotros mismo hemos
experimentado en la vida, sino también lo que hemos reconocido en otras personas y por lo que hemos sentido
una sincera simpatia”
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ainda aponte estes detalhes e apresente exemplo destes tipos, em outros escritos mais tardios
ele é mais conciso (Ibidem, p. 235).

Até hoje alguns estudos sobre elementos da cena entendem a importancia destes na
criacdo dos personagens. A autora Rosangela Cortinhas faz uma analise semiotica de
figurinos e diz:

O figurino materializa o personagem e privilegia a sua silhueta em todas as suas
propor¢des. O corpo do ator é transformado em imagem, lugar originario do
sensivel. Toda a imagem produz efeitos, para quem as recebe e também para quem a
produz. Assim como as mascaras, o figurino envia uma mensagem e a projeta,
dentro do principio da ativacdo perceptiva. Mesmo sendo a camada mais superficial
do personagem, ela faz parte da camada subjetiva na construcdo das muitas pontes
entre os codigos expressivos da atuacdo. E esta imagem é o produto final obtido pelo
ator, pelo diretor e pelo figurinista em trabalho de criacdo (CORTINHAS, 2010, p.
19-20)

Seguindo essa citacdo, o figurino pode ser um objeto de inducdo de uma memdria
emotiva, pois ele remonta a situagfes do ensaio que, por sua vez, retomam emocoes
anteriormente experimentadas. O figurino seria, portanto, um dos elementos de ambientacao
da cena que pode servir para produzir uma memaria emotiva.

A Memoria Emotiva trabalha com o interno da personagem; todavia, ela pode ser
criada de forma externa, ou melhor, de fora para dentro. Stanislavski dedica parte do livro El
trabalho de actor sobre si mismo - en el proceso creador de la encarnacion (1977), para
tratar de questdes de vestimenta e caracterizacao das personagens.

Pode-se pensar que além do ambiente ser “disparador” de uma memoria emotiva, o
corpo do ator, por meio de posturas fisicas, também pode induzir uma memoria emotiva.
Certas posturas podem conduzir o ator a rememorar antigas experiéncias. Sendo assim,
posturas fisicas externas podem induzir uma memdria emotiva. Estas posturas corporais
compdem também a ideia de acdes cénicas.

Todos as proposituras do sistema sdo formas de induzir a Memdria Emotiva. O se
magico é essencial, pois sugestiona e faz com que se entre em um estado de criacdo de
imagens mentais, consequentemente induzindo emocdes.

Stanislavski também aponta dois conceitos que ndo foram diretamente trabalhados
nesta dissertacdo, sendo eles os exercicios com circulos de atencdo e com unidades e
objetivos. Os exercicios de circulo de atencdo, segundo Stanislavski, demonstram como o0s
objetos reais podem ser fonte de estimulos (STANISLAVSKI, 1977, p. 123-124). Com o
outro exercicio, separando o espetaculo em unidades e objetivos a serem alcangados, o ator

estaria criando diversos estimulos interiores em forma de objetivos. (Ibidem, p. 173)
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Em suma, a busca constante por um estudo das emocdes deve levar em conta muitos
dos detalhes do sistema, pois, como ja falei, ele é bastante coeso na relacdo entre as
proposituras. Quando se tenta utilizar as emog¢des de forma artistica, elas ndo sdo de facil
acesso. As emocdes da vida ordinaria, pelo contrario, sdo de mais facil indugdo. No trabalho
com ator, busca-se uma forma de associacdo dos mecanismos que produzem as emocdes no
dia a dia com as emocdes que se quer criar no palco, tentando encontrar a emog&o certa para o

momento certo.

Atue como o cagador]...] se a ave ndo voa por vontade propria, ndo ha maneira de
encontra-la entre as folhas do bosque. Nao ha mais recurso do que atrai-la com
astucia, com assovios especiais que chamamos ‘convites’. Pois bem, nosso
sentimento artistico € assustadico, como a ave no bosque; se esconde nos
esconderijos de nosso espirito. Se ndo responde de 14, ndo ha maneira de prender-lhe
em uma emboscada. Em tal caso, tera que se apoiar em algum truque. Os truques sao
os estimulos da memdria emotiva, as sensagdes repetidas das quais temos falado
constantemente neste tempo. Cada uma das etapas do programa que temos
percorrido trouxe um novo truque (ou estimulo) da memdria emotiva e da repeti¢do
das sensacdes. Com efeito, 0s se magicos, as circunstancias dadas, as invengdes da
fantasia, os fragmentos e objetivos, os objetivos da atencdo, a verdade e a fé das
acBes internas e externas nos deram, no fim das contas, os convites adequados (0s
estimulos)."*” (STANISLAVSKI, 1977, p247, tradugdo minha).

Por fim, pode-se dizer que a palavra que resume o sistema Stanislavski € treino. Todas
as proposituras apresentadas apontam elementos de uma construcdo cénica, mas todas elas
possuem graus elevados de dificuldade que s&o superados com a premissa de muito treino. A
ética e a disciplina exigidas dos atores tanto nos ensaios quantos nas apresentacdes € uma das

mais importantes premissas de Stanislavski.

A ética e a disciplina ocuparam lugar importante nas aulas de K. Stanislavski, que
considerava ambas como determinantes da qualidade do trabalho no coletivo e da
prépria estética. Esta encontra-se estreitamente vinculada a posic¢éo do artista como
pessoa, ao seu super-superobjetivo, a sua capacidade de criar e viver como um Gnico
organismo, que é o que possibilita criar a esfera espiritual no trabalho criativo.
(DAGOSTINI, 2007, p. 97)

117 ~ : , . .
Tradugdo livre de: “actlie como el cazador [...] si el ave no vuela por voluntad propia, no hay manera de

encontrarla entre las hojas del bosque. No queda més recurso que atraela con astucia, con silbidos especiales que
llamamos ‘reclamos’. Pues bien, nuestro sentimiento artistico es asustadizo, como el ave del bosque; se oculta en
los escondrijos de nuestro espiritu. Si no responde desde ahi, no hay manera de tenderle una emboscada. En tal
caso, hay que apoyarse en algun truco. Los trucos son los estimulos de la Memdria emotiva, las sensaciones
repetidas de las que hemos hablado constantemente en este tiempo. Cada una de las etapas del programa que
hemos recorrido ha aportado un nuevo truco (o estimulo) de la Memoria emotiva y de la repeticion de las
sensaciones. En efecto, los méagicos si, las circunstancias dadas, las invenciones de la fantasia, los fragmentos y
objetivos, los objetivos de la atencidn, la verdad y la fe de las acciones internas y externas nos dieron, en fin de
cuentas, los reclamos adecuados (los estimulos).”
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Exigia-se do ator muito mais do que aptidao cénica, parte-se de um respeito matuo do
ator por si mesmo e pelos companheiros de cena, sendo Stanislavski conhecido como um dos
primeiros a pensar uma ética do ator teatral.

Percebe-se que o sistema ndo perdurou até hoje em véo, tendo em vista que sua
organizacao € coesa, embora a escolha por uma escrita romanceada possa dificultar um pouco
a leitura dos conceitos. A organizagdo dos escritos é bastante paulatina, pois vai apresentando
as proposituras de exercicios fase a fase, ¢ é exigido do leitor um trabalho de “arquedlogo”
para ir lentamente retirando as ideias principais de dentro dos dialogos.

No terceiro capitulo da dissertacdo busco algo préximo a estes didlogos, pois tenho
como objetivo estabelecer interlocucfes entre os conceitos da neurobiologia das emog6es com
0s conceitos do sistema Stanislavski apresentados aqui, principalmente o conceito de

Mem©éria Emotiva.
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3. DIALOGOS NEUROCIENCIA E SISTEMA

Neste capitulo tenho como objetivo apresentar as propostas de dialogos entre os
conceitos da neurobiologia das emocdes e das proposituras de Stanislavski em seu sistema.
Para tanto seguirei como sequéncia de apresentacdo destes didlogos, a sequéncia apresentada
na analise do sistema no segundo capitulo retomando a todo 0 momento assuntos tratados nos

capitulos anteriores.

3.1 Se Méagico e Estado de Alerta

O se magico € considerado por Stanislavski como o impulso inicial da a¢do cénica no
palco, pois € a partir deste estimulo que o ator conseguiria entrar no estado de criacao interior.
Sendo assim, entendo este estado de criacdo interior como um estagio onde a mente do ator
consegue produzir fortuitamente respostas, agdes corporais, situagdes, imagens, entre outros
elementos criativos. Neste estado de criacdo interior 0 pensamento torna-se agil e, portanto,
responde rapidamente aos estimulos, pois esta ativado e focado em uma situacéo.

Esta mente agil proposta por Stanislavski, onde a criatividade do ator esta “aflorada”,
ou ainda “desperta”, pode ser entendida como a capacidade de produ¢do de um fluxo continuo
de pensamento. O pensamento para a neurociéncia é tido como um fluxo continuo de imagens
mentais. Portanto, posso pensar que o se magico funciona como um disparador de um fluxo
de imagens mentais, ou seja, como disparador de pensamentos sobre determinado fato ou
situacao.

Damasio conceitua este estado como estado de alerta. Para ele, este seria o estado
onde o “individuo ndo esta apenas acordado, mas com uma visivel inclinacdo a perceber e
agir” (DAMASIO, 2000, p.126). Entendo, portanto, que o estado criador proposto por
Stanislavski como “se magico” é o mesmo que o “estado de alerta” proposto por Damasio,
pois em ambos o individuo se encontra pronto para agir frente as percepcdes. O que diferencia
estes dois estados € que no estado criador (se magico) a inclinacédo, o foco da reacdo, é para a
criacdo cénica e no estado de alerta a reacdo € frente ao ambiente em geral. Entretanto, esta
diferenca € muito ténue, tendo em vista que através do se magico o espago cénico torna-se
também um “ambiente em geral” e a0 mesmo tempo uma particularidade dele.

Servindo-se de um exemplo dado pelo préprio Stanislavski no livro EI Trabajo del
actor sobre si mismo en el proceso creador de las vivencias (1977) com o exercicio do louco

atras da porta, pode-se analisar uma situacdo onde o se magico deve ser utilizado e qual sua
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funcdo. O personagem do diretor Tortsov propGe a seus atores a a¢ao simples de fechar uma
porta no cenario montado no palco. Apds a execucdo desta agdo ele aponta que a simples acdo
corporal de se dirigir a porta e fecha-la ndo pode ser considerada como uma acgéo cénica, pois
esta precisaria de uma justificativa interior. Além disto, esta acdo ndo proporcionou ao ator
um movimento em direcdo do estado interior de criacdo. Para que seja possivel este estado de
criacdo uma proposicdo em forma de se é langada, e “se atrds daquela porta houvesse um
louco tentando entrar, como Vvocés se comportariam”. ApOs esta proposi¢cdo os atores
conseguem excitar sua mente a fim de que através dos instintos naturais de preservacédo e das
emogdes, eles possam procurar as melhores formas de agir frente a esta “situagdo”.

A mente é um constructo de constantes mudangas, pois estd constantemente criando
configuracBes mentais para as novas experiéncias. O ator precisa saber como criar as pontes
na mente, ou seja, como despertar a mente para o que ele deseja, neste caso, o despertar do
estado criador.

Sabe-se que os sentimentos, ou emogdes, sdo criados por meio da interpretacdo que o
cérebro faz das imagens mentais. Sendo assim, o ator deve treinar para saber, além do
sentimento/emocdo que precisa vivenciar, qual a imagem que gera este sentimento/emocéo.
Sabendo que o cérebro consegue produzir sentimentos utilizando o mecanismo da alga
corpdrea virtual, o ator, através de um treinamento, pode induzir uma emog&o por esta via. O
ator treina a mente para induzir uma emocao através de imagens evocadas de experiéncias do
passado, tendo em vista que, no palco, o estimulo fisico que gerou a emoc¢éo na vida ordinaria
provavelmente ndo estara presente.

Neste sentido percebo que o se magico é um disparador para 0 pensamento acerca de
uma determinada situagdo. E sabido que as emogcdes sio interpretagdes feitas das situacdes e
acontecimentos do ambiente, todavia, em uma situacdo em que o ator se encontra sozinho no
palco, e sabe que atras de determinada porta o0 que existe é apenas o interior do teatro, ele ndo
consegue induzir facilmente seu cérebro a avaliar e reagir a esta situacdo. Entretanto,
utilizando-se das imagens mentais armazenadas na mente, e do uso de uma proposi¢do em
forma de se, ele consegue fazer a mente relembrar todas as imagens associadas aquela
situagcdo, mesmo que tenham sido criadas nos ensaios, e, portanto, ele consegue criar além de
uma resposta coerente com a situacdo, uma linha continua de imagens mentais que vao se
formando em relacdo a imagem inicial proposta pelo se.

As imagens criadas a partir do se magico sao imagens evocadas, pois sdo criadas a
partir das associacoes feitas de imagens do passado do ator, bem como de projecdes do que se

imaginou que possa acontecer a partir daquela proposicdo. Stanislavski aponta que é
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necessario que a imagem proposta pelo se ndo seja enxergada como uma realidade e sim

COMO uma suposic¢do imaginaria.

Eu ndo disse que havia um louco detras da porta. Ao contrério, utilizando a palavra
mesma “se” para ver francamente que os oferecia s6 uma suposicao [...] tudo o que
queria era fazé-los dizer o que farias ‘se’ a suposicdo acerca do louco fosse um
acontecimento real.™® (STANISLAVSKI, 1977, p. 90, traducdo minha)

A necessidade do estimulo proposto ser enxergado como uma suposicao, da-se a partir
do impasse que existe entre as imagens evocadas e as imagens percebidas. As primeiras,
como ja dito, sdo associacOes feitas no nivel do pensamento a partir de uma proposicao
Imaginada, as segundas sdo imagens dos acontecimentos reais, tais como eles se mostram no
ambiente. Se ndo houver um “acordo” entre 0 ator e seus aparatos mentais, ele pode nédo
conseguir sair do nivel perceptivo da situacdo, e tal nivel é mais dificil de ser realizavel, tendo
em vista que ndo se pode (em condi¢Ges comuns de préatica) colocar um louco atras da porta
para que o ator reaja perceptivamente a este louco. Sendo assim, o tipo de imagem que €
necessario para o ator sdo as imagens evocadas, pois serdo estas que a partir da suposicéo
dada pelo se méagico fardo emergir respostas concretas e um fluxo de imagens coerentes.

E importante apontar que o se magico, embora trabalhe com uma possibilidade,
propOe-se a extrair do ator bem mais do que apenas um estado mental de fluxo de imagens,
mas também uma série de respostas no nivel fisico. Sabendo disto, deve-se atentar que as
respostas que 0 se magico vai extrair das construcfes de imagens evocadas serdo respostas
bioldgicas e orgéanicas do ator. Sendo assim, no nivel mais elementar, ao propor para a mente
que existe um louco atras da porta a resposta dada sera quase tao natural quanto se a situacéo
fosse real. E o diretor, juntamente com o ator, por meio da proposta de encenacéo, e sempre
no nivel consciente da criacdo, que precisam estar atentos para as respostas e situacoes criadas
a partir desta suposicao.

Ao ser excitado, mesmo que de forma “falsa” como no Se magico, o cérebro reage
enviando neuromoduladores para o cortex cerebral. Estas substancias de efeito excitante
prolongado irdo provocar trés principais modificacfes nesta zona: a primeira € a inducdo de
comportamentos especificos relacionados a estas, tais como aproximacdo e repulsa; a
segunda, uma modificagcdo no processamento em curso dos estados corporais, gerando assim

acOes fisicas ou retracdo de alguma acédo fisica; e terceira uma modificacdo no modo de

18 Tradugdo livre de: “Al contrario, utilizando la misma palabra “si” hacia ver francamente que os ofrecia s6lo
una suposicion, que no habia nadie detras de la puerta [...] todo lo que yo queria era haceros decir qué harias
“si” la suposicion acerca del loco fuese un hecho real.
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processamento cognitivo, ou seja, 0s pensamentos podem ter a velocidade aumentada para
alcancar um fluxo de producdo e foco nas imagens de maneira mais apurada (DAMASIO,
2000, p.356). Compreendo entdo, que o estimulo do se mégico causa a liberacdo de
neuromoduladores que por sua vez colocam o corpo em um estado de alerta, que em meu
ponto de vista pode ser compreendido como estado de criacdo, segundo Stanislavski.

Por tratar-se de respostas reais, dadas pelo ator, e, portanto, filtradas pelas vivéncias
reais ou imaginarias deste, dois atores ndo reagirdo de forma idéntica a mesma situacao dada
pelo se magico. Como as emocdes sempre passam por filtros diferentes, de acordo com a
experiéncia de cada um, os atores reagirdo de forma diferente & mesma situagéo, tal como no
exercicio descrito por Stanislavski no livro, onde parte dos atores foram fechar a porta, outros
esconderam-se, outros gritaram e fugiram. Estre processo de filtro é feito pelas supra-
regulacBes adaptativas que sdo 0s mecanismos que guardam os registros sociais na mente. O
ator precisa saber como utilizar conscientemente estes filtros, pois eles sdo fundamentais para
a criacdo coerente de respostas mentais. Para além dos seus filtros pessoais e da proposta de
encenacdo do diretor, o ator precisa estudar quais seriam os filtros de seu personagem, e quais
teriam sido os registros que o personagem teria feito para chegar a agir dentro da proposta
apresentada e demonstrar as agOes e emocgOes da forma como se pretende apresentar na peca a
ser encenada.

Vou tomar como exemplo uma personagem como a Senhora Webb da peca Nossa
Cidade (1957) de Thorton Wilder. O enredo se passa em uma cidadezinha do interior do
Estados Unidos no ano de 1914 e conta a histdria do casamento dos filhos de duas familias
vizinhas. A personagem em questdo demonstra no texto pouquissimos sentimentos pela filha
e pelo marido durante o decorrer das situacbes do texto. O ator/atriz que for interpreta-la
precisa pensar o que levou esta mulher a ter tdo pouca liberdade na demonstragdo emotiva. E
preciso analisar esta personagem com base em todas as construgcdes anteriores da provavel
vida dela, pois ao analisar suas atitudes no texto, pode-se encontrar os filtros emotivos
necessarios para imaginar a personagem. Pois tal como aponta a Damadsio, “Apesar de as
relacBes entre tipo de situacdo e emocdo serem em grande medida semelhantes entre
diferentes individuos, a experiéncia pessoal e Unica personaliza o processo para cada
individuo” (DAMASIO, 1996, p. 166).

Proponho entdo que o trabalho do ator com o se magico leve em consideragdo as
criacBes da possivel vida pregressa do personagem, imaginadas pelo ator durante os estudos
do texto e dentro da proposta de encenagdo. Faz-se necessaria esta criacdo para que se possa

criar uma ldgica organica das situagOes. Stanislavski em seu livro nédo trabalhava com
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situacdes especificas de personagens, nem mesmo com um personagem especifico. Mas como
seria possivel que atores criados com filtros emotivos da época atual, pudessem reagir
“coerentemente” como um personagem reagiria em uma montagem com o texto Nossa
Cidade. Ou ainda mais, como 0s atores conseguiriam representar emocdes de objetos
anteriormente inanimados tal como os personagens do texto O Passaro Azul de Maeterlinck,
encenada pelo proprio Stanislavski. Todas estas cria¢cfes podem ser feitas se o ator durante o
estudo do texto e dentro da proposta de encenacdo perceber quais os filtros sociais pelos quais
passariam 0s personagens e/ou criar as estruturas de respostas deste personagem com base em
suas proprias. Somente assim, o ator conseguiria responder ao estimulo do se mégico de
forma “coerente” com o personagem e com a proposta de encenagao.

Em suma, o trabalho com o se méagico precisa levar em conta uma série de fatores para
que possa ser verdadeiramente funcional. E provavel que o ator consiga utilizar-se do se
magico de forma brilhante, sem que haja coeréncia entre as respostas e as situacdes propostas
pelo texto teatral. O ator deve aprender a lidar com as diferentes configuragdes das imagens
na mente, pois este processo € tdo bioldgico quanto o fato de que imagens suscitam emogoes.
Neste sentido, 0 ator exercita-se ndo s6 para ser capaz de atraves do se magico induzir um
estado de agilidade na producgdo de imagens mentais, mas também um fluxo de imagens que

seja “equivalente” com o personagem a ser criado.

3.2 Imaginacao

As composicdes da imaginacdo perpassam a interpretacdo durante cada momento no
palco. Um fluxo interno de imagens mentais auxilia na producdo das justificativas
psicolégicas e emocionais de cada momento do personagem. A categoria da imaginacao,
neste sentido, € referente a capacidade de armazenamento e reacdo as imagens disponiveis na
mente. Estas imagens na mente devem estar presentes no momento da atuacgao para conduzir o
ator para o estado fisico emocional necessario.

Sobre esta relacdo de imagens mentais e a criacdo de estados reais/naturais,

Stanislavski diz:

[Nesses] momentos deverd formar-se uma linha continua de imagens, uma espécie
de filme. E enquanto atuamos de maneira criativa, esse filme devera projetar-se
dentro de n6s mesmos, na tela de nossa visdo interna, tornando vivas as
circunstancias em meio as quais nos movemos. Além disso, as imagens internas, ao
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criar uma disposicdo de animo correlativa, despertam emocfes que nos mantém
dentro dos limites da obra.™" (1977, p. 110, traducéo minha)

Estas imagens criadas na mente e que servem de escopo para 0S personagens ndo sao
relativas somente a imagens visuais. Tal como o estudo sobre imagens mentais, como no
exemplo de Proust com o chad e a madeleine, também no sistema, Stanislavski expde seus
alunos a criarem imagens mentais com os diversos sentidos.

No livro El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia
(1977), Tortsov (o diretor) propde a seus alunos que se recordem de vérias sensagoes e
pessoas, utilizando a imaginacdo e a atencdo interior. Ao demonstrar que por meio de
lembrancas ¢ possivel se ativar os mais diversos sentidos, ele diz: “recorde o sabor do caviar.
[...] Shustov, recorde o odor do salmao [...] recorde agora a marcha funebre de Chopinlzo”
(Ibidem, 1977, p.138, tradu¢do minha). Prontamente, Shastov responde: “a principio tive a
imagem de um grande prato de caviar colocado sobre a mesa [...] porém em seguida a visao

me provocou sensacdes gustativas na boca e na lingua*®*”

(Ibidem, p.138, tradugdo minha).
Logo depois o personagem/ator Shdstov inicia sua lembranca em uma imagem visual para
logo ap6s entrar em contato com a imagem auditiva. Ele diz que a marcha fanebre de Chopin
estd “a principio fora de mim, no cortejo funebre. Porém os sons da orquestra soam em meus
ouvidos, ou seja, dentro de mim*** (Ibidem, p. 138-139, traducdo minha).

Percebe-se que a imaginacdo em Stanislavski tem ligacdo direta com a relacdo
bioldgica das imagens mentais, tanto na forma como estas sdo induzidas como nas reagdes
gue advém de seu surgimento. Também € importante apontar que os diferentes tipos de
sensacdo que as imagens mentais podem produzir ampliam suas possibilidades na
interpretacdo. A prioridade no registro destas imagens previamente, decorre do fato de que no
palco, se ndo trabalhadas de forma consciente e previstas, as imagens também podem gerar
reacOes diferentes da esperada na encenacdo, pois sabe-se que as imagens mentais sdo as

criadoras diretas das emocoes.

9 Tradugdo livre de: “momentos se deber4 formar una linea continuada de imagenes, una especie de filme. Y
mientras actuemos de manera creativa, ese filme debera proyectarse dentro de nosotros mismos, en la pantalla de
nuestra vision interna, haciendo vivas las circunstancias en medio de las cuales nos movemos. Ademas, las
imégenes internas, al crear una disposicion de &nimo correlativa, despiertan emociones que nos mantienen dentro
de los limites de la obra.”

120 Traducdo livre de: “recuerde el sabor del caviar [...] Shistov, recuerde el olor del salmoén [...] recuerde ahora
la marcha fanebre de Chopin”.

121 Tradugdo livre de: “Al principio tuve la imagen de un gran plato de caviar colocado sobre la mesa [...] pero
en seguida la vision me provoco sensaciones gustativas en la boca y la lengua.”.

122 Tradugio livre de: “Al principio fuera de mi, en el cortejo funebre. Pero los sonidos de la orquestra suenan en
mis oidos, o sea, dentro de mi mismo.”.
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No sistema o ator aprende as formas conscientes de estimular a imaginagéo tanto no
momento do ensaio, onde atraves do se magico a imaginagdo vai proporcionar as respostas,
como no momento da atuacdo, onde ap6s um grande numero de ensaios o ator ja terd
produzido os “filmes mentais” necessarios para justificar suas agdes no palco.

As imagens mentais criadas a partir dos estimulos do se magico ficardo registradas na
mente na forma de disposi¢cbes mentais. Diferente das disposi¢des pessoais do ator, que séo
ativadas cada vez que o ator entra em contato com uma imagem conhecida ou relembra uma
imagem evocada, mas que foi gerada nas experiéncias cotidianas e ordinérias, as disposi¢des
do personagem foram criadas conscientemente pelo ator. O ator no processo de ensaio criard
uma série de imagens, um filme, e registrard em sua mente este “filme” como uma disposi¢ao.
Para cada personagem que o ator interpreta durante sua vida ele registra um “filme
dispositivo” diferente na mente. Para voltar a interpretar determinado personagem o ator ira
relembrar a imagem que ele escolheu como disparador para aquele filme. Ao invés de recriar
um filme novo, durante os ensaios o ator registrara um filme. E evidente que este filme deve
ser passivel de edicdo durante os ensaios, tendo em vista sua criacdo no nivel da consciéncia.
Isso é diferente dos registros dispositivos proprios do ator que sdo mais dificeis de serem
modificados, pois sdo criados e/ou editados no nivel do inconsciente, sendo preciso até
mesmo tratamentos médicos para sua modificacao.

Sobre a capacidade de os atores conseguirem ser ou convencer que Sd0 outros

Damasio escreve:

Uma das razdes porque admiramos 0s bons atores é que eles conseguem nos
convencer de que sdo outras pessoas, que possuem outra mente e outro self. Mas
sabemos que isto ndo é verdade, que eles apenas transmitem engenhosas simulagdes,
e valorizamos esse trabalho devido sua dificuldade, por que o que eles fazem néo é
natural. (DAMASIO, 2000, p. 187)

O ator consegue, por meio da criacdo de mecanismo biol6gico para personagens
imaginarios, dar vida a este personagem, ou como Stanislavski costuma denominar,
representar o espirito vivo da personagem.

Percebe-se, portanto, a necessidade e a importancia dos ensaios para as construgdes de
um personagem pelo sistema Stanislavski, pois somente através destes se consegue criar,
recriar, editar e modificar os “filmes” mentais que auxiliam a justificar e produzir agdes
coerentes, naturais e organicas.

O ator sabendo e conhecendo o filme mental que vai utilizar no palco, pode prever as

situacdes e as proximas acdes do personagem. Ele vai vivenciando cada momento na agéo,
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mas como de forma consciente ele ndo se deixa levar pelas respostas emocionais, ele
consegue antever os proximos passos do personagem, justificando suas a¢des dramaéticas.

A mente € extremamente volavel, pois, como ja foi dito, sdo inlmeras as imagens
mentais criadas a cada momento da vida. No palco, o ator tem diversas experiéncias
acontecendo ao mesmo tempo: a fala do personagem, a plateia, a troca de figurino, o parceiro
de cena, a luz e 0 som e a vida do proprio ato. Neste “turbilhdo” de experiéncias a mente
precisa também de controle, pois o0 ator deve manter a atencdo da plateia direcionada para o
que “importa” naquele momento no palco. Neste sentido, o ator direciona sua atengdo para o

filme de imagens mentais que imaginou para induzir os sentimentos/emocdes do personagem.

3.3 Preparacao corporal

O que Stanislavski solicita com os treinamentos do sistema € que o ator produza
estados reais na mente, por meio de imagens evocadas, para, com isso, produzir reacOes reais.
Ou seja, que ele produza em si emocdes reais controladas conscientemente, por intermédio do
se magico e da imaginacdo. Para que este objetivo de Stanislavski seja alcancado, o sistema
exige do ator que, através de muitos treinamentos, o corpo esteja pronto para demonstrar cada
uma das modificac@es fisicas decorrentes desta reacao.

O ator e seu corpo frente ao publico. O corpo do ator como local de sinteses e ponto
de partida de experiéncias e vivéncias. E este o fundamento e o trampolim do
trabalho atoral desenvolvido por Stanislavski, no qual o mais importante sdo as
perguntas e as praticas vivenciadas nos ensaios, a negagdo e compreensdo das
experiéncias vivenciadas, objetivando o despertar da faisca do instante criador, e de
sua manutencdo durante as representagdes. (MAUCH; FERNANDES; CAMARGO,
2010, p.4)

O que o ator deve fazer no sistema é preparar seu cOrpo para que possa reagir
prontamente aos estimulos da imaginacéo e do se magico. O preparo do corpo é dado em dois
principais caminhos, o caminho da sensibilizacdo do corpo e o caminho da expressédo das
emocoes.

Para se alcancar o estado de sensibilizacdo do corpo € importante o estado de
prontiddo, para que se possa perceber as minimas reacdes frente as imagens criadas no filme
mental da imaginacdo. Para tanto, sdo realizados exercicios de preparagéo fisica, assim como
também exercicios de concentracdo da atencdo. Somente ao concentrar sua atencdo em si
préprio, o ator conseguira aflorar este estado de sensibilidade fisica.

O segundo caminho é o da expressdo das emocgOes. Neste, 0 ator ao preparar-se

fisicamente, através das mais variadas técnicas, tais como as citadas por Stanislavski -Danca
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Moderna de Isadora Duncan, Ballet Classico e Ritmica Dalcroziana, seja possivel expressar-
se livremente. Sendo assim, Stanislavski utiliza estas técnicas corporais ndo para engessar 0
corpo do ator em uma delas, mas para que o ator possa através delas conhecer seu corpo e
conseguir utiliza-lo em sua totalidade.

Stanislavski também faz uma indicacdo de que o ator deva deixar seu corpo fluir
naturalmente em concordancia com a emocao e o estado interior da criacdo. Pois segundo ele
“a natureza guia o organismo vivo melhor que a consciéncia e a tao célebre técnica do ator'>>”
(Ibidem, p. 159, Traducdo minha). O que Stanislavski diz é que, melhor que pensar como
reagir corporalmente, ou reproduzir formas de uma técnica, é deixar o corpo reagir livremente
aos estimulos da criagéo interior.

Pode-se pensar que Otelo deva reagir de determinada forma em uma cena, ou pode-se
copiar posicdes de alguma emocdo e reproduzi-las no palco. Todavia, em ambos 0s casos, a
acdo ndo obtém a veracidade/naturalidade pretendida por Stanislavski. O corpo do ator,
reagindo ao filme interno criado por ele mesmo, com base em suas préprias reacdes
emocionais aquelas situacdes é a forma mais verdadeira e organica de reagir corporalmente.
Para tanto, é necessario conhecer o préprio corpo nos minimos detalhes e deixa-lo relaxado e
pronto para esbocar as sutilezas das reagdes emocionais. Ao fazer isso 0 ator ao mesmo tempo
engaja o colega de cena na propria cena e mantém a plateia engajada na performance.

Novamente percebe-se como o sistema se pauta no tempo de ensaio necessario para o
desenvolvimento da técnica do ator. Mesmo que ndo esteja ensaiando, o ator precisara
manter-se constantemente em preparagdo corporal, trabalhando seu corpo para 0s momentos
em que precisard utilizad-lo. E durante a preparacdo para o espetaculo o ator reunird os
conhecimentos sobre seu corpo na cena.

Além do corpo ser a forma de expressdo das modificacBes internas, ele também pode
funcionar como um disparador para imagens mentais e o estado criador, bem como as
emoc¢des. Como foi dito no primeiro capitulo, as mudangas corporais também sao
responsaveis por gerar estados emocionais, pois a paisagem (layout) do corpo na mente ao ser
alterada pode induzir o cérebro a “ler” uma emogao que ndo esta acontecendo.

Por exemplo, as pessoas que se encontram em estados depressivos costumam baixar o
ombro e curvar-se para a frente, numa atitude de fechamento em si. O cérebro “1€” esta
postura e identifica um estado emocional de tristeza, o que amplia esta emocéo. Se se utiliza,

pontuadamente, estes estados corporais, por meio de uma percepgéo fina dos mesmos pode-se

123 Tradugdo livre de: “La naturaleza gufa al organismo vivo mejor que la consciencia y la tan celebrada técnica
del actor”
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induzir o cérebro a reagir frente a uma “leitura falsa” do nosso corpo. Este fato foi estudado
pelo cientista Paul Ekman, tratado na primeira parte do primeiro capitulo, onde por meio de
aparelhos modernos de leitura cerebral, ele pode perceber que ap6s o ato de sorrir, mesmo que
sem estimulo real, ou seja, mecanicamente, produziram-se alguns estimulos no cérebro nas
mesmas zonas onde os estados agradaveis sdo registrados (EKMAN, 2011, p. 53). Este
estudo comprova que embora em menor intensidade que o sorriso real, o sorriso mecanico faz
com que o cérebro reaja. Ou seja, posturas fisicas podem induzir o cérebro a reagir
emocionalmente, por fazer com que este acredite que 0 corpo estd passando por um estado
emocional.

As emocdes podem entdo ser geradas a partir de estimulos de a¢Ges do individuo, ou
seja, sdo respostas automaticas a estimulos diretos, como agdes e movimentos fisicos e/ou
comandos e experimentos vocais. 1sso ocorre porque estas a¢es geram naturalmente uma
corrente de imagens acerca daquela acdo, o que possibilitara a resposta automatica e organica
com base no estimulo direto. “De fato o comportamento humano “normal” apresenta um
continuum de emocdes induzidas por um continuum de pensamentos” (DAMASIO, 2000,
p.125). Em outras palavras, o cérebro € influenciado por estas acdes corporais e dispara uma
série de imagens em um fluxo de pensamento que estardo diretamente associadas a
experiéncia com este estimulo.

Ao se solicitar determinadas posturas corporais, ocorrerd no cérebro um disparo de
imagens associadas a estas condic@es fisicas, que fardo com que o mesmo produza o tipo
especifico de emocdo derivado deste estimulo. Porém é importante que se atente para o fato
de que as emogdes ndo sdo geradas unicamente pelas posturas corporais. Em todo o processo
o fluxo de pensamento e imagens estara envolvido e serd somente através dele que se
consegue produzir uma emocdo verdadeira. Portanto, ndo sdo movimentos aleatorios e
pensamentos forcados que fardo com que as imagens sejam produzidas e as emoc¢des geradas,
demandando uma certa entrega consciente do ator ao jogo proposto com base em exercicios
fisicos, fluxo de imagens e emocdes.

Sabe-se que os atores, quase sempre, trabalham com um processo consciente de
manipulacdo destes estados fisicos, ou seja, alguns atores voltam-se para a compreensdo
destes estados a fim de utiliza-los em sua interpretacdo. Todo este trabalho serve como mais
uma forma do ator conseguir criar 0s mecanismos de disparo consciente das emocdes e dos

fluxos de pensamentos.

3.4 Comunhé&o — Comunicagéo
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Existe na traducdo de 2008 realizada por Jean Benedetti do livro An Actors Prepares
uma mudanca no titulo do capitulo da Comunh&o e que eu considero relevante para esta
discussdo. Benedetti escolheu traduzir o termo russo Obshchenie como comunicagdo e nédo
mais como comunhdo com vinha sendo feito, inclusive na edic¢do argentina utilizada como
referéncia nesta dissertagéo.

A palavra Obshchenie tal como aponta Carnicke (2009) “sugere ‘comunhao’,
‘partilha’, ‘interag¢do’, ‘relagdo’, ‘estar em contato’” (CARNICKE, 2009, p. 8). Por este
motivo Benedetti escolhe substituir o termo por comunicacdo. Também a palavra comunh&o
vem arraigada de uma simbologia religiosa tal como aponta Merlin “tomar a comunhdo é
parte de rituais Cristdos, e outras crencas/religides falam com facilidade de
‘comunhdo/comungar’ com espiritos, etc.” (MERLIN, 2008, p. 25). A autora aponta, a partir
destes argumentos, que é compreensivel a mudanca na traducé&o.

Todavia devo apontar porque me detenho nesta mudanga de traducdo. O termo
comunhdo, para além de sua conotacao religiosa, nos faz pensar em algo uno, unido, fazendo
parte de um mesmo “organismo”, unificado por um mesmo fim. Tal como aponta a defini¢dao
do verbete em nossa lingua, “Pér-se ou ficar em contato; ligar-se, unir-se”*?*. Enquanto que o
termo comunicacdo predispde a existéncia de transmissdo de uma mensagem entre partes, e
ndo uma ligacdo entre estas partes. Tal como aponta uma das definicdes do verbete em nossa
lingua: “Ato ou efeito de emitir, transmitir e receber mensagens por meio de métodos e/ou
processos convencionados, quer através da linguagem falada ou escrita, quer de outros sinais,
signos ou simbolos™?. Pode-se perceber que mesmo a definicdo de comunicacdo é mais
pratica e menos metafisica que a de comunhdo. Portanto, 0 que quero apontar é que
comunicacdo é um termo mais funcional em nossa lingua, e mais aberto também para as
explicacbes neurobioldgicas deste ato. .

Entendo comunicacdo como usado por Stanislavski como um procedimento de andlise
dos sinais fisicos das emocdes dos companheiros de cena. Sendo assim, ao invés de
comungar/unir-se uns com 0s outros em cena 0s atores comunicam-se uns com 0s outros em
cena, por sinais tanto verbais como ndo-verbais.

Analisando os quatro tipos de comunicacdo propostas por Stanislavski pode se ter um

panorama do que esta comunicacdo significa e como ela pode ser entendida em termos

124 Comunhdo. In: Novo Dicionario Eletronico Aurélio. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.
125 Comunicagdo. In: Novo Dicionario Eletronico Aurélio. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.
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bioldgicos. S&o elas: autocomunhdo (denominada entdo como autocomunicagdo),
comunicag¢do mutua, comunicagdo com objetos imaginarios e comunicacgéo coletiva.

A autocomunicacdo € o processo pelo qual o ator passa a perceber suas proprias
expressdes emocionais. Trata-se de um processo consciente de prestar atencdo em si mesmo.
Posso dizer entdo que o ator precisa concentrar sua atencdo nas demonstragdes corporais das
emocOes que acontecem em Seu corpo, e que na maioria das vezes passa desapercebida. O
ator precisaria voltar-se para si ¢ aprender a “diagnosticar” seu organismo e as formas de
comunicacdo deste. Este processo de sensibilizacdo é o processo de tornar-se consciente de si.
E preciso esclarecer que existe uma diferenca entre o estado de consciéncia, que é quando se
estd acordado e, portanto, consciente (diferente de estados de inconsciéncia), e 0 estado em
que se estd “consciente de algo”, pois este estar “consciente de algo ¢ relativo ao ato de
“conhecer/perceber este algo”, ou seja, ter conhecimento de um estado, de alguma coisa, de
um acontecimento, de uma mudanca. Este estado de “consciéncia de algo” ¢ o que Damasio

chama de Consciéncia central.

A consciéncia central ocorre quando 0os mecanismos cerebrais de representagdo
geram um relato imagético, ndo verbal, de como o préprio organismo é afetado pelo
processamento de um objeto pelo organismo, e quando este processo realca a
imagem do objeto causativo, destacando-o assim em um contexto espacial e
temporal. (DAMASIO, 2000, p. 219)

Sendo assim, quando os atores ativam sua consciéncia central eles passam a perceber
como seu organismo € afetado, e como ele reage frente a este estimulo. Esta consciéncia
central é relativa ao self central do individuo, que é o self responsavel por registrar as
modificagdes na paisagem corporal que o organismo tem de si mesmo.

Esta consciéncia é fundamental para que o ator possa conhecer e saber utilizar desta
percepcao na criacdo de seus personagens. Se o ator ndo se autocomunicar as modificacdes
emotivas passardo despercebidas no meio do turbilhdo de estimulos e reaces, pois é natural
que ndo se preste atencdo em todas estas reacfes emocionais. Tal como aponta Damasio, 0
uso deste relato imagético seria “informar o organismo sobre o que ele esta fazendo [...]
responder a uma pergunta [...] O que estd acontecendo? Qual a relagdo ente as imagens das
coisas e este corpo? ” (DAMASIO, 2000, p. 235). Como forma de ampliar o aparato de
interpretacdo do ator, ele precisa conhecer a si proprio, e isto € realizado através de um
processo de autocomunicacao. Quando maior o conhecimento maior o leque de disparadores e
de reacOes que ele pode utilizar. Quanto mais respostas o ator obtiver do corpo, atraves da

autocomunicacgdo, maior pode ser seu aparato de interpretacao.



159

O processo de autocomunicagdo também é importante para o ator perceber como se
encontram seu emocional e seu corpo antes de uma atuacdo. Pois tal como a preparagédo
corporal que, através do relaxamento propde a preparacdo do corpo para qualquer expressao, a
autocomunicacdo possibilita ao ator notar seus estados viscerais e humorais, a fim de que
estes possam ser levados em consideracdo e/ou anulados para 0 momento da encenacdo. Um
ator que ndo percebe que estd com uma alteracdo emocional, provavelmente ndo conseguira
apresentar as nuances emotivas que havia preparado para seu papel, pois as suas alteracfes
ndo permitirdo o livre expressar-se emocionalmente.

Sobre a comunicacdo mutua eu posso dizer que se trata de um processo de
interpretacdo dos sinais corporais dos demais atores e participantes do espetaculo, e, por
conseguinte do publico. Stanislavski diz que o ator deve, através de comunicacdo mdutua,
alimentar-se para poder expressar suas proprias emocdes. Para tanto, ele propde neste capitulo
diversos exercicios que consistem em observacdo atenta uns dos outros identificando quais
emogdes estdo “emanando”. Nas indica¢des sobre este exercicio ele aponta a chave da
questdo da comunicagdo mutua, “para que eu sinta o tom total do sentimento que vocé
experimenta, é necessario que vocé mesmo viva sua esséncia interior**®” (STANISLAVSKI,
1997, p. 268, minha traducdo). Em suma, o que o ator devera fazer para que o ato de
comunicag¢do mutua ocorra € sentir uma emocdo em sua plenitude, de forma orgénica para que
0 outro “sinta o tom total” desta. Stanislavski aponta que além do parceiro de cena, a
comunicacdo entre palco e plateia acontece inconscientemente, ou indiretamente, quando uma
comunicacdo mutua se instala no palco. Falo sobre isto mais a frente.

Em anélise o que esta acontecendo neste processo é a leitura e interpretacdo dos sinais
fisicos das emocdes sentidas pelo outro ator. Quando se vivencia uma emocdo diversas
modificacgdes fisicas sdo realizadas, algumas em grande escala e outras com pequenos gestos e
movimentos. O que os demais atores fazem € identificar estes sinais fisicos e interpreta-los,
Ou seja, a comunicacdo mutua trata-se de um procedimento biol6gico de interpretacdo de
sinais viscerais, musculares e humorais.

Da mesma forma como se identifica quando alguém esta irritado pela forma como
respira, ou pela forma como pisa no chéo, ou quando se identifica que alguém esta interessado
sexualmente em outra pessoa através de sinais fisicos, tais como enrubescimento da pele,

excitacdo sexual e necessidade de proximidade.

126 Tradugdo livre de: “para que yo sienta el tono total del sentimiento que usted experimenta, es necesario que
usted mismo viva su esencia interior.”
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Sendo assim, o ator precisa de um forte trabalho de autocomunicagéo para conseguir,
no momento da comunicagd0 mutua, emitir os sinais certos para a leitura do outro.
Lembrando sempre que ndo se trata de entregar-se as emocdes, e sim, de forma consciente,
saber quais mecanismos e disparadores sdo necessarios, e neste caso especifico, de que forma
as reacOes sdo expressadas fisicamente. Estes sinais ocorrem em todas as instancias do corpo
do ator, desde a respiracao a emissdo da voz.

Ao falar sobre a comunicacdo mutua Stanislavski a trata como algo quase metafisico,
trabalhando com a hipotese da irradiacdo. Como ja explicado anteriormente, o termo
irradiacdo foi utilizado por ele a partir de sua influéncia da Yoga. Stanislavski “visualiza a
comunicag¢do como a transmissao e a recep¢do de raios de energia, muito como ondas de radio
psiquicas. Ele chama essa troca de irradiagdo” (CARNICKE, 2009, p 8). Para além da
irradiacdo e da troca de energia, acredito que a comunicacdo entre pessoas acontece no nivel
das interpretacfes de demonstracdes fisicas das emoc¢des. Somos tentados, constantemente, a
interpretar as expressdes dos outros (DAMASIO, 2000, p.97-98). Fazemos, mesmo que
imperceptivelmente, uma analise de caracteristicas e expressoes fisicas das emocdes. Isto faz
com que nos aproximemos de pessoas que identificamos como amigaveis, pois nosso céerebro
“entende/interpreta” suas expressdes como tal.

Sendo assim, retirando todas essas questdes metafisicas que perpassam a ideia de
comunicacdo, tento demonstrar que 0 que se esta acontecendo no processo de comunicagao
mutua € a identificacdo dos tracos emocionais um do outro. Um dos atores estd pensando e
produzindo imagens mentais conscientemente, que por sua vez estdo gerando emocdes
escolhidas para aquele momento da atuacdo, enquanto o outro ator estd identificando as
expressoes verbais e ndo-verbais demonstradas. Longe de me enveredar por discutir sobre a
irradiacdo, apenas aponto que existe uma explicacdo bioldgica e consciente para o fenémeno
descrito, 0 que me parece que ndo acontece em relacdo a irradiacao.

Dois pensadores das emogdes trabalharam com identificacdo de tracos emocionais em
épocas diferentes. O primeiro foi Darwin que para a construgdo do livro A Expressdo das
Emocbes no Homem e nos Animais enviou questionarios e imagens para serem identificados
por pesquisadores ao redor do mundo, o que o levou a concluir que as expressdes das
emoc0Oes eram similares em todos os povos. E 0 segundo € o pesquisador Paul Ekman que
realizou estudo parecido com os de Darwin chegando a resultados também parecidos,
concluindo que a expressao das emogdes eram as mesmas, ou aproximadas, nas mais diversas
culturas do mundo. Ekman realizou seu estudo em cinco paises (Chile, Argentina, Brasil,

Japdo e Estados Unidos). O que quero apontar é que alguns nomes importantes da area ja
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trabalharam com a identificacdo destes sinais expressivos que podem ser utilizados pelo ator
no momento da comunica¢do mutua.

Em relacdo a comunicacdo mutua existente entre palco e plateia, é preciso que se abra
espaco para entender mais um mecanismo bioldgico descoberto recentemente pela
neurociéncia: 0s neurdnios espelhos. Primeiro é necessario entender o que Stanislavski fala

sobre como se d& a comunicacao palco-plateia.

E impossivel comunicar-se diretamente no espetaculo, porém sim de forma indireta,
e é necesséario fazé-lo*?’. A dificuldade e a peculiaridade de nossa comunicacéo
cénica reside no fato de que se realiza ao mesmo tempo com o parceiro e com 0
espectador. Com o primeiro, de maneira direta, consciente; com o segundo,
indiretamente, através do partenaire, e de modo inconsciente. O notavel € que em
ambos os casos a comunicagdo é mutua.’”® (STANISLAVSKI, 1977, p. 258,
traducdo minha)

Pode-se perceber, portanto, que somente quando 0s atores conseguem instalar uma
comunicacdo mutua no palco a mesma é ampliada até a plateia. Sabe-se entdo que a
comunicacdo mutua acontece quando os atores sentem de forma organica e natural as
emoc0Oes de seu personagem, ou seja, somente quando os atores em cena expressam de forma
natural suas emocdes é que acontece a comunicacao entre o palco e a plateia.

Foi descoberto em 1994 pela equipe do professor Giacomo Rizzolatti na Universidade
de Parma na Italia um mecanismo cerebral denominado de neurdnios-espelho. Quando se
realiza uma acgéo diversos mecanismos motores sao ativados na mente permitindo tal acéo, ou
seja, quando se produz uma emogdo 0s N0Ss0s mecanismos cerebrais séo ativados permitindo
sua expressdo. O que o professor Rizzolatti descobriu é que quando se observa alguém
executar determinada acdo, existe uma ativacdo nas mesmas zonas motoras no cérebro de
quem observa. (FALLETI, 2011, p. 293-294).

Os primeiros experimentos do professor Rizzolatti foram em macacos, mas isto o

levou a crer e analisar a existéncia deste mecanismo em humanos. (LAMEIRA, 2006, p. 123-

127 E preciso atentar que Stanislavski escreveu seu texto quando ainda imperava a interpretacdo com a quarta
parede, por este motivo seu pensamento afirma que ndo é possivel ocorrer uma comunicagdo direta entre palco e
plateia. Segundo o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis, quarta parede é “a parede imaginaria que separa o
palco da plateia. No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador assiste a uma acdo que se supde rolar
independente dele, atrds de uma divisoria translicida. Na qualidade de voyeur, o pablico é instado a observar as
personagens, que agem sem levar em conta a plateia, como que protegidas por uma quarta parede” (PAVIS,
2007, p.315-316)

128 Tradugdo livre de: “es imposible comunicarse directamente en los especticulos, pero si en forma indirecta, y
es necesario hacerlo. La dificultad y la peculiaridad de nuestra comunicacion escénica estriban en que se realiza
al mismo tiempo con la pareja y con espectador. Con el primero, de manera directa, consciente; con el segundo,
indirectamente, a través del partenaire, y de modo inconsciente. Lo notable es que en ambos casos la
comunicacion es mutua.”
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124). Percebeu-se que a funcdo dos mecanismos espelhos € ndo s6 compreender a a¢édo do
outro, mas a intengdo desta agdo, mesmo quando ndo ainda ndo se tem conhecimento de

determinada acéo.

Os neurdnios espelho desempenham uma funcdo crucial para o comportamento
humano. Eles sdo ativados quando alguém observa uma agdo de outra pessoa. O
mais impressionante é o fato desse espelhamento ndo depender obrigatoriamente da
nossa meméria. Se alguém faz um movimento corporal complexo que nunca
realizamos antes, 0s nossos neurdnios-espelho identificam no nosso sistema corporal
0S mecanismos proprioceptivos e musculares correspondentes e tendemos a imitar,
inconscientemente, aquilo que observamos, ouvimos ou percebemos de alguma
forma. Mas esses neurdnios-espelho permitem ndo apenas a compreensdo direta das
acOes dos outros, mas também das suas inten¢des, o significado social de seu
comportamento e das suas emocdes. (LAMEIRA, 2006, p. 129)

Portanto, no meu entendimento, este mecanismo espelho serve perfeitamente para
justificar a comunicacdo entre o palco e a plateia, pois somente ap0s 0s atores apresentarem
emocdes reais no palco € que os espectadores podem “espelhar” estas emogdes, sentindo
juntamente com o personagem na cena. Clélia Falletti **’da Universita di Roma La Sapienza
na Italia chega a estas mesmas conclus@es ao analisar 0s neurénios-espelho e a relagdo palco e

plateia.

Tudo isso é muito interessante para quem se ocupa de teatro: dos atores, dos
espectadores e da sua relacdo. O espectador é tocado e reage aos estados emotivos e
as acdes que acontecem em cena. Desde que as acBes e emocgOes das quais falamos
ndo sejam emocdes e acbes falsas. Uma acdo ndo intencional, uma emocéo
macacada, que ndao modifica o aparato bioquimico interno e o hipotdlamo ou a
insula no cérebro do ator, ndo tem nenhuma possibilidade de influenciar o sistema
espelho neural nas mesmas areas do cérebro do espectador. A agdo ndo fingida, mas
ditada por uma intencdo real, e a emocéo ndo fingida, mas gerada em resposta as
reais mudangas internas, produzem, ao contrario, em quem age, uma circularidade
entre sistema nervoso central e periferia do corpo, um jogo incessante de trocas de
informacdes e respostas (feedback) que ndo sdo nada mais do que as modulagdes
reciprocas. (FALETTI, 2011, p.295)

Sendo assim, em consonancia com as conclusdes de Falletti - embora ela ndo esteja
tratando das emocdes especificamente no sistema, posso dizer que Stanislavski com sua visdo
vanguardista e sua abordagem inovadora utiliza-se de uma area de conhecimento que viria a
ser estudada mais tarde por outras areas do saber. Stanislavski “parecia saber” que existia um
mecanismo que possibilitava que através da relacdo real, organica e natural entre os atores era

possibilitada a comunicacdo entre palco e plateia. Ele conseguiu perceber que somente

129 Clélia Falletti é professora de teatro na Universita di Roma 1 La Sapienza. Desde 1981 participa da ISTA
(International School of Theatre Anthropology) dirigida por Eugenio Barba. E uma das pesquisadoras na area da
historiografia teatral mais respeitadas da Italia com diversos artigos e livros publicados
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quando o ator gerasse de forma consciente em si uma emocéo real ele poderia fazer com que o
espectador chorasse e risse, ndo do personagem, mas com 0 personagem.

O processo de comunicacdo resume grande parte do sistema, pois € com ele que
Stanislavski apresenta uma das pecas chave para quem deseja trabalhar com esta forma de
pensar a cena, pois 0 processo de comunicacdo acontece, ndo de forma metafisica, mas com
uma explicacdo e comprovagdo bioldgica. Trata-se de um mecanismo bioldgico que causa
empatia. A palavra empatia, do grego empatheia significa a “tendéncia para sentir o que vocé
sentiria se estivesse na situacdo da outra pessoa e sob as circunstancias experimentadas por
ela”®.

Em se tratando da comunica¢do com objetos imaginarios, o trabalho proposto é com
a imaginacdo do ator. Sem a presenca do material fisico no momento do ensaio, 0 ator passa a
imaginar e dar caracteristicas espaciais e fisicas a uma imagem mental. Apds imaginar o local
e as formas do objeto, o ator passa a interpretar como se este existisse. Este objeto pode ser
tanto um objeto do cenario como o proprio colega de cena. O que Stanislavski aponta € que
este tipo de comunicacdo pode levar o ator a acostumar-se a olhar para o nada e falar para ele,
fazendo com que, quando na presenca real do objeto ele passe a ndo interagir diretamente com
este, mas com o que fixou da imagem virtual do mesmo. Do ponto de vista da comunicacao
isso pode ser prejudicial.

Por fim, preciso falar sobre a comunicacéao coletiva que é aquela que ocorre em cenas
de multiddo, onde a atencdo da comunicacdo do ator precisa caminhar entre um objeto
especifico e o objeto “corpo da multidao”. A comunicagdo coletiva é uma especificidade da
comunica¢do mutua, o que modifica é que ao invés de comunicar-se diretamente com 0s
sinais de um corpo, 0 ator precisa comunicar-se com os sinais de um “corpo da multidao”.
Stanislavski aponta que este tipo de comunicacao aconteceria de forma direta com o publico
nas comédias e vaudevilles franceses, e no caso do palco realista e uso da quarta parede, esta
comunicagdo aconteceria nas cenas de multiddo no palco. Em cenas como estas, comumente,
a multiddao apresenta um fim/propésito comum, como por exemplo rogar a morte de um
personagem. O ator comunica-se ndo mais com um outro parceiro de cena, mas com a
expressao total do corpo desta multiddo. No caso das comédias e do tetro de rua esta
comunicacdo é direta como espectador/transeunte, mas a percep¢do de comunicacdo que ora
encontra-se em um foco € o momento seguinte precisa ser ampliada para o “corpo da

multiddo” é o mesmo.

130 Empatia. In: Novo Dicionario Eletronico Aurélio. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.
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3.5 Adaptacao

A adaptacdo pode ser considerada como um dos artificios das proposicOes da
comunicacdo. A adaptacdo é a forma como modificamos nossos estados fisicos, de forma
consciente, para apresentar e/ou encobrir uma emogdo. Como por exemplo quando sorrimos
para tentar demonstrar simpatia por alguém a quem somos obrigados a conviver embora néo
exatamente gostamos. Além disso, a adaptacdo € a forma como o ator dissimula suas emocdes
para adaptar algumas experiéncias especificas em contextos vivenciados pelo personagem.
Um exemplo disto na vida cotidiana € quando suavizamos conscientemente a intensidade e o
timbre de nossa voz, além de ralentarmos nossos gestos fisicos para tentarmos convencer
alguém da necessidade que temos de sua ajuda, bem como quando nossa voz se torna mais
grave e liberamos mais ar na prondncia das palavras para dar a entender uma sensualidade
para com uma outra pessoa. O ator compreende estas situacOes e utiliza estas atitudes de
forma adaptada para por exemplo tentar seduzir o outro personagem e/ou convencé-lo de lhe
conceder um empréstimo.

Em suma o que esta acontecendo é que, decorrente do processo de autocomunicagdo o
ator esta modificando seus estados emocionais através dos estimulos e das expressdes
selecionadas nos ensaios a fim de convencer seu parceiro (e indiretamente o publico) de que o
personagem que ele esta representando esta sentindo determinada emocéo.

Esta capacidade ndo é privilégio dos atores, pois na vida ordinaria diariamente faz-se
necessario “‘encobrir” reais emogdes para ndao deixar transparecer algo que ndo se queira
publico, seja por motivos particulares e ou por motivos sociais. Em diversas ocasides
“disfar¢a-se” um sentimento de raiva com um sorriso forcado para ndo exibir a raiva e ainda
camufla-la. Sendo assim, constantemente estamos obrigados e tentados a nos adaptarmos uns

aos outros. Sobre isto Damasio afirma

Os organismos complexos aprendem também a modular a execucdo das emogdes de
acordo com as circunstancias individuais. Ha dispositivos de modulagdo que
graduam a magnitude da expressdo emocional de forma néo consciente. Um simples
exemplo: quando ouvimos uma piada podemos rir ou sorrir de forma inteiramente
diferente dependendo do contexto social: um jantar diplomético, um jantar entre
amigos intimos ou um encontro casual. Ndo precisamos pensar no contexto. O
ajustamento é automatico. Claro que o ajustamento pode também ser
conscientemente deliberado. Por boas ou mas razBes podemos ocultar o
divertimento ou o desprezo com que recebemos as palavras da pessoa com quem
estamos conversando. (DAMASIO, 2004, p.64, grifo meu)
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Percebe-se, portanto, no trecho de Damésio que os ajustes de adaptacdo da expressdo
das emocgdes ocorrem naturalmente no cotidiano de todos os seres humanos saudaveis.
Entretanto, ele também aponta que ha a possibilidade de um ajuste consciente, e é sob esta
possibilidade que a adaptacdo ocorre no ator.

O ator é consciente de que precisa convencer a plateia de algo, adaptar seus estados
emocionais para tal fim. Adaptar seu estado emocional para encobrir uma faceta da
personagem e/ou transparecer outra. Os mecanismos de adaptacdo sao, portanto, uma linha
auxiliar das proposituras de comunicacgdo, pois sdo através deles que se consegue editar as
emocdes para serem apresentadas no ato da comunicacgdo. Ela também serve para os casos de
incompatibilidade entre o estado humoral do ator e do personagem em determinada
apresentacdo. Por exemplo, caso o ator tenha sofrido um grande baque emocional na sua vida
particular e seu personagem seja alegre, divertido e muito bem-humorado, vai ser necessario
recorrer a0 mecanismo de adaptacdo para viver o personagem em cena de forma a convencer
a plateia deste perfil do personagem e ndo deixar que o estado emocional do ator naquele
momento transpareca.

A ideia de adaptacdo serve quando o ator precisa demonstrar as incoeréncias e a
dialética do personagem, bem como a construcao e demonstracdo das tensdes que compdem o
personagem. Algumas adaptacdes acontecem em relacdo a posturas fisicas, pois em varios
momentos, sem perceber, adaptamos uma postura fisica que observamos em alguém e que nos
comunica algo. Estas adaptacGes fisicas podem nem ser claras, como por exemplo, quando
andamos com um ombro mais alto que outro e ndo nos lembramos que podemos ter visto e
“copiado” este andar “torto” da mae ou do pai, ou de outra pessoa qualquer que por algum
motivo atraiu a nossa atencédo e observacao.

No video Observagdo Ativa™' de autoria de Anna Paola Bicalho, ela d& voz a
Stanislavski descrevendo o corpo e como foram construidas as adaptacOes fisicas para a
construcdo do personagem Doutor Stockmann, protagonista da pe¢a O inimigo do povo, de
Ibsen. Primeiro Stanislavski partiu das construcdes da vida e da personalidade do personagem
“Quando Stanislavski criou o Doutor Stockmann, [...] o que mais o atraiu foi a paix@o do

doutor pela verdade, e a crenca de que essa paixdo era comum a todas as pessoas”

(BICALHO, 2015, p. 62).

131 Este video e outros 10 sdo o resultado pratico da tese de doutorado de Anna Paola Biadi Bicalho intitulada
Producéo de videos que facilitem a abordagem do processo criador da vivéncia, em Stanislavski (2015). A tese
que contém 0S roteiros dos videos pode ser acessada em
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=000959046&fd=y. Os videos podem ser acessados em
https://vimeo.com/preparacaoStanislavski. Acesso em 30 de nov. de 2015.
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Figura 15: Estatueta de Stanislavski como Dr. Stockmann

Fonte: Bicalho, 2015

Havia uma inclinagdo de meu corpo para frente e um jeito despachado de caminhar,
sem me deter no efeito que minhas falas causavam nas pessoas. Olhava
confiantemente 0 homem ou a mulher com quem me relacionava na cena. O
indicador e o dedo médio avancavam para dar maior conviccao as palavras, como se
desejasse introduzir meus sentimentos, palavras e conviccfes diretamente na alma
da pessoa com quem estava falando. Todas essas coisas e habitos apareciam
instintiva e inconscientemente. Em 1906, de férias na Finlandia, repassei a criagdo
desse papel na memdria. Procurei descobrir de onde tirei esses tragos caracteristicos
do papel de Stockmann. A maneira de me apoiar num e noutro pé, como Stockmann,
tinha tomado de um conhecido musico e critico russo. Soube disso quando me
lembrei dele. Mas foi em Berlim, onde encontrei um professor que conheci num
hospital de Viena, que compreendi que havia tomado dele o uso dos dedos no papel
de Stockmann. Fiz tudo isso inconscientemente, s6 depois de criado o papel é que
percebi. (BICALHO, 2015, p. 62-63)
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Percebemos, portanto, que o processo descrito acima é a utilizacdo do procedimento
de adaptacéo fisica que € realizado quando o ator precisa compor um personagem. O ator nem
sempre sabe ao certo o local de onde retirou tal elemento fisico para seu personagem, todavia,
diversas posturas e gestos fisicos estdo registrados em sua mente, e eles aparecem quando o
ator ativa sua imaginacdo para encontrar a melhor forma de representar um personagem com
as nuances desejadas.

O banco de dados de adaptacdo é tanto emocional como fisico porque em suma a
adaptacdo é a forma como o ator adapta suas experiéncias, quer sejam préprias ou adquiridas
para convencer o outro personagem ou a plateia de um determinado fato ou situagdo. Este
recurso € recorrentemente utilizado em montagens de comédia, teatro com mascaras e teatro
popular, quando os atores constroem o corpo de seus personagens baseando-se em arquétipos
de animais. Este procedimento é uma adaptacdo das proposituras corporais destes animais.

Principalmente o trabalho com as méscaras da Commedia dell’ Arte tal como aponta Dario Fo

Ha uma maéscara resultante do casamento entre um cdo perdigueiro, um mastim
napolitano e o rosto de um homem. [...] assim como torna-se galo, peru ou galinha,
a mascara de Pantaleone ou do Magnifico: em consequéncia, o andar e a
movimentacdo do ator que a usa precisara imitar os gestos mecanicos e esquizoides
de um galo. Outra muito famosa € a classica mascara do Arlecchino, jungéo de gato
e macaco. Em certos casos, por suas evidentes caracteristicas, é chamado de
Arlecchino-gato. O ator que vestia essa mascara dava saltos e pulinhos, articulando
bragos e pernas com suavidade e, de tempos em tempos, desfechava um grande e
enérgico salto. Pois bem, a maioria das mascaras, inclusive as da Commedia
dell’Arte, remetem ao mundo animal, ou seja, sdo zoomorficas. Aludem,
particularmente, aos animais de quintal, domésticos ou domesticados. (FO, 1999, p.
38)

Tais procedimentos de construcdo corporal sdo adaptacBes tais como as que
Stanislavski efetuou para construir o Dr. Stockmann. No entanto, no caso da Commedia
dell’Arte os arquétipos sao bem definidos e propostos. Todos os atores, no momento da
construcdo de seu personagem, realizam atividade analoga a estas de adaptacdo fisica.

Como ja foi dito o0 mesmo acontece com os procedimentos de adaptacdo emocional. O
ator pode ampliar ou diminuir suas expressdes das emocoes, e este procedimento é realizado
por meio de adaptacdes, para que seja possivel buscar em si a emoc¢do necessaria para a

construcdo de varios tipos de cena.

A criatura: Muito bem, suponhamos que eu deva representar um crime. E eu nunca
tenha matado nada. Como encontrar isto [a emocao]?

Eu: Oh! Por que todos os atores me perguntam sobre o crime? Quando mais jovens
sdo, em mais crimes querem atuar. Muito bem, vocé nunca assassinou nada. Ja
acampou alguma vez?
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A criatura: sim.

Eu: Alguma vez se sentou no bosque, ao redor de um lago, ao entardecer?

A criatura: Sim.

Eu: Haviam Mosquitos?

A criatura: Sim, em Nova Jersey.

Eu: O incomodavam? Seguiu a alguma delas com os olhos e ouvidos e seu 6dio, até
que 0 inseto pousou em seu antebraco? E ndo bateu neste com crueldade sem sequer
pensar que podia machucar-se, com s6 o desejo de...terminar? [...] ai estd. Um
artista sensivel ndo necessita mais que isto para representar o final de Otelo e
Desdémona. O resto é obra da ampliagdo, imaginacéo e fé**. (BOLESLAVSKI,
1990, p.173-174, tradugdo minha)

Em outras palavras, o ator pode, através de muitos exercicios, controlar o nivel de
exposicdo de determinada emocéo, construindo um caminho e um formato para a emocao, a
fim de que esta corrobore com as a¢des do personagem. Damasio escreve sobre o processo de

adaptacdo das emocdes dizendo que

As reagdes aos estimulos e situagcBes podem ser filtradas por um processo de
avaliacdo ponderada. Esse filtro reflexivo e avaliador introduz a possibilidade de
variagdo na proporcdo e intensidade dos padrdes emocionais preestabelecidos e
produz, com efeito uma modulacdo na maquinaria bésica das emogdes. (DAMASIO,
1996, p.159)

Damésio faz esta fala se contrapondo a ideia de William James de que existiria uma
série de respostas automaticas e inatas e que o cérebro daria esta série de respostas a situacoes
analogas durante a vida. O que Damasio esta dizendo é que através de um processo de
avaliacdo, ou posso dizer, de um processo de tomada de conhecimento, é possivel modificar a
intensidade e as variedades de modulagdes de uma emocao. Este pensamento é uma conexao
direta com a propositura de Stanislavski de adaptacdo consciente, neste caso, adaptacao das
emocoes.

O ator precisa aprender a como adaptar suas emoc0es para que estas, por surgirem de
um estimulo real, possa vir a gerar uma emocao real, tendo em vista que ndo é possivel outros

artificios no momento da cena. Como diz Damadsio sobre o sorriso natural; “Para sorrir

132 Tradugdo livre de: “La criatura: Muy bien. Supongamos que debo representar un crimen. Yo nunca he matado

a nadie. ;Cémo hallare eso?

Yo: jOhl, ;porque todos los actores me preguntaran sobre el crimen? Cuantos mas jévenes son, en mas crimenes
quieren actuar. Muy bien, usted nunca ha asesinado a nadie. ; Ha acampado alguna vez?

La criatura: Si.

Yo: ;Alguna vez se sent6 en el bosque, a la orilla de un lago, al atardecer?

La criatura: Si.

Yo: ¢Habia mosquitos?

La criatura: Si, en Nueva Jersey. Yo: ;La incomodaban? ¢Sigui6 a alguno de ellos con los ojos y oidos y su odio,
hasta que el insecto se le poso en el antebrazo? ;Y no se golpeo este con crueldad sin pensar siquiera en que
podria lastimarse, con solo el deseo de... terminar? [...] Ahi estda. Un artista sensitivo no necesita mas para
representar el final de Otelo y Desdémona. El resto es obra de magnificacion, imaginacion y fe.”
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naturalmente temos duas opcdes: aprender a representar ou pedir que nos contem uma boa
anedota. A carreira dos atores e politicos depende deste arranjo simples e incbmodo da
neurofisiologia” (DAMASIO, 1996, p. 197). Sendo assim, ¢ certo que existe uma forma de
representar naturalmente e de forma organica e real as emog¢des. Todavia este processo é de
dificil solucdo, apenas por ndo se poder manipular diretamente as construgdes cerebrais,
sendo necessario um processo longo de autoconhecimento e auto percepgao.

3.6 Subconsciente

E compreendido por Damésio que grande parte das imagens e percepcdes que temos
do ambiente ndo se tornam conscientes, ou seja, ndo tomamos consciéncia da existéncia delas.
Este mecanismo ¢ necessdrio para que nao haja um “congestionamento” na “janela da mente”.
(DAMASIO, 2000, p. 404) Portanto, se existe um subterraneo de imagens mentais, as quais
passam desapercebidas pela nossa ciéncia, o trabalho com a subconsciente parte da premissa
de que podemos tentar acessar este “subterrdneo” a fim de encontrar as outras diversas
imagens que sdo criadas em nossa mente, ou seja, encontrar as imagens que ndo foram
filtradas/selecionadas.

Segundo Damasio

As imagens podem ser conscientes ou inconscientes. Cabe notar, porém, que nem
todas as imagens que o cérebro constrdi se torna conscientes. Ha imagens demais
sendo geradas e competicdo demais para a janela da mente, relativamente pequena,
na qual as imagens podem se tornar conscientes — ou seja, a janela na qual as
imagens sdo acompanhadas da percepgdo de que as estamos apreendendo. [...]
metaforicamente, existe de fato um subterrdneo sob a mente consciente[...] um nivel
compde-se de imagens as quais ndo se prestou atengdo. (DAMASIO, 2000, p.404)

E evidente que se o cérebro fez escolhas entre as imagens, quer dizer, que uma série de
imagens que estdo sendo construidas sdo desnecessarias. O que aponto ndo € um espaco onde
sO existam imagens “maravilhosas” que estdo prontas a serem usadas. Neste espaGo, 0 ator
talvez encontre imagens que ele ndo prejulgou, mas ele as tera que selecionar em meio a
diversas imagens de percep¢do do ambiente, por exemplo. O trabalho com o subconsciente
ndo é tdo simples, pois no subconsciente também existe um acimulo de informagdes que
podem ser indteis.

E importante saber, que estados emocionais desencadeiam uma modificacdo na
qualidade e na capacidade do pensamento. Geralmente o surgimento de emoc6es de jubilo

tendem a acelerar nosso pensamento, fazendo com que entremos em estados de percepgéo
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apurada, mesmo que nossa atencdo nestas imagens também seja diminuida. O que acontece é
que o pensamento se acelera, entdo cria-se muito mais imagens sobre determinado estimulo.
Isto faz com que indiretamente se consiga muito mais solucGes para determinado
acontecimento (DAMASIO, 1996). Em resumo o que quero dizer é que produzir emocgdes de
felicidade em momentos em que precisamos ser criativos nos ajuda a tentar encontrar outras
opcoes e respostas para determinado problema.

Apds uma série de modificacdes que acontecem em diversas zonas do céerebro, locais
como o nucleo do tronco cerebral e o prosencéfalo basal sdo ativados e reagem liberando
seletivamente uma série de neurotransmissores em relacéo ao tipo de estimulo que chegou até

eles.

O resultado das respostas neurotransmissoras € a alteracdo da velocidade com que as
imagens sdo formadas, eliminadas, examinadas e evocadas, assim como uma
alteragdo no estilo de raciocinio efetuado sobre estas imagens. Como por exemplo,
temos 0 caso em que o modo cognitivo que acompanha uma sensacdo de jubilo
permite a criagdo rapida de mdltiplas imagens, de tal forma que o processo
associativo € mais rico e as associagdes sdo feitas de acordo com uma maior
variedade de indicios existentes nas imagens que estdo sendo examinadas. As
imagens ndo sdo o alvo da atencdo por muito tempo. [...] esse modo cognitivo ¢é
acompanhado de uma desinibicéo da eficiéncia motora, assim como de um amento
do apetite e dos comportamentos exploratérios. (DAMASIO, 1996, p. 195)

Percebe-se, portanto, que como resposta natural a estados emocionais efusivos produz-
se um estado mental e corporal que corrobora bastante-com a ideia de Stanislavski de que o
ator ultrapassaria uma linha entre as criagdes dadas de convencionalismos e um outro estado
onde ele alcancaria um estado de criagdo mais fluido (STANISLAVSKI, 1977, p.337). Essa
fluidez acontece tanto no nivel do pensamento, que proporciona um maior nimero de
possibilidade, vide o nimero maior de imagens e associacGes criadas, quanto no nivel
corporal, por meio das acbes e gestos, possibilitado pela ampliacdo da necessidade
exploratéria, bem como da “desinibi¢do motora” apontada por Damadsio. Todos nos ja
devemos ter sentido um estado de euforia ap6s a descoberta de uma solucdo criativa que nédo
imaginamos que poderia acontecer, e que nao achavamos que poderiamos alcancar.

Este estado em que o pensamento é acelerado encontra seu opositor quando
comungamos de estados emotivos como a tristeza. Neste estado o modo cognitivo tornar-se
lento, com associagBes pobres, repleto de inferéncias limitadas e ineficientes, além de uma
concentracdo excessiva na mesma imagem (geralmente as imagens que estdo gerando a
reacdo emocional negativa)®* (DAMASIO, 1996, p. 195).

133 Esta também é a explicacdo para o aprofundamento dos estados de depressao, onde o individuo se fixa nas
imagens que lhe causam o sentimento de tristeza. (DAMASIO, 1996, p. 195).
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Agora que se sabe que através do sentimento de excitacdo tornamo-nos mais criativos
e propensos a criar, seria interessante que o ator atentasse a este agente no momento de
preparacdo para 0s ensaios e criacdes cénicas. Portanto, faz-se necessario saber como criar
conscientemente estes estados de excitacdo. Este € um dos objetivos finais desta dissertacéo.
Falo sobre isto no tépico em que analiso a memdria emotiva.

Agora, para além da amplia¢do da capacidade criativa, é preciso pensar nas formas de
expressao externa, pois cada individuo expressa apenas uma parte do que poderia ser criado
na mente. Isto se deve aos filtros sociais que cada uma carrega na mente. E preciso retomar
este assunto para que se possa falar sobre os filtros do subconsciente.

Existe no cérebro um mecanismo que regula as nossas apreensfes das construcées
sociais. Como ja mencionei nesta dissertacdo, este mecanismo é chamado de supra-regulacédo
adaptativa. As imagens que se tornam conscientes, bem como as respostas emocionais que 0
ator apresenta na cena sdo sempre reguladas pelo filtro do préprio ator. Entendo o trabalho
com o subconsciente do ator, como uma forma de dar um passo ao “espago” anterior ao filtro,
ou seja, um espaco onde nossas respostas emotivas ainda ndo foram selecionadas e/ou

moldadas pela forma como nos aprendemos que tais emoc¢des podem ser apresentadas.

Existem nas sociedades humanas convencdes sociais e regras éticas acerca e acima
das convencdes e regras que a biologia por si proporciona. Esses niveis de controle
adicionais moldam o comportamento instintivo de forma a poder ser adaptado com
flexibilidade a um meio ambiente em rapida e complexa mutacdo e garantir a
sobrevivéncia do individuo e dos outros [...] em circunstancias em que uma das
respostas preestabelecidas no repertério natural se revelaria contraproducente
imediata ou posteriormente. Os perigos que advém dessas convengdes e regras
podem ser imediatos e diretos (danos fisicos e mentais) ou remotos e indiretos
(perda futura, vergonha. (DAMASIO,1996, p.153)

Percebe-se, portanto, que os filtros que utilizamos para a representacdo e
demonstracdo de nossas emocBes, bem como das respostas fisicas que damos as situacoes,
nos foi “passado” tanto pela educacdo como pela cultura (se ¢ que estas duas podem ser
separadas).

O que Stanislavski chama de um estado de semiconsciéncia, e de uma atuacdo onde
nédo haja barreiras de tensdo e pensamento interrompendo o fluxo, eu entendo como a atuacéo
neste estado onde as barreiras e filtros das supra-regulacfes adaptativas nao estariam atuando
diretamente, e que, portanto, o ator ndo estaria mais “se percebendo” enquanto ser atuante da
acdo cénica. Para que se torne mais claro, é preciso um exemplo do que estou entendendo

como tal.
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Imaginemos a seguinte situacdo: uma mulher que foi educada a vida inteira em uma
sociedade que limitou suas possibilidades de expressar-se livremente, sendo impostas regras
de como sentar-se, em que altura falar e sobre que assuntos ela poderia falar. Além disto tudo
Ihe foram impostas regras sobre quais emoc¢des podiam ser demonstradas. Para uma atriz que
passasse por todas estas estruturagdes sociais, e que por este motivo teria uma serie de filtros
sociais, haveria uma dificuldade orgénica de representar determinados tipos de personagem,
como por exemplo, uma prostituta de A Opera do Malandro de Chico Buarque. Todavia, a
interpretacdo de uma personagem nao € a vida da atriz, e além disto, a profissdo de ator e atriz
ndo € apenas para uns poucos escolhidos que conseguem ignorar estes filtros mentais. Alguém
que passe por estas condigdes precisa se conectar com um estado anterior aos seus filtros
sociais, a um estado onde as decisdes ainda ndo passam por um filtro consciente, um estagio
subconsciente. Buscando em suas estruturas inatas a atriz pode encontrar em si as construcdes
para uma personagem que se diferencie bastante dela e que realiza a¢Ges que ela mesma néo
conseguiria realizar. Em suma, a atriz precisa se desprender da parte social dela mesma, a fim
de encontrar os filtros sociais de sua personagem.

O que age por tras de todo este processo é que a atriz imaginada no exemplo, se se
deixar levar por seus filtros sociais, ndo conseguiria sentir de verdade a emogao necessaria
para a representacdo de alguns personagens. E segundo as observacfes do sistema, somente
sentindo verdadeiramente um sentimento o ator conseguiria se fazer entender, ou melhor,
conseguiria comunicar-se mutuamente com a plateia. Sendo assim, 0s atores precisam
encontrar formas de sentir esta emocédo, quer seja numa reproducao externa que provoque de
alguma forma uma emocdo real e orgénica, quer seja na obtencdo de acesso a estruturas do
subconsciente para conseguir sentir a emocéo real. Sobre o procedimento de tornar real um
sentimento, mesmo quando temos que anular estruturas que nos afetam no nivel consciente,

Damasio diz:

Isso significa que o amor, a generosidade, a bondade, a compaix&o, a honestidade e
outras caracteristicas louvaveis ndo sdo mais do que o resultado de uma regulacéo
neurobioldgica orientada para a sobrevivéncia e que é consciente, mas egoista? [...]
isso quer dizer que ndo existe amor verdadeiro, amizade sincera, compaixao
genuina? De modo algum. O amor é verdadeiro, a amizade sincera e a compaixdo
genuina se eu nao mentir em relacdo ao que sinto, se eu realmente me sentir
apaixonado, amigavel ou compadecido. (DAMASIO, 1996, p154, grifo no original)

O que Damasio esta apresentando neste trecho € o que Stanislavski ja propunha em
seu sistema que a representacdo externa do sentimento sera verdadeira se as construcoes

internas, ou como ele prefere denominar, as construgdes do espirito humano, forem reais. Em
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suma, realmente somente encontrando meios de sentir de forma real € que os atores
conseguem uma possibilidade de atuagdo sincera segundo a proposta de interpretacdo de
Stanislavski.

Em analise, o que Damasio propde e serve para nosso entendimento € que

[existe] um organismo que surge para a vida dotado de mecanismo automaticos de
sobrevivéncia e ao qual a educacio e a aculturacdo acrescentam um conjunto de
estratégias de tomada de decisfes socialmente permissiveis e desejaveis, 0s quais,
por sua vez, favorecem a sobrevivéncia [...] e serve de base a construgdo de uma
pessoa. (DAMASIO, 1996, p154, grifo no original)

E esta “pessoa”, que surge destes mecanismos, que precisa ser trabalhada a ponto de
esquecer-se de si, ou como prefere dizer Stanislavski, esta pessoa que se sentindo “tomado”
por um personagem, quando em estado de semiconsciéncia, realiza as a¢des do personagem
sem atentar para ele mesmo no momento da atuacdo. (STANISLAVSKI, 1977, p.337).
Construir a vida do personagem passa pelo estado de criagdo da consciéncia e dos filtros deste
personagem, a ponto de o ator n&o utilizar seus proprios filtros no momento da atuacao.

Por fim, é importante frisar que embora pareca confuso, as emoc¢des podem acontecer
de forma inconsciente, pois diversas vezes as emoc¢oes sdo induzidas sem gque nos atentarmos
o porqué. As emogdes podem surgir “a partir de pensamentos para os quais [0 individuo] ndo
se atentou ou de disposicdes de espirito desconhecidas, ou ainda de nossos estados corporais
que ndo podemos perceber” (DAMASIO, 2000, p.135). Neste sentido, quando 0 ator utiliza os
espectros de seu subconsciente ele esta produzindo emocgbes que ele sempre foi possivel de
sentir, no entanto, os filtros sociais ndo estdo regulando a exibicdo e produgdo destas

emocoes.

3.7 Memoéria emotiva

Inicialmente é importante apontar que, tal como aponta Carnicke, a palavra russa que
designa sentimento é Chuvstvo (Sentimento) e seu sentido refere-se igualmente as sensacées
emocionais e as sensacgdes fisicas. (CARNIKE, 2009, p. 11). E que o verbo Chuvstvovat’
significa a0 mesmo tempo, ‘“sentir emocdo”, “entender” e “tornar-se consciente de”
(CARNIKE, 2009, p. 14). Esta discusséo sobre a terminologia e seus significados é
importante para que atentemos que a nogdo russa de sentimento € multipla de significados e
leituras, e que, portanto, devemos entender a memdria emotiva como este mecanismo que

unifica as sensacgdes psicoldgicas de uma experiéncia e as sensagdes fisicas, tendo consciéncia
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de que ambas acontecem paralelamente. Podemos entender, portanto, que a memdria emotiva
¢ a0 mesmo tempo ‘sentir uma emog¢do” e estar “consciente desta”, ou seja, perceber
exatamente o que o afeta para buscar formas de manipulagédo destes estados.

A utilizacdo memdria emotiva pelo ator na cena ndo € 0 mesmo que o ator sentir suas
emocdes na cena. A memoria emotiva, tal como eu a entendo, parte do principio de que o ator
possa construir disparadores de emocdes no palco, com base no texto, se magico, nas
construcdes da vida do personagem, no cenario, entre outros, elementos que faram com que as
emocdes sejam naturais na cena. Como € impossivel que nos sintamos emocdes de outras
pessoas, pois “a perspectiva assumida em relagdo a uma melodia que vocé ouve ou um objeto
tocado é a perspectiva de seu organismo, pois é tracado com base nas modificacBes sofridas
por seu organismo durante os eventos de ouvir ou tocar” (DAMASIO, 2000, p. 194) Sendo
assim € evidente que o ator deva utilizar suas emocdes, registradas na mente sob a forma de
disposicdes, na construcdo das emocdes do personagem, em outras palavras, ele representa as
emocdes que 0 personagem estaria vivendo, mas ao inves de uma representacdo externa do
que seria uma emocao, ele vai procurar nas suas reacdes emocionais algo que “caiba” naquele
momento. As emocdes do personagem sdo emog¢des humanas, neste sentido, as emocgdes do
ator “caberdo” nas do personagem, mesmo que seja necessario realizar adaptagdes, tal como
ja foi dito no trecho sobre as adaptacdes.

Diferente do que propunha Lee Strasberg do Actors Studios se apropriando de forma
bem rasa de algumas ideias de Stanislavski, o ator ndo deve construir as emoc¢bes do
personagem como sendo suas, revivenciando e ampliando suas lembrancas na cena para criar
a emocdo. Este tipo de reacdo pode ser prejudicial a cena, e principalmente, pode ser
prejudicial ao ator, pois como aponta Damasio ao falar sobre a técnica de Strasberg “[ela]
pode ser mais convincente e cativante, mas requer talento e maturidade especiais para refrear
os processos automatizados desencadeados pela emogdo verdadeira” (DAMASIO, 1996,
p.171). Stanislavski propunha que a realidade fosse fonte de escavacdo e pesquisa das
emocOes para que estas fossem posteriormente transferidas para o personagem. O ator nao
deveria vivenciar livremente estas emoc¢des no palco, tendo em vista que as reacées poderiam
ser diversas, dolorosas e dificeis de serem contidas

Sabemos que ndo somos capazes de ser outra pessoa, mas o trabalho do ator é
construir, a partir de suas experiéncias como seres humanos, uma outra vida, um outro ser o
qual, durante um espagco de tempo predeterminado, acreditamos ser. A neurociéncia se

posiciona a este respeito dizendo
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uma das razdes por que admiramos 0s bons atores é que eles conseguem nos
convencer de que sd0 outras pessoas, que possuem outra mente e outro self. Mas
sabemos que isto ndo é verdade, que eles apenas transmitem engenhosas simulacdes,
e valorizamos esse trabalho devido a sua dificuldade, por que o que eles fazem néo é
natural. (DAMASIO, 2000, p.187)

Percebo, portanto, que além de entender que a arte do ator é dissimular e fazer
acreditar que o que esta sentindo em si € um sentimento de outra pessoa, a tarefa do ator ndo é
em anda simples. Considero a memoria emotiva como o principal pilar para a criacdo desta
sensacdo na plateia, mesmo uma plateia que tem pleno conhecimento de que ser outra pessoa
ou € uma simulacdo ou uma patologia.

Um dos primeiros elementos apontados por Stanislavski para a construcdo de memoria
emotiva sdo os exercicios onde o ator deve rememorar as sensacdes de seus cinco sentidos
(STANISLAVSKI, 1977, p. 227). Posso dizer que a lembranca de determinadas sensacdes
afim de criar uma emocédo é um dos caminhos mais complicados para construir uma emocao
pois predispde um grande aparato de estimulo da imaginacdo, bem como um apurado
processo de autocomunicacdo com seus sentidos e as lembrangas das sensacOes deste.
Todavia, 0 processo de criar a psicotécnica tdo almejada por Stanislavski passa por um
aprimoramento de todas as proposituras tratadas anteriormente, bem como as demais ndo
tratadas diretamente neste trabalho

Damaésio aponta o fato de que ndo existe a percep¢do pura de um objeto, ou seja, em
nenhum momento olhamos para um objeto e o percebemos puramente, sem que haja
interferéncia de uma série de mecanismos de ajustamento do corpo. (DAMASIO, 2000,
p.193) Para além dos sinais sensoriais, tal como visdo, audicéo e tato, as construcdes de nossa
percepcdo necessitam dos sinais do ajustamento do corpo, pois somente assim a percepcao
estaria completa. Estas percepcBGes sdo naturalmente registradas na mente, sendo assim, a
afirmacdo de uma percepcdo complexa me leva a entender que se recordamos este objeto,
também recordaremos a série de ajustamentos corporais que geraram a percepgao registrada
agora na mente.

Damasio diz sobre isto

A afirmagdo [de que ndo existe percepcao pura] também é valida quando vocé esta
simplesmente pensando em um objeto, ndo o percebendo de fato no mundo exterior
ao seu organismo. Eis por que: os registros que mantemos dos objetos e eventos
percebidos em determinada ocasido incluem os ajustamentos motores que fizemos
para obter a percepcdo da primeira vez, assim como as reagdes emocionais que
tivemos entdo. Eles sdo co-registrados na memoria, ainda que em sistemas
separados. Em consequéncia, mesmo quando ‘apenas’ pensamos em um objeto,
tendemos a reconstruir memorias ndo sé de sua forma ou de uma cor[ ou cheiro, ou
sabor, ou som], mas também da mobilizagdo perceptiva que o objeto exigiu e das
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reacbes emocionais acessorias, ndo importa qudo ténues tenham sido [...] as
imagens que se forma em sua mente sempre sinalizam ao organismo 0 modo como
vocé foi mobilizado pela tarefa de formar imagens, evocando certas e reacGes
emocionais. Ndo ha como vocé evitar que seu organismo seja afetado, sobretudo nos
aspectos motor e emocional, pois isso esta incluido em ter uma mente. (DAMASIO,
2000, p.193-194, grifos no original)

Percebo, portanto, que Stanislavski conseguiu antever a forma como a memoria das
sensacdes é capaz de induzir uma lembranca de um objeto ou evento e que este por sua vez é
capaz de ser utilizado na cena. “Logo como podes ver, o artista necessita da memoria nao so6
das emocodes, sendo também a de todos os nossos sentidos”*** (STANISLAVSKI, 1977, p.
227, traducdo minha).

Todas estas recordacgdes, emotivas e sensoriais, passam por um filtro do tempo, o que
forca o ator a estar constantemente experimentando novas experiéncias para que seja possivel
ter um numero maior de experiéncias. Entendo entdo que o ator deve estar constantemente
vivendo novas experiéncias, bem como entrando em contato com pessoas diferentes, o que
pode ser feito de através de filmes por exemplo. Este movimento para o plural e novo €
importante, poios quanto mais possibilidades diferentes o ator tiver para experimentar, mais
rico deve ser sua interpretacao.

Em meio a todo este turbilhdo de possibilidades e experiéncias de criacdo, o0 ator ainda
precisa se preocupar em qual imagem é correta para estimular determinada emoc&o. E por este
motivo que Stanislavski preza tanto pelos ensaios, 0 ator ndo conseguira saber qual imagem
utilizar a primeira vez. O ator precisa dos ensaios para poder escolher qual imagem gerou uma
melhor resposta, ou seja, N0 que conscientemente eu preciso me concentrar para gue esta

emocao flua. Damaésio diz

Temos certo controle sobre uma imagem que gostariamos que funcionasse como
indutora, se ela deve ou ndo permanecer como alvo de nossos pensamentos (quem
recebeu uma educacao catolica, ou quem frequentou uma escola para atores como o
Actors Studio, sabe exatamente do que estou falando). Podemos ndo ter éxito na
tarefa, mas o trabalho de remover ou manter o indutor ocorrem sem divida alguma
na consciéncia. (DAMASIO, 2000, p. 71)

Percebo entdo que a neurociéncia corrobora para a ideia de que podemos
conscientemente nos concentrar e induzir uma emocéo com base em experiéncias passadas.
O ator pode entdo manipular suas emocdes, e para que isto seja possivel, eu entendo

gue é interessante para 0 ator conhecer e compreender 0s mecanismos pelos quais uma

134 Tradugdo livre de: “Luego, como podéis ver, el artista necesita la Memoria no solo de las emociones, sino
también de todos nuestros sentidos.”
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emocgdo é produzir para que entdo ele possa experimentar como através de mecanismo
naturais ele podera chegar a uma emocao induzida conscientemente. O que proponho € que o
ator pode entender como as emocdes dele sdo formadas biologicamente e pode usar este
conhecimento para facilitar o aprimoramento de sua atuacao.

Como ja apresentei no primeiro capitulo desta dissertacdo, as emoc¢des podem ser
induzidas de duas formas, a alga corpdrea e a alca corporea virtual. No mecanismo de alga
corporea as modificacbes ocorridas no corpo sdo enviadas ao cérebro que as interpreta e
envias as reacdes emocionais de volta para o corpo. Por sua vez, no mecanismo de alca
corporea virtual, partes do cérebro induzem lembrancas e memorias de sensacées, afim de que
as partes do cérebro que sdo responsaveis pela interpretacdo dos sinais do corpo acreditem
que o individuo esteja passando por uma experiéncia fisica. Neste sentido, partes do cérebro
conseguem “‘enganar” outras partes do cérebro fazendo-as acreditar que o corpo estd vivendo
experiéncias, que na verdade esta sendo construido com base somente em lembrangas e
criacdes da mente.

Abro aqui um adendo, para que se possa compreender como o ator poderia utilizar-se
do mecanismo de Alca Corpodrea a seu favor, no momento da encenacdo. Os estimulos que
geraram a emocdo em algum momento de nossa vida, ndo tem a possibilidade de serem
reproduzidos no palco, pois ndo seria viavel que no meio de uma cena de célera de Hamlet,
iniciassemos como estimulo, por exemplo, uma discussdo com alguém sobre assuntos que nos
causam a emocao de cOlera.

Precisamos adaptar para a cena a sensacdo de cOlera provocada por estes assuntos no
momento em que vivenciamos, sendo assim, acredito que o mecanismo de al¢a corporea
juntamente com a nocdo de acdo dramatica de Stanislavski auxiliaria o ator a reproduzir
conscientemente as condi¢fes que geram uma emogcao.

O que compreendo da relacdo entre acGes dramaticas e a alca corpdrea € que, se 0S
estimulos das emoc0es sdo feitos com base nas mudancas da paisagem do corpo na mente,
poderiamos com base em posturas corporais resultados de acdes, forjar em nossa mente a
mudanca necessaria na paisagem corporal atingindo o estado de producdo de uma emocéao.

No processo de ensaio da encenagdo, utilizariamos como base para a criacdo das a¢oes
fisicas dos personagens, nossas Memorias fisicas de situacdes que vivenciamos, presenciamos
e/ou criamos em nossa mente com base nas experiéncias que ouvimos falar ou com base nas
associacOes de elementos de experiéncias diferentes. Com base nestas memorias o ator
responderia como indica Stanisldvski nos seus ultimos escritos, “o que eu fiz naquele

momento? ”, pergunta a qual o ator precisa responder com uma acdo, ou seja, com uma
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resposta fisica. Com base nestas repostas, o ator conseguiria forjar na mente a situacao que ele
experimentou na ocasido da emogao.

Sendo assim, ele utilizaria as posturas corporais, ou melhor, as acfes dramaticas para
criar na mente uma modificacdo na paisagem corporal que lhe serviria tanto para a
composi¢do do personagem, como para estimular o cérebro a produzir uma resposta
emocional no corpo deste ator. Em uma via de m&o dupla, o ator estimula seu cérebro a criar
uma reacdo emotiva e esta reacdo é utilizada na situacdo vivida pelo personagem. Estas
posturas, bem como a organizacdo da exposicdo da emocdo em cena, seriam moldadas
conscientemente durante o periodo de ensaio, e de forma alguma o ator poderia produzi-los
pela primeira vez no momento da encenacgdo, pois incorreria na possibilidade de néo
conseguir controlar as emoc@es que estes estimulos produziriam.

Também podemos criar emocdes com base nas modificacbes do ambiente, sendo
assim, as construcbes de um cenério baseado no trabalho conjunto entre direcdo, atores e
cenografia, podem ajudar o ator a utilizd-lo como ferramenta de construcdo de emogdes por
meio da alca corpdrea. O mesmo se aplica aos demais elementos da cena, tais como a
maquiagem, sonoplastia, figurinos bem como o trabalho dos demais atores da peca.

Os mecanismos de al¢a corporea ndo funcionam durante um longo periodo de tempo,
pois diversas vezes as emocdes tém a tendéncia de serem efémeras, excetuando-se casos
patoldgicos (DAMASIO, 1996). Neste sentido, para que o mecanismo de alga corpora seja
utilizado é preciso que ele seja ativado diversas vezes, cada uma destas vezes por um
disparador. Esta ideia é a esséncia das unidades e objetivos propostos por Stanislavski, pois
para além da divisdo da peca dramaturgicamente em unidades e objetivos, o ator deve criar
seus objetivos emocionais que corroboram com esta separacdo dramatirgica, pois assim ele
podera criar um disparador, ou varios disparadores para cada um deste objetivos da
encenacao.

Em resumo, os mecanismos de al¢a corporea séo ativados por todas as proposituras de
Stanislavski que envolvem uma percepcao corporal, tais como posturas corporais, elementos
do cenario, gestos e acdes dramaticas, unidades e objetivos todos através de uma série de
mecanismos de comunicacédo e adaptacgéo.

A respeito da manipulacdo das emocdes através da alca corporea virtual, o ator no
momento da cena conseguiria “manipular” o cérebro, com base em um pensamento
direcionado para uma imagem especifica, sem ter que necessariamente vivencia-lo in loco.
Isto serviria para que o ator conseguisse associar estimulos vivenciados durante o periodo de

ensaios com acOes necessarias para 0 encaminhamento da cena, pois muitas vezes, 0s
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estimulos utilizados para se chegar a determinados estados ndo sdo reproduzidos na
encenacdo. Quando muito, alguns elementos cénicos utilizados como “inspiragdo” emotiva
nos ensaios, sdo trazidos para a cena com o objetivo de criar o mote emocional necessario
para aquele ator. Esta relacdo com objetos imaginarios e concentracdo da atencdo do ator,
bem como a criagdo do filme de imagens mentais que justificam as ag0es da personagem.

Este mecanismo de alga corpérea virtual, se utilizado com consciéncia pelo ator,
poderia auxiliar quando os elementos que este utilizou para compor seu quadro emocional do
personagem, ndo puderem ser retratados em cena. Muitos atores ja executam sem se dar conta
este mecanismo, todavia, ndo é lembrando-se da morte de sua avO que 0 ator conseguird
chegar a um estado organico de emocao em cena, tal como muitos pensam e assumem fazer.
Ele precisara passar por um estagio no ensaio da encenacdo, onde com base em suas
experiéncias ele podera moldar a forma como esta emocao sera produzida e demonstrada para
0 publico, sempre pensando que, o publico € também moldado por uma série de padrdes de
identificacdo das emocdes, ou seja, 0 ator precisa se fazer compreendido para aquele publico
embora apresenta sua proposta emocional par ao personagem.

Neste interim, o trabalho do ator € um constante experimentar no ensaio e
experimentar no palco, para que ele possa aperfeicoar a pratica da utilizacdo deste mecanismo
de producdo de uma emocdo, que a neurociéncia intitula de al¢a corpdrea virtual, e que neste
trabalho eu compreendo que possa ser utilizado, da forma supracitada, pelo ator no momento
da encenacéo.

Reitero que o pensamento errado de muitos atores que utilizam lembrancas no
momento da interpretacdo para chegar a seus estados emocionais, tem um fundo de verdade
com este mecanismo de alca corpdrea virtual. Todavia, é necessario para o entendimento do
ator, que ele experimente este mecanismo no momento do ensaio, pois os reflexos emocionais
podem chegar a ser incontrolaveis, caso ele o faca indisciplinadamente. Por este motivo € tdo
importante a ideia de Stanislavski de sentimentos secundarios (repetidos) em contraposi¢do a
noc¢do de sentimentos primarios (originais), sendo os sentimentos secundarios aqueles que de
alguma forma conseguimos controlar com o0 mecanismo da memoria emotiva, e 0S
sentimentos originais aqueles que nos tomam sem aviso prévio e que, portanto, Sao
incontrolaveis e ndo uteis a cena.

O ator conseguiria entdo, sabendo quais mecanismos ativar induzir conscientemente o
cerebro a acreditar que ele esteja passando por um acontecimento “evocado”. Além de fazer o

cérebro acreditar que esta passando por um acontecimento que ndo é real naquele momento,
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através do mecanismo de alca corpdrea virtual o ator pode recorrer a memdria emotiva e
memdria das sensacOes para criar uma reagdo emocional no momento da cena.

Em resumo o ator conseguiria através das proposituras de Lembrancas e Pensamentos,
memoria das sensacOes, construgdes da imaginacdo, se magico, subconsciente além da
comunh@o e adaptacdo, construir as emocdes de maneira virtual, ou seja, sem um
acontecimento fisico real. Imaginemos cenas em que o ator precise chegar a um pico de
emocao em poucos segundos, como por exemplo a entrada em cena de uma mée que encontra
o corpo do filho morto. Pode ser possivel criar as emocgOes necessarias corporalmente, mas
dependendo da construcdo da cena e dos acontecimentos anteriores, seria muito Gtil ao ator
conseguir ativar esta emog¢do sem a utilizacdo visivel do corpo, somente através de inducéo
mental, ou virtual.

Concluo aqui os didlogos entre a neurociéncia e o sistema de Stanislavski. No final
deste percurso acredito que seja possivel vislumbramos duas questdes principais. A primeira é
que é possivel que através de treinamentos conscientes qualquer pessoa possa experimentar as
proposituras do sistema Stanislavski, partindo do principio de que ele é um sistema que se
baseia em possibilidades completamente humana e que precisam de treino. A segunda
conclusdo € justamente sobre o treino, embora qualquer pessoa possa chegar a utilizar o
sistema, o Treino € de suma importancia para a criacdo cénica, bem como a capacidade de
utilizar estas proposituras da melhor forma possivel. Embora seja possivel que qualquer
pessoa o utilize, esta pessoa tem que estar disposta a delegar um grande tempo de sua vida em
treinamento psicofisicos, bem como numa série de ensaios constantes para que seja possivel
construir todos estes aparatos fisicos.

Seria de grande importancia a aplicabilidade de um estudo como este na vida pratica
do ator, bem como em um corpo fisico com suas limitacdes, tendo em vista que na teoria
todos os corpos respondem da forma como queremos. Na pratica o ator juntamente com o
diretor vai ter diversos outros problemas. Sendo assim, este trabalho ndo tem como objetivo
concluir muita coisa sobre o sistema, e sim apontar os diversos elementos que profissionais

interessados em experimentos praticos podem utilizar.
CONSIDERAGCOES FINAIS
Inicialmente, constatei, por meio deste estudo, como o0 sistema de interpretacdo

construido por Stanislavski ha cerca de um século, é dialoga intensamente com as novas

descobertas da neurociéncia. Stanislavski se apropria de parte dos avangos cientificos da
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psicologia e das ciéncias do cérebro de sua época para a concepcdo de suas ideias, e,
curiosamente, mesmo decorridos 92 anos da publicacdo de seu primeiro livro, My life in art,
essas mesmas ideias ainda se mostram contundentes em relacao as ciéncias.

Os estudos da neurociéncia iniciados por Damasio foram pensados, inicialmente,
como uma ferramenta metodoldgica para a busca de respostas que pudessem ampliar o
entendimento contemporaneo do sistema. Entretanto, acabei percebendo, com o mergulho nos
escritos de Antdonio Damasio, 0 quanto suas descobertas na area da neurobiologia das
emogdes servem como aporte tedrico para as propostas do “antigo” sistema. Diria, entdo, que
Stanislavski estaria bastante satisfeito em ler os livros de Damasio e perceber como suas
proposicdes, baseadas nas conquistas cientistas de sua época, continuam tdo atuais — ou,
diria mais, como apontam numa boa direcdo para o entendimento da interpretacao do ator.

Sou levado a acreditar que a escolha de Stanislavski por conceitos e ideias de
cientistas como William James (2008, p. 6) e Theodule Ribot (1945, p. 127) s&o a primazia da
atualidade de suas ideias. Quando observo como as descobertas de Damasio aprofundam o
pensamento de Stanislavski com base nestas concepcdes cientificas primeiras, percebo que
foram estes mesmos pensamentos que possibilitaram a propagacao das ideias de Stanislavski
até os idos modernos, além do profundo observar de Stanislavski da pratica diaria da
interpretacdo do ator em sua época.

Em suma, entendo que a preocupacdo de Stanislavski em utilizar estas teorias
cientificas como forma de ter seu pensamento respeitado a sua época foi o que fez com que
seu pensamento ndo pudesse ser deixado de lado. A atualidade do sistema se da por ele estar
profundamente refletido na arte do ator e ainda responder as questdes que o complexo teatro
contemporaneo apresenta, mesmo tendo a arte teatral ampliado e muito suas fronteiras neste
século XX.

Muitos pensadores escreveram tratados sobre esta relacdo com a atuacdo (sobre o
trabalho do ator e sobre as emogdes) — como Aaron Hill (The art of acting, 1746) e Mikhail
Schepkin (Memorias de um ator servente, s/d.), mas somente aqueles legados por Stanislavski
continuam a suscitar discussfes centrais para a arte da interpretacdo do ator, apesar da
importancia destas analises citadas.

Por todos estes aspectos, pode-se dizer que Stanislavski foi fruto de um meio e que sua
producdo foi resultado das condic¢Oes favoraveis das quais dispunha e de como ele se situou
dentro desta condi¢cdo. Filho de uma rica familia burguesa que vivia intensamente a arte,
desde crianca Stanislavski teve a melhor educagdo, o contato com as mais famosas

celebridades de sua época e a liberdade para, dentro do teatro construido por seu proprio pai
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para suas brincadeiras e do primeiro grande empreendimento privado na arte teatral russa,
gestar as indagacdes corretas e experimentar as contradi¢cfes necessarias para a construcao de
seu pensamento artistico®®. Desse modo, Stanislavski (1989, p. 28-9) cresce em contato ndo
apenas com as grandes descobertas de seu tempo mas com um teatro que enfrentava
dinamicamente grandes transformacdes, seja em seu estabelecimento privado, frente a arte
czarista, mas também se inserindo completamente nas contradicdes da primeira revolucéo
socialista da humanidade, partindo de grandes avancos de seu tempo a exemplo das obras de
autores como Charles Darwin, que publicara recentemente seus primeiros escritos [1859], e
William James, com seus recentes artigos sobre emog¢do que abalavam o edificio critico da
psicologia [1890].

Sendo assim, concluo que é importante que percebamos que o sistema € o fruto de
uma profunda liberdade de conhecimento e a resposta a profundas e determinadas questdes
sobre a arte de atuar que superavam e ainda superam nosso tempo, em um momento de
proficua evolucdo do pensamento, e, talvez, por conta disto ele tenha transpassado o tempo
sem se tornar obsoleto, mesmo com o avanco das ciéncias. As propostas do sistema podiam
parecer a época inquietacGes apressadas da cabeca de um encenador cansado de suas
producdes, mas, na verdade, sdo loucuras de um encenador que procurava enfrentar a miriade
de estilos que equacionavam a interpretacédo teatral a cada momento, e se tornardo a dinamica
da arte teatral nos séculos a seguir. O ator e diretor russo tinha uma visao profunda da arte de
sua época (STANISLAVSKI, 1989, p. 86).

Meu objetivo aqui foi reler as propostas do sistema Stanislavski para além das
influéncias presentes em sua época, apresentando-as ao leitor de modo que este pudesse
compreender as fundamentacGes de sua concepcdo e a necessidade latente que ele tinha de
responder as questdes que incomodam um grande ator. Todavia, meu intuito era investigar ou
aproximar a existéncia de conexfes entre duas fenbmenos aparentemente divergentes, 0s
pensamentos cientificos e artisticos, aliada a diferenca de quase um século entre eles. Como
falei acima, percebo, ao término deste trabalho que a escolha correta das teorias primeiras
feitas por Stanislavski sdo essenciais ao trabalho atoral, principalmente se observamos como o
pensamento cientifico e a arte do ator evoluiram no ocidente.

A partir da releitura das proposituras de exercicio do sistema, baseando-me entdo nas
concepgdes de Antonio Damasio, principalmente, em seus escritos de 1996 a 2011. Percebo a

utilizacdo do chamado se magico como uma composic¢éo do pensamento simbolico, como seré

135 Estas construgdes sdo apresentadas de forma primorosa na edicdo em portugués traduzida do russo do livro
Minha vida na arte na traducéo de Paulo Bezerra.
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definido por Piaget (1945) Trata-se de um mecanismo de estimulagéo, ou seja, a criacdo de
uma imagem mental na memoria fundamental para nossa existéncia como seres humanos, o
que diretamente desencadeia uma série de imagens sobre o tema da que serviu como
disparador. A complexa formacdo de imagens na mente € decorrente da analise que fazemos
da situacdo do ambiente que nos rodeia, na medida em que estas informacdes séo selecionadas
e encaminhadas pelos nossos sentidos até o cérebro, que as decodifica nas chamadas imagens.
Estas imagens ndo sdo somente imagens visuais, havendo diversas imagens auditivas, tateis,
olfativas e palatares, tal como 0 exemplo da madeleine na construcdo da obra No caminho de
Swan (1987), de Marcel Proust. A madeleine serve como estopim para a narrativa do livro de
Proust, pois ao sentar-se em um café e experimentar o primeiro pedaco de uma madeleine, o
narrador se encontra com diversas lembrancas olfativas, visuais, auditivas, tateis e palatares
da infancia, ele nos apresenta sua familia e sua vida por meio destas lembrancas que o
absorvem. Uma série de desencadeamentos de memorias vao se acumulando na narrativa que
tem a madeleine como ponto inicial.

Neste processo uma série de circuitos de neurbnios sdo ativados quando estas
informacBes chegam na mente, e sdo nos diversos caminhos das informagfes na mente, por
meio das sinapses, que as imagens sdo formadas. Damasio aponta que seus estudos ainda ndo
decifraram com certeza como 0s padrées mentais (imagens mentais) emergem de padrbes
cerebrais (rede de circuitos de neurdnios). As imagens podem ser criadas na interagdo com o
meio ambiente, mas também podem ser suscitadas através de lembrancas e de construgdes
mentais, além de interacdo entre estas duas formas de producéo de imagens mentais.

O se méagico é um método de estimulo que procura ser consciente, construido pelo ator
ou apresentado pelos demais participantes no momento do ensaio. Neste sentido, ele serve
como estimulo para a producdo mental de possibilidades de reconstrucdo daquelas situacdes
de uma forma que procura construir uma situagdo “vivenciada”. O se méagico, entdo, faz com
0 que ator pense numa hipdtese concreta para a resolugdo de determinada situacéo e, para tal,
0 ator devera produzir um estimulo na mente para pensar sobre aquele fato e construir uma
situacdo que produza uma vivéncia imaginada.

O estimulo chegara ao cérebro de duas formas possiveis: de forma perceptiva ou de
forma evocada™®. Na forma perceptiva, 0 estimulo do se magico ocorrera através de um
acontecimento real no espago de ensaio, como uma acao, ou a modificagdo de uma peca do

cenario, ou, ainda, através de um estimulo, como, por exemplo, o que vocé faria se quebrasse

136 Estas nomenclaturas séo apropriagdes minhas, em consonancia com o nome dado as imagens geradas por
cada tipo de estimulo — imagens perceptivas ou imagens evocadas.



184

‘este’ vaso valioso na casa de uma pessoa que vocé€ mal conhece?. Este tipo de estimulo
gerard uma imagem mental perceptiva, que é a imagem gerada a partir de nossa percepcao do
ambiente. Para tal, sera necessario que o ator tenha em cena algo que possa, pelo menos, ser
utilizado como fonte de experiéncia sobre os objetos ou sobre o acontecimento proposto —
mesmo que seja um objeto completamente diferente do estimulo, como uma sandéalia que
representasse 0 vaso. Neste sentido, € correto afirmar que o se magico de um estimulo
perceptivo € 0 mesmo que a construcao bioldgica de uma imagem perceptiva, e que, como tal,
gerara uma série de outras imagens sobre este determinado fato, fazendo com que, na situacao
de um ensaio, a imagem perceptiva sirva como um estimulo do se magico para o ator dar
andamento a situagdo cénica proposta.

O mesmo acontece com aquilo que chamo de estimulo evocado. Neste caso, 0 se
magico servira para que o ator possa reconstruir, com base nos arquivos de sua mente, ou de
suas vivéncias, uma imagem evocada do passado, projetando esta situacdo numa experiéncia
futura — este mecanismo ¢ denominado na neurociéncia de “imagens evocadas de um futuro
proximo”. Neste tipo de se magico, o ator estimulara sua mente baseando-se em experiéncias
passadas, fazendo com que, através de suas lembrancas, seja dado andamento a situacéao
imposta na cena. Como por exemplo, o que vocé fez quando quebrou ‘aquele’ vaso valioso na
casa daquele desconhecido, como vocé reagiu?™®’. Lembrando sempre que a resposta para
estas indagac@es precisa, para Stanislavski e, portanto, para o sistema, ser uma resposta em
forma de acdo dramética ou de acdo na cena. Nesta situacdo o ator deverd reunir as
informacBes por meio das lembrancas ou vivéncias e, criando uma imagem evocada da
situacdo, esta por sua vez, provavelmente gerara uma outra série de imagens, de onde o ator
poderad escolher as melhores saidas para a situacdo concreta de sua cena imaginada e/ou
vivenciada. E correto afirmar, portanto, que o se magico de um estimulo evocado é o mesmo
gue a construcdo bioldgica de uma imagem evocada, e por este motivo, 0 se magico, como as
imagens de ambos os tipos, faz com que o ator produza saidas coerentes e logicas para as
situacoes.

As proposicdes de se magico, tal como as circunstancias dadas™®, servem como forma

de estimulo para a imaginacdo do ator. Percebo, portanto, que o trabalho com o se magico, ou

1370 estimulo também pode basear-se na percepgao que o ator fez de um terceiro que passou por esta situagao:
Baseando-se na situacdo vivenciada por seu amigo, como vocé reagiria frente a situacdo do vaso quebrado na
casa do desconhecido?

138 Segundo Stanislavski (1954 apud DAGOSTINI, 2007, p. 34) as circunstancias dadas sdo “[a]. fabula da obra,
seus fatos, acontecimentos, a época, 0 tempo e o lugar da acdo, as condigdes de vida, nosso entendimento da
obra como atores e diretores, aquilo que agregamos de n6s mesmos, a mise-en-scéne, 0 Cenario, os trajes, 0S
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com a constru¢do de imagens mentais, produzird, organicamente, uma série de imagens
relativas aquela primeira, procurando construir um todo coerente entre a vivéncia passada ou
imaginada com a cena de sua personagem. Entretanto mente e corpo ndo se distinguem,
assim, torna-se necessario enfatizar que estas imagens podem ficar armazenadas na mente e
nas atividades fisicas, ou seja, para além do entendimento de que as imagens mentais ficam
armazenadas na mente sob forma de disposi¢es, os ses podem, de alguma forma, ficar
armazenados na mente e, a0 mesmo tempo nas atitudes corporais.

No ensaio, durante a construcdo de imagens atuadas, 0s atores separaram/selecionam
as imagens que servem para serem usadas como estimulo daquelas que ndo os ajudam a
atingir o seu objetivo. Na atuacdo no palco, o ator ndo tem tempo de ficar se estimulando
COmMO nos ensaios, estes processos ja devem estar selecionados e vivenciados. O despertar de
um se/imagem demanda uma grande experimentacdo até chegar a um estimulo que realmente
funcione, considerando-se, ainda, que o resultado pode ser diferente dos objetivados na cena.
Por este motivo, durante 0 momento da atuagéo o ator, por ndo conseguir usar 0s ses/imagens
mentais como estimulo, deve, de outro modo, armazenar os ses/imagens mentais em forma de
um “filme mental” ou de uma agdo vivenciada, que sera projetado em sua mente durante essa
atuacdo e servira como estimulo e justificativa de cada momento desta, podendo também ser
“recuperado” por uma atitude, um gesto, um cheiro, uma imagem. Sendo assim, o ator
utilizara4 a capacidade que a mente tem de registrar imagens dispositivas para registrar as
imagens necessarias para a construcdo cénica das situacdes do seu personagem. Desta forma,
ele evita ser surpreendido por um reflexo inesperado a um estimulo novo, ou evita nao
conseguir um estimulo suficiente para a cena.

Quando um ator, em uma cena que foi construida durante os ensaios, tem de atingir
uma grande carga emocional, que ja foi alcancada e exaustivamente trabalhada e
experimentada por este nos ensaios, e este ndo consegue, por algum motivo externo que toma
sua aten¢do no momento da atuagdo, “entrar” no personagem e chegar a esta emocgao, ele
provavelmente ndo esta “assistindo”, ou ndo produziu um bom filme mental de ses/imagens
mentais.

Quando este filme é bem dirigido, e o ator consegue voltar sua atencéo para ele, as
situacOes construidas nos ensaios fluem de forma organica no palco, porque, ao invés de
buscar estimulos novos, o ator esta trabalhando com o material imaginario controlado que ele

mesmo criou. Em vista destes apontamentos, posso dizer que o trabalho de imaginacdo do

objetos, a iluminacdo, os ruidos, os sons e tudo 0 mais 0 que é proposto aos atores prestar atencdo durante a sua
criacdo”.



186

ator, criado a partir das construcdes do/da se/imagem mental, e dos registros dispositivos
destas imagens (filme mental), é organicamente plausivel, tendo em vista os detalhes
bioldgicos apresentados sobre imagens mentais e registros dispositivos de imagens mentais. E
preciso apontar que existem outros varios elementos que podem influenciar este processo
tendo em vista que por tratar-se de um movimento subjetivo ele ndo é totalmente controlavel.
Trato entdo dos momentos onde o ator consegue controlar estes processos.

Estas relaces apresentadas podem parecer mentais podendo levar a crer que descrevo
a interpretacdo do ator como apenas “mental”, todavia, reitero que neste trabalho a
interpretacdo do ator é pensada como um processo psicofisico, ou seja, um processo que
envolve a “mente” e o0 “corpo”.

Stanislavski (1977) parece prever a concepcdo das emocgOes conforme estabelecidas
por Anténio Damasio, quando diz que os atores precisam estar com Seus corpos aptos para
representar as nuances das personagens. Para Damasio (1996) as emogfes sdo 0s mecanismos
de reacdes, por meio de movimentos que ocorrem como reflexo de uma analise que o cérebro
produz sobre uma imagem mental. Sendo assim, as emoc¢6es vao sendo produzidas de acordo
com a leitura que o cérebro faz dos estimulos, produzindo uma resposta de acordo com a
melhor opgdo para a preservacdo do organismo. Neste sentido, 0 se magico, evocado ou
perceptivo, gera determinadas imagens mentais, analisadas e respondidas pelo cérebro. De
acordo com Damasio, essas respostas fisicas sdo as emocBes, mas, para Stanislavski, por
exemplo, elas podem significar as acbes dramaticas da personagem.

As emocOes existem, entdo, como resposta a analise daguelas imagens, e podem
expressar-se de forma ampla ou através de micro expressdes. Considerados esses aspectos,
acredito que as propostas de preparacdo do corpo de Stanislavski serviam para tornar o ator
capaz de esbocar as reacdes possiveis a uma emocdo. Quer sejam os grandes arroubos (que
implicam um conhecimento das bases e limites anatbmicos do corpo), quer seja 0 micro-
enrijecimento (de um musculo da face ou de uma das maos), estes varios arranjos corporais
sao comuns quando temos uma emog¢ao “cotidiana”, mas o ator precisa ser consciente sobre
quais destes aspectos ele quer demonstrar no momento “extra-cotidiano”, principalmente os
mais detalhados. Damasio (1996, p. 89) aponta que o pesquisador Guillaume-Benjamin
Duchenne descobriu, em 1862, que existiam musculos na face que s6 eram movimentados
quando o sorriso era verdadeiro, ou seja, quando advinham de uma emocédo natural. Desse
modo, ele percebeu que estes dois musculos, o zigomato e o orbiculares oculi, eram

impossiveis de serem ativados propositadamente.
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Figura 16 — Sorriso de Duchenne com indicagao dos musculos de movimento ndo consciente.

Fonte: DAMASIO, 1996, p. 90

Sendo assim, além de justificar-se que o ator deva produzir, através de mecanismos de
manipulacdes, uma emocdo organica e natural em si, € preciso que o corpo do ator esteja
preparado para ir 0 mais proximo possivel da manipulacdo de musculos como estes. Embora
eu ndo disponha dos mecanismos capazes de contradizer o pensamento de Duchenne neste
momento, eu penso que estes musculos podem, sim, ser manipulados, principalmente quando
percebemos e denominamos que alguém sorri com os olhos™. Diante do exposto, acredito
que somente com um conhecimento refinado de suas emocdes e de seu corpo o ator possa
chegar a um nivel de representacdo das emocdes, segundo a légica do sistema de Stanislavski.

A apresentacdo de uma emocdo organica e que poderia se apresentar como natural no
palco, tal como predispunha Stanislavski (1977) pode ser explicada com base na capacidade e
na necessidade que os seres humanos apresentam de interpretar os sinais humorais dos demais
seres humanos. Como capacidade evolutiva, servindo-nos como forma de analisar a emogéo,
bem como de analisarmos os estados dos seres com 0s quais temos de nos relacionar, 0s seres
humanos apresentam uma tendéncia instintiva a interpretar os sinais fisicos das emocdes nos
outros™*.

O ator, durante sua atuacdo, esta constantemente emitindo os sinais emocionais de seu

personagem — dai a necessidade anteriormente mencionada de que o corpo esteja preparado

139 Esta expresséo é utilizada quando as expressdes dos olhos acompanham a feicdo de felicidade de um sorriso,
e, concomitantemente, sdo considerados pelo senso comum como um sorriso de corpo inteiro.
140 Desta caracteristica é que surgem as humanizages das emogdes em animais e objetos. Assim, como afirma
Damasio (2000, p.98), “a razéo por que podemos ‘antropomorfizar’ [até]. o pontinho na tela ou um animal com
tanta eficacia é simples: emocdo, como indica a palavra, diz respeito a0 movimento, a comportamentos
exteriorizado, a certas orquestracdes de reagdes a uma causa dada, em um meio determinado”.
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para apresentar as nuances fisicas correlativas com as emocdes sentidas. Dado o exposto, cabe
ressaltar como € caracteristica dos seres humanos, neste caso atores e publico, a analise destes
sinais para compreender quais emocdes estdo sendo transmitidas. Sendo assim, quando bem
interpretada, de maneira organica e natural, uma emocéo de tristeza consegue ser identificada
pelos colegas de cena, bem como pelo publico. Por todos esses aspectos, é imprescindivel que
0 ator consiga reproduzir, no palco, tanto as emog¢des como 0s aspectos fisicos destas, pois
somente assim da-se inicio ao processo de comunicagdo das emocdes.

Em primeiro caso, € preciso apontar que compreendo a proposi¢do de comunhdo de
Stanislavski como um processo de comunicagdo dos estados emocionais. Tanto uma
comunicacdo destes estados consigo proprio, para que o ator consiga perceber o que esta
sentindo (tanto no momento da experimentacdo do se mégico na sala de ensaio), como 0s
estados emocionais que traz consigo antes de chegar no momento da atuacdo cénica. Sendo
assim, o ator precisa, em ambos 0s casos, refinar seu olhar para que, em um processo de
autocomunicacéo, ele possa perceber seus estados nos citados dois momentos.

Este mesmo processo de comunicacdo acontece na reciprocidade das expressdes das
emoc0@es no palco, pois o parceiro de cena também precisa ampliar sua capacidade de analise,
criando uma comunicagdo mutua entre os atores. Ao analisarmos as emog6es de outra pessoa,
podemos utiliza-las como estimulo para as nossas proprias emogdes. Neste caso, os reflexos
das emocgdes podem ser manipulados, tanto para que o0 ator, conscientemente, possa
dissimular uma emocédo fazendo com que ela pareca outra, como para que ele, também
conscientemente, esconda 0s tracos desta emocdo. Estas manipulacdes sdo concernentes as
necessidades do personagem, como, por exemplo, ndo demonstrar nervosismo quando
questionado sobre o jarro caro quebrado na casa do desconhecido™*.

A comunicacdo mutua, tanto entre o0s atores na cena, como entre o palco e o publico,
desperta os conhecimentos de uma outra recente descoberta da neurociéncia: 0os chamados
neuronios espelhos. Em 1994, Giacomo Rizzolatti, professor da Universidade de Parma, na
Italia, descobriu que quando vemos a expressdo de alguma emocdo em outra pessoa, existe
um mecanismo cerebral, denominado neurdnios espelho, que nos faz, de certa forma, “imitar”
esta emocdo. Nosso cérebro, por meio dos neurdnios espelhos, funciona como um
“simulador” de uma acdo. Estas acdes sdo ‘“ensaiadas”, ou ainda ‘“imitadas” quando
observamos alguém efetuar uma acdo. Nessa pesquisa, Rizzolatti percebeu que as zonas do

cérebro que sdo estimuladas quando sorrimos também sdo estimuladas quando vemos alguém

141 Exemplo do exercicio proposto na explicacio sobre o se mégico.
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sorrir. Neste sentido, posso dizer que quando o publico enxerga uma emocdo natural e
organica sendo representada no palco, entram em cena 0s mecanismos espelhos que levam
este publico a compartilhar, em certa medida, as emog¢des dos personagens apresentados na
cena.

O psicélogo americano Paul Ekman e seu parceiro Richard Davidson efetuaram
experimentos acerca dessa possibilidade ¢ escreveram que o “ato de sorrir produziu diversas
mudangas no cérebro, que acontecem quando temos sensagdes agradaveis” (EKMAN, 2011,
p. 53). Este estudo de Ekman aponta que o cérebro tanto pode ser influenciado por um sorriso
real, como também por um sorriso falso, mecanico — ainda assim, o sorriso real produz sinais
mais fortes nas zonas especificas. Como ja foi dito, existem detalhes emocionais de algumas
expressdes das emocdes que sao considerados impossiveis de serem verdadeiramente
produzidos, embora nosso olhar de anos de evolucdo saiba, mesmo que indiretamente,
interpretar que falta algo de real naquele sorriso ou naquela cara de tristeza. Levando em
consideracdo esses aspectos, devo considerar que uma emoc¢do mecénica e ndo-organica do
ator em cena pode produzir uma reacdo emocional no publico, desde que este consiga
representar fisicamente os mais préximos detalhes desta emocgéo. Porém, uma emocdo natural
revivenciada no palco e, portanto, organica, gera uma interacdo mais proficua e intensa com o
publico.

Todos estes processos conscientes de apresentacdo de expressdo, dissimulagdo e
encobrimento da mesma sdo mecanismos de adaptacdo das emocdes dos atores. As propostas
de adaptacdo de Stanislavski acontecem de duas formas: uma de forma emocional, e outra de
forma fisica. O que chamo de forma emocional (que também é fisica em sua esséncia) trata-
se da adaptacdo de emocdes para a conclusdo dos objetivos da encenagdo, bem como o
nivelamento de uma experiéncia com uma emocao que a equivalha. Uma anedota descrita por
Boleslavski (1990), em artigo publicado no livro El evangelio de Stanislavski, conta que para
um ator representar uma cena de assassinato, ele pode ampliar a sensagé@o de prazer ao livrar-
se de um mosquito que o circundava. Sendo assim, o que Boleslavski aponta é que o ator ndo
vai ter em si, necessariamente, todas as emoc¢des necessarias para determinados personagens,
mas, contudo, que ele pode adaptar algumas emoc¢6es, ampliando-as ou reduzindo-as, a partir
de suas experiéncias, ou das experiéncias de outros, as quais ele tenha presenciado. Esta
possiblidade do ator é relativa a capacidade que os seres humanos tém de adaptar e dissimular
a apresentacdo, bem como a producdo, de uma emocédo. O ator precisara encontrar ou criar,

por exemplo, o registro mental da sensacéo de prazer com a morte do mosquito, para, dai, ele
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conseguir aprofundar esta imagem mental, através dos ses méagicos e da imaginagdo, para
alcancar o nivel emocional necessario para a cena.

O segundo tipo de adaptacdo que designo sdo as adaptacdes fisicas. Neste caso, a
adaptacdo se relaciona mais proximamente com a comunica¢do mutua, pois o ator fara ajustes
corporais, 0s quais ele adaptara de exemplos registrados na mente. Estas adaptacdes fisicas
podem ser, por exemplo, um andar mancado, uma posi¢cdo de ombro, uma forma de olhar,
uma posicdo de méaos, entre outros. Estas adaptaces fisicas sdo feitas, geralmente, de forma
inconsciente, como no caso da postura do Dr. Stockmann relatada por Stanislavski. Ele
recuperou uma postura corporal que ele interpretava como sendo uma postura de alguém
sapiente, e, anos depois, lembrou que esta apreenséo veio do contato com um professor em
Berlim. Este tipo de adaptacdo serve para que o ator possa trazer para o corpo algo do intimo
do personagem, das caracteristicas que ele quer demonstrar, ou das caracteristicas que ele
deseja esconder. Dois fatores sdo importantes, muitas vezes nao percebemos que estamos
passando por uma emocdo, e as demais pessoas percebem o0s tragos emocionais que
demonstramos, como por exemplo, 0 corpo curvado de uma pessoa com tracos de depresséo.
Estas adaptacbes fisicas sdo relativas também a estas demonstracdes permanentes das
emocdes, pois 0 ator adapta arquétipos biolégicos de emocBes para a cena em forma de
expressdes bioldgico-mecanicas.

Entendo por expressdes bioldgico-mecanicas as expressdes das emogdes do ator que
se encontram na fronteira entre a encenacao e a emocdo no cotidiano. A emocdo do ator em
cena ndo € cotidiana, pois ndo é sentida a primeira vez, mas também ndo é totalmente extra-
cotidiana, porque pode recair na mecanizacdo e estereotipacdo. Em virtude do que foi
mencionado, proponho a designacdo biol6gico-mecanica para este espaco da emocéo, que
deve ser, a0 mesmo tempo, natural, pois segundo o sistema deve ser revivenciada no palco
todas as noites, mas que € mecanica, pois deve ser controlada, adaptada e nivelada para as
situacBes da cena. Sendo assim, ndo posso afirmar que esta emocao seja somente bioldgica,
natural, pois neste caso ndo é necessaria a preocupagdo com o que vai ser expresso. Também
ndo € uma emocao mecanica, porque, como ja apontei, a leitura e a comunicacdo da emocao
sdo mais intensas quando esta € uma reagdo real do corpo, ainda que diante de uma imagem
mental manipulada conscientemente. Neste sentido, apenas propondo uma ideia onde estas
duas instancias sejam unidas, seria possivel descrever as emoc¢des no sistema de Stanislavski.
Sendo assim, as expressdes bioldgico-mecanicas partem do principio de que, embora o ator
precise revivenciar uma emocdo real, organica e natural no momento da encenagdo, a

expressao desta emocdo foi moldada previamente no momento do ensaio.
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Assim, é por todos esses aspectos que eu considero as proposi¢cdes de adaptagdo e
comunicacdo do sistema Stanislavski como uma das principais bases para o entendimento
deste, pois por mais que o ator seja excepcional em gerar lagrimas, tremores, suores, e outros
varios fatores emocionais, se este ndo se dedicar a construcdo de um carater comunicativo
destas emocdes, ele tornar-se-a um “fantoche” de estereo6tipos vazios de emocgdes. Tal como
diz Kusnet (2003, p. 17):

O sentimentalismo é proprio do ator. E preciso que haja muita vigilancia para que o
ator ndo seja sua vitima. E tdo tentador fazer uma cena que provoque lagrimas na
plateia! Ao fazer essa cena o ator admira a si préprio, e fica comovido com sua
interpretacdo, a ponto de chorar lagrimas de verdade. Mas o que essas lagrimas tém
a ver com os problemas do personagem? Nada! O ator sai completamente da a¢&do do
personagem, mesmo sem percebé-lo. Mas o espectador percebe! Ele percebe que
naquele momento presencia um melodrama barato em vez de um profundo drama
humano em que as lagrimas talvez nem devessem ter lugar.

Sendo assim, o0 ator precisa apreender a forma que causara a identificagdo no publico,
ou, de uma forma mais desafiadora, a forma que despertara o mecanismo espelho do puablico.

Durante o livro El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de las
vivencias, Stanislavski (1977, p 52) comenta, com frequéncia, a respeito da importancia da
utilizacdo dos niveis subconscientes do ator. O primeiro fator relevante é que sdo produzidas,
pelos seres humanos, muito mais imagens mentais do gque as que se tornam conscientes. Neste
sentido, um dos primeiros pontos sobre a utilizacdo do subconsciente no ator é tentar
desprender-se das primeiras e mais Obvias imagens criadas por livre associacdo do cérebro,
para tentar forcar o escorrimento de imagens e sentidos do subconsciente (STANISLAVSKI,
1977, p. 121).

Outro elemento que entrelaca as possibilidades do sistema e as nocdes da
neurobiologia das emocgfes sdo as construcdes da supra-regulacdo adaptativa. Esse
mecanismo do cérebro é a organizacdo dispositiva das lI6gicas e leis das sociedades e culturas,
bem como da educacdo, religido e demais fatores que constroem a personalidade do sujeito.
Estas regulacdes servem para controlar e moldar a forma como demonstramos nossas
emocdes, pois elas registram as formas aceitaveis destas demonstracdes (STANISLAVSKI,
1977, p. 50).

Mediante estes fatores, sou levado a acreditar que o ator precisa, somente no momento
da construgdo da atuacdo que fique claro, manipular estas regulagdes mentais, pois 0s
personagens nao possuiram as mesmas vivéncias do ator. Neste sentido, seria necessario que o

ator (re)construisse e estudasse a historia biografica e sociocultural de seus personagens,
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porque acredito que, assim, ele apresentard ndo um personagem transpondo suas emocdes
para uma época e situacdo diferente, mas, sim, um personagem que, utilizando de seus
préprios filtros (temporais e sociais), apresentaria determinadas atitudes no palco. Preciso
apontar que esta proposta de apropriacao realista so se aplicaria para encenacdes que fossem
uma escolha da direcédo e do ator, e que, de forma alguma, esta ideia é, via de fato, uma regra,
cabendo aos encenadores a opgdo de romper com qualquer referencial (STANISLAVSKI,
1977, p. 150).

E necessério retomar a nogao da relagdo entre o subconsciente do ator e a influéncia
das emocdes na velocidade do pensamento. Segundo Damasio (1996, p. 171), emocOes de
jubilo, que causam euforia, produzem no cérebro um aumento da velocidade do pensamento.
Neste sentido, o ator devera exercitar suas emocdes para que, ao induzir em si estas emocdes
de euforia, por exemplo, no inicio do ensaio, possa produzir um estado de pensamento
“acelerado”, e com isto, além de encontrar mais respostas, ele podera for¢ar mais imagens
subconscientes a tornarem-se conscientes. Estes estados ampliam a necessidade exploratéria
dos seres humanos, portanto, também seria uma forma de o ator experimentar as
possibilidades fisicas.

Dado o exposto eu poderia dizer que talvez o ator devesse ficar “feliz” no inicio de um
ensaio, mas esta afirmacao ndo seria correta. Na minha concepcédo, o que o ator deve fazer é
montar uma “abertura” dos experimentos dos ensaios, para que ele se “desconecte” da
velocidade mental cotidiana e possibilite uma amplificacdo dos sentidos, através de exercicios
gue induzam este estado bioldgico dos seres humanos, pois, de acordo com o apresentado, a
mente e o corpo trabalhariam mais intensamente nestes estados (DAMASIO, 1996, p. 171).

O principal objetivo desta dissertagdo era entender 0os mecanismos por detras da
memoria emotiva no sistema Stanislavski. Ao fim deste processo, percebi que o que foi feito
nesta dissertacdo foi algo além de um estudo da memaria emotiva, pois ao me debrucar sobre
algumas das proposituras do sistema, percebi que, em grande parte, o fundamento do sistema
sdo as emocdes, ou, como Stanislavski designa em seu texto, os sentimentos. Quando realizo
a transposicao do que Stanislavski chamava de sentimento para 0 que chamo nesta dissertacao
de emocdo, na concepcdo de Damaésio, o faco por entender que também para Stanislavski os
“sentimentos” ndo eram construgdes primariamente mentais, e, sim, tratava-se de uma
representacao fisica de um “sentimento”. Sabendo que a nomenclatura que Damaésio utiliza
para designar as modificacBes corporais derivadas de analise mental das situacdes é emocao,
pude perceber que se aplica melhor a concepcao do termo emocgdo, etimologicamente, “trazer

para fora”, na concepgdo de Stanislavski. Mesmo quando o estimulo do se méagico é do
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externo para interno, as expressdes das emocOes na cena serdo sempre externas, pois as
modificagdes internas sdo complexas para serem levadas a cena.

Os elementos do sistema constituem no todo uma série de mecanismos manipulaveis
das emocdes, seja da manipulacdo de sua criacdo, seja da manipulacdo de sua expressdo.
Todavia, existe na neurociéncia uma designacgdo especifica para os dois principais meios de
producdo e manipulacdo das emocdes, sendo eles: alga-corporea e alga-corpérea virtual. Uma
emocao é produzida através de alca-corpdrea quando o estimulo inicial parte do corpo para a
mente, ou seja, quando 0s mecanismos sensorios-motores enviam esta informacao para mente,
criando uma imagem que vai ser interpretada. Os estimulos que partem do corpo podem ser
manipulados, como, por exemplo, um estimulo visual, sonoro ou uma postura corporal que o
ator assuma para tentar produzir uma emocao. Acontece um processo de se magico perceptivo
e de imagens perceptivas da realidade, que durante 0s ensaios constroi uma partitura sensorio-
motora que servira de base manipuladora para as emogdes na cena. Existem algumas historias
no meio teatral de atores que encontram os disparadores para determinadas cenas em
movimentos cénicos que ao serem repetidas funcionam, no meu ponto de vista, como uma
alca-corporea.

No mecanismo de producdo das emocg6es por meio da alga-corporea virtual, o estimulo
acontece através de se magico e das imagens evocadas, pois através de pensamentos,
lembrancas de sensaces, e situacBes, ou seja, trabalho com a imaginagdo, o ator criara o0s
mecanismos de produgdo desta emogdo, sem que haja o estimulo “real” no corpo. Neste
mecanismo, o cérebro “acredita” que o corpo estd passando por um acontecimento real,
produzindo assim reagdes emocionais concernentes com aquele estimulo “virtual”. Este
mecanismo serve para que, durante 0s ensaios, 0 ator encontre as lembrangas e imagens
mentais que vai utilizar durante 0 momento da encenacdo, criando o ja citado filme de
imagens e justificativas internas das acGes.

Em ambos 0s mecanismos, o que esta sendo utilizado € uma emocao manipulada pelo
ator, ou seja, 0 ator manipula sua producéo, bem como sua expressao, criando as expressoes
bioldgico-mecanicas. Em ambos os casos, a no¢do de emocgédo secundaria de Stanislavski é o
cerne, considerando que essas emocOes secundarias sdo aquelas ja sentidas anteriormente e
escolhidas pelo ator para serem utilizadas na cena. Em ambos os casos, as emog0es ja foram
previamente sentidas e selecionadas pelo ator, justificando-se, assim, a utilizacdo da ideia de
emoc&o secundaria de Stanislavski.

ApOs estas exposicOes, e retomando algo dito na introducdo, cabe salientar que

Jonathan Pitches (2006) observa que Stanislavski ja conclamava a necessidade de a ciéncia
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criar novas bases de fundamentacdo para o trabalho do ator. Sabemos que a ciéncia e as
tecnologias estavam longe de conseguir, a época de seus escritos, resolver problemas com
tamanha cientificidade, ou mesmo ter acesso as zonas de estudos do cérebro do modo como o
fazem os pesquisadores atuais. Ainda assim, Stanislavski, além de apropriar-se das mais
importantes teorias cientificas de sua época para a fundamentacéo de seu sistema, comungou
com pensamento que vieram a ser estudados posteriormente na evolugdo da neurociéncia —
ndo no que diz respeito a evolugdo de materiais, mas no que diz respeito as descobertas sobre
o funcionamento do cérebro, principalmente em relacdo as emocg6es. Pude perceber com este
trabalho, e espero ter conseguido deixar claro ao leitor, como as proposituras de Stanislavski
sdo hoje “justificadas” pelas descobertas da neurobiologia, e como, de fato, elas realmente
tém uma forte correspondéncia e fundamentacdo no campo da Biologia.

Em virtude dos fatos sobre a traducdo e as edi¢cdes dos livros de Stanislavski, posso
dizer que a propagacéo de seus escritos contribuiu, consideravelmente, para a visao deturpada
que se tem ainda hoje sobre esse autor. Os recortes e as edigfes presentes na edicdo
americana, que incomodavam até o proprio Stanislavski, e que geraram as reedi¢Ges russas,
serviram para as confusdes sobre as proposituras dele. Hoje, faco parte de uma geracdo que
ndo pode mais cometer alguns erros banais, como, por exemplo, ler Stanislavski somente sob
a Otica de A Preparacgdo do Ator e dos demais livros desse autor em portugués. Ja existem
muitos trabalhos que apontam estas diferencas, tais como o da professora Cristiane Takeda,
sobre o livro Minha vida na arte, e os do professor Michel Mauch, sobre as discrepancias
entre as edicdes brasileiras e argentinas. Com base nestas pesquisas, alias, escolhi trabalhar
com a edigdo argentina do livro El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de
las vivencias. Dessa maneira, como parte dessa geracdo que ndo pode mais apenas utilizar a
versdo traduzida para o portugués, utilizo este trabalho como um “apelo” aos leitores para
que, quando possivel, se permitam reler Stanislavski com base nesta edi¢do especifica de
1977, e, portanto, se ndo formos ler em russo, que possamos, pelo menos, ler uma tradugéo
que esteja 0 mais proximo possivel do original.

Além disso, no presente trabalho também tentei desmistificar a ideia de “iluminagdo”
e “talento” que algumas pessoas da sociedade tém a respeito do que consideram “bons”
atores. E provavel que muitas pessoas estejam propensas a serem “bons” atores
“naturalmente”, mas isto ndo parte necessariamente de uma iluminagéo divina, e sim de um
potencial que pdde se desenvolver e tornar-se uma aptiddo, o que é diferente de “talento”.
Esta aptiddo proporciona a estas pessoas a possibilidade de destacar-se sem grande esforco e,

até mesmo, sem treinamento. Todavia, pude concluir, com este trabalho, que 0s mecanismos
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das emocdes e as formas de producdo e de manipulagdo da mente e das emocgbes sdo
bioldgicos, e acontecem em todos os individuos saudaveis para tal. Sendo assim, se todos 0s
seres humanos saudaveis apresentam suas emocdes, todos aqueles que objetivarem se dedicar
a pratica teatral podem, através de muito treino (inclusive os “aptos’), descobrir a sua forma
de interpretar. Evidentemente, também ndo € t&o simples quanto possa parecer, pois ndo basta
chegar no palco e “fazer” teatro. Nao era assim, por exemplo, para os atores profissionais de
Stanislavski, que passavam uma vida inteira preparando seu corpo, suas vozes e suas mentes.
Sendo assim, para além do potencial e da aptidao, caso uma pessoa esteja disposta a preparar-
se seriamente, ela sera capaz de atuar. Com isto, acredito ter desvelado aquele que considero
como um dos grandes problemas da pratica teatral: teatro ndo ¢ lugar de “iluminados”, mas de
perseverantes, lugar daqueles que se propdem a se trabalhar e a se experimentar diariamente
(ou pelo menos deveria ser).

O trabalho do ator é de dedicacéo e, sobretudo, de treino, para a preparacéo do corpo e
da mente, no sentido de buscar possiveis formas de expressao e, em suma, para a construgdo
de sua psicofisica. Nesse contexto, a psicofisica proposta por Stanislavski se da a partir da
execucdo das muitas proposituras de seu Sistema, das quais foram escolhidas sete destas para
serem analisadas nesta dissertagdo. Quando estas proposituras sdo utilizadas conscientemente,
a psicofisica acontece, tendo em vista que a psicofisica é a unido consciente da mente e do
corpo. Portanto, qualquer ator consciente pode conseguir este estado, desde que se dedique,
pois, como ja foi mencionado anteriormente, o seu bom desempenho é fruto da atencéo e do
trabalho arduo sobre os instrumentos de que dispde, que sdo seu corpo e sua mente.

N&o acredito em um conhecimento acabado, finito, pois ninguém nunca vai conseguir
tomar para si a descoberta de um conhecimento. Stanislavski e Damasio sdo exemplos claros
disto, pois enquanto a obra do primeiro ja perdura ha quase um século e ainda estamos
tentando entender as formas artisticas e cientificas que ele propde, o segundo, em menos de
dez anos de diferenca entre seu primeiro e o terceiro livro, modifica e amplia diversos
detalhes, de acordo com a répida evolucdo dos mecanismos de analise e leitura dos sinais
cerebrais. Entendo o conhecimento desta forma, considerando que daqui a alguns anos eu
talvez esteja ampliando este trabalho para uma pesquisa de aplicabilidade pratica no
doutorado, ou, de outro modo, talvez eu esteja contradizendo algumas notas feitas aqui, com
base, provavelmente, na evolugdo do conhecimento cientifico, algo que, de qualquer modo,
me interessa acompanhar de perto.

Sendo assim, posso dizer que acredito que possa existir a necessidade de uma pesquisa

mais apurada, com a participacdo de neurocientistas, ou pelo menos contando com seu apoio
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cientifico, e tendo como auxilio um grupo de atores e um maquinario adequado para
experimentacdo e medicdo. Contudo, embora eu ndo possa, neste momento, ter acesso a este
conjunto de ferramentas de experimentacdo, acredito que, com base em textos de
pesquisadores que tém acesso a este material, eu tenha conseguido transpor os seus resultados
e pensamentos para a pratica de Stanislavski. Em uma pesquisa futura, talvez eu venha a
descobrir, me baseando neste texto, algo que sé o olhar de um ator possa encontrar, pois tenho
(por treino) uma visdo mais artistica do que cientifica. De todo modo, acredito que, nesta
longa discussdo que apresentei, pude levar a conclamacdo de Stanislavski um pouco mais
além, associando o pensamento desse grande encenador com alguns dos novos conhecimentos
cientificos que temos sobre o corpo, o cérebro e as emocdes, €, repito, espero ter feito jus ao

seu pedido.
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