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RESUMO

Esta dissertacdo pretende expor uma visdo positiva das emocdes, a partir das descobertas
cientificas feitas na drea da neuroplasticidade e das ideias sobre corpo, emog¢do e mente,
propostas pelo neurocientista Anténio Damadsio, com o objetivo de desmistificar a
tradicional nogdo cartesiana que supde uma separacdo radical entre razdo e emocdo. A
presente investigacdo procura levantar uma discussdo pouco explorada a respeito do
trabalho e treinamento do ator com as emocdes, propondo uma abordagem bioldgica e
concreta, situando as emog¢des em um terreno mais acessivel para o ator, utilizando o corpo
como referéncia. No primeiro capitulo, busca-se aprofundar e organizar a confusa
percepcdo que temos das emocgdes, classificando-as segundo a visdo evolucionista e
apontando a importante diferenca que existe entre emog¢do e sentimento. Visando
estabelecer um referencial histérico a respeito do trabalho do ator com as emocdes, o
segundo capitulo ressalta os diversos estilos e perspectivas que, desde as origens do teatro
ocidental até hoje, os atores tém utilizado para trabalhar com a expressdo e interpretacao
das emogdes. Vislumbrando uma possivel saida ante a problemadtica prépria do dilema do
ator, que implica na decisdo do ator de involucrar-se, ou ndo, com as emocdes do
personagem, no terceiro capitulo serd apresentada a metodologia de indu¢do emocional,

Alba Emoting™, desenvolvida pela psicologa chilena Susana Bloch.

Palavras-chave: emogao; trabalho do ator; Alba Emoting™.
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ABSTRACT

This research intends to present a positive view of emotions, from scientific discoveries
made in the field of neuroplasticity and from the ideas about body, mind and emotion,
proposed by neuroscientist Anténio Damadsio, aiming to demystify the Cartesian notion that
presupposes a radical separation between reason and emotion. The following investigation
seeks to raise a little explored discussion about the actor’s work and training with emotions,
proposing both biological and concrete approaches, situating emotions in a more
"accesible" way for the actor, using the actor’s body as a reference. In the first chapter, we
seek to deepen and organize the confused perception we have of emotions, classifying them
according to the evolutionary view and pointing out the important difference between
emotion and feeling. To establish a historical reference about the actor's work with
emotions, the second chapter highlights the diverse styles and perspectives that the actors
have used to work with the expression and performance of emotions, from the origins of
Western theater until today. Envisioning a possible solution before the problematic actor’s
dilemma, which means the actor’s decision to be envolved, or not, on the character-
emotions, in the third chapter, the methodology of emotional induction Alba Emoting™,

developed by the Chilean psychologist Susana Bloch, will be presented.

Key words: emotion; actor’s work; Alba Emoting™.
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“Cada movimento, qualquer que seja a sua causa, é criador.”

- Edgar Alan Poe -






INTRODUCAO.

Esta investigacdo surge como necessidade de apresentar uma nova abordagem em
relac@o ao trabalho do ator com as emocgdes, dirigida especialmente a estudantes de atuagao
e atores, assim como também a todas as pessoas que estejam interessadas na complexa
temética das emocgOes. De acordo com a linha de pesquisa na qual esta investigagdo se
nsere, TECNICAS E PROCESSOS DE FORMA(;AO DO ARTISTA DA CENA, uns dos
objetivos desta dissertacdo € oferecer referéncias para a preparacdo e trabalho do ator,
especificamente com as emocgdes, visando uma abordagem mais definida e material, em
relacdo a um tema tdo abstrato e controverso como as emocoes.

Por outro lado, esta investigagdo busca apresentar e defender uma visdo positiva em
relacdo ao fendmeno das emocgdes, erradicando a ideia, arrastada por anos, de que as
emog¢des sdo prejudiciais para nds, quer como pessoas, quer seja no trabalho do ator.
Veremos que as emogdes sdo processos insepardveis da nossa vida e experiéncia e, além
disso, elas contribuem e fazem parte do desenvolvimento natural do ser humano. Também,
procura-se expor o intimo relacionamento que existe entre corpo, mente € emogao,
reforcando a ideia de que as emocgOes, além de vivenciadas, podem ser treinadas e
trabalhadas. Como processo de formacdo do ator, busca-se apresentar as emogdes
enquanto material de construgdo poética.

Falar das emoc¢des ¢ um tema complexo, ja que estas t€ém sido um tema de discussao
bastante polémico entre pesquisadores, em decorréncia das multiplas abordagens realizadas
em diversas dreas do conhecimento, como a filosofia, as artes e as ciéncias. Até hoje, os
pesquisadores ndo conseguiram chegar a um acordo que contemple o abrangente espectro
em que as emocgoes e sentimentos operam, devido a multiplicidade das camadas em que as
emogdes se apresentam, seja como fendmeno social, cultural, bioldgico, psiquico,
pedagogico, etc.

Esta pesquisa propde uma abordagem bioldgica do fendmeno afetivo, que inclui as
emog¢des e os sentimentos, procurando um entendimento mais concreto e detalhado dos
processos afetivos por parte do leitor. Ao mesmo tempo, esta investigacdo surge da minha
constante inquietacdo em relagcdo a preparagdo e treinamento do ator, considerando o corpo

como a principal referéncia do trabalho do ator. Por outro lado, devo dizer que o tema das



emocdes (e todo o universo que as rodeia) despertou um profundo interesse em mim,
especificamente quando comecei a perceber a importancia e influéncia que estas tém no
nosso relacionamento com o mundo: sejam pessoas, lugares, pensamentos, animais ou
coisas. Mas, voltando para a linha de pesquisa na qual esta investigacdo se insere: 0 qué
trabalha um ator quando faz exercicios fisicos como parte do seu treinamento?

Esta é uma pergunta que me inquieta ja hd algum tempo, quando era ainda um
estudante de atuacdo da Pontificia Universidade Cat6lica do Chile, no inicio de 2002. Antes
de ingressar na faculdade, a minha experiéncia com teatro era bastante restrita, fazendo
com que eu abordasse muitas praticas sem saber o porqué e o para qué ou mesmo o que
eram essas praticas em sua esséncia. Praticava exercicios de controle diafragmatico, como
parte do ensino da técnica vocal, ou, treinamento Butoh, baseado na exaustdo fisica, ou,
posturas pertencentes a loga, com suas respectivas respiracdes, iSso apenas para nomear
alguns exercicios que faziam parte de um variado conjunto de préticas corporais e técnicas,
as quais um ator em formacdo deveria submeter-se. Eu conseguia entender, por exemplo,
que um diafragma bem exercitado pode contribuir a uma melhor projecdao vocal, ou que
alguma seqii€éncia de movimentos emprestada da Ioga ajudaria na elasticidade muscular e
na plasticidade corporal, mas ainda assim nio conseguia encontrar um objetivo mais
profundo, ou seja, que fosse além do exercicio em questdo. Fica claro que tal fato ndo estd
ligado as técnicas em si, mas a uma aproximacgdo utilitdria destas, que nio levava em
consideragdo a complexidade de cada uma delas.

A 1deia do corpo do ator ser a0 mesmo tempo sujeito e instrumento de trabalho e
que, por este motivo, deve ser treinado, ndo satisfazia minhas inquietac¢des, pelo contrério,
as estimulava. Os professores falavam de corpos “limpos” e neutros como os caminhos
necessarios para adquirir concentragdo e foco; mencionavam a importancia do ator poder
controlar e modificar seu corpo, assim como um instrumentista domina seu instrumento;
apontavam que o ator, através destas préaticas e técnicas corporais, devia entrar em contato
com o proprio corpo. Todas essas idéias eram muito respeitdveis, mas nada disso, porém,
tinha uma repercussdo direta em mim em relacdo ao trabalho do ator no palco, ou a
performance propriamente dita. Por exemplo, os exercicios podiam melhorar a minha
capacidade aerdbica, no entanto, percebia que apenas isso ndo me faria necessariamente um

“melhor ator”. Existia em mim a sensa¢@o de que algo estava faltando na hora de treinar o



corpo, algo que fizesse a ponte entre o treinamento corporal do ator — pratico e concreto — e
a complexa arte de atuar.

Foi o encontro com a metodologia Alba Emoting™, que serd descrita no terceiro
capitulo, e seu respectivo trabalho com as emocdes, ocorrida no meu quarto e ultimo ano de
graduacdo, que me apresentaria novas possibilidades de busca a tdo desejada resposta. No
ano 2005, o Alba Emoting™ foi me introduzido pelo diretor e ator chileno, Andrés
Céspedes, quem fora parte do grupo de atores recentemente formados no programa de trés
anos de Artes Cénicas da Universidade do Chile, treinados, na década dos 90, por um dos
criadores desta metodologia, a psicéloga especialista em psicofisiologia, Susana Bloch.
Céspedes era professor da disciplina de atuacdo “Teatro Contemporaneo” da Escola de
Teatro da Pontificia Universidade do Chile, e dentro de seus ensinamentos encontrava-se o
Alba. O objetivo desta disciplina era criar uma montagem, inserida na estética do teatro
contemporineo, que seria logo apresentada no final do semestre. Decidimos montar uma
peca de dramaturgia inédita chamada de Yo antes quizds fui..., composta por histérias e
anedotas familiares dos proprios atores, interpretadas cenicamente a partir da prética do
Alba e o trabalho com as emocdes. Como preparacao para a dita montagem, praticamos a
metodologia sistematicamente, trés vezes por semana, durante seis meses.

Comecei a perceber que a emogdo € um fator determinante na constru¢do de
significados, ndo apenas para nds atores, como para todos os seres humanos. Como
apontarei no primeiro capitulo, ndo podemos extirpar a emo¢ao da nossa concep¢ao que
temos do mundo e, ainda mais importante, acredito que estas devem ser matéria essencial
do repertdrio expressivo de um ator. Também percebi que as emocdes, antes deste encontro
com 0 Alba, ndo eram um tema central de discussdo na sala de aula e que, diferentemente
dos exercicios de preparagdo corporal, raramente eram trabalhadas ou treinadas. As
emoc¢Oes faziam parte de um terreno abstrato onde o ator tinha que “acesséd-las” pelos
proprios meios, sendo um tema praticamente desconsiderado do conteido pedagdgico do
programa.

Gragas a caracteristica bottom up], isto é, a ativagdo de determinadas posturas e

padrdes respiratdrios, base do treinamento do Alba, comecei a experienciar, no proprio

! Nomenclatura utilizada para definir o modelo experimental (bottom-up), isto é, da periferia aos centros
cerebrais, para gerar emogdes, baseado na ativacdo conjunta dos sistemas respiratorio, postural e facial e sua
relagdo com as correspondentes emogdes da vida cotidiana (BLOCH, 1991).



corpo, a indivisivel relacdo que existe entre corpo e emocgdo. Ficou evidente, na pratica do
Alba, a mao dupla que existe entre o corpo e os processos afetivos que, como veremos mais
adiante, o psicélogo estadunidense Paul Ekman? (1934, Washington DC) j havia proposto.
Assim como os processos afetivos modificam expressivamente nosso bios, a reproducao
voluntdria de certos componentes expressivos proprios da reagdo afetiva — como, por
exemplo, sorrisos, punhos apertados ou uma respirag¢do fluida e calma — também estimulam
modificagdes afetivas por parte de quem as executa. O vazio que acreditava existir entre o
treinamento dirigido ao corpo propriamente dito e a performance cé€nica propriamente dita
parecia ser preenchido pelo novo universo das emogdes. Desta forma, preparar e treinar o
corpo ja ndo era simplesmente um trabalho fisico, mas também passava a ser um trabalho
emocional.

Foi este treinamento que me estimulou a desenvolver uma nova percep¢do a
respeito de qualquer tipo de preparacgao fisica do ator, independentemente do estilo, origem
ou aplicacdo. Comecei a acreditar que todo trabalho fisico teria, além de beneficios
corporais, uma repercussdo direta no trabalho do ator com as emocdes. Desta forma,
percebi que os padroes de efeito’, ou seja, que conjunto de repostas fisicas produto de uma
emocdo estudado pelo Alba Emoting™, ndo eram apenas uma simples ferramenta para
vivenciar ou representar emocdes, sendo, também, um conjunto de constantes utéis para
decifrar o complexo sistema de equagdes do nosso comportamento emocional. Os padrdes
de efeito, ou “rudimentos emocionais” — como gosto de nomed-los — funcionam como uma
espécie de mapa que permite rastrear e identificar as inimeras conexdes que existem entre
0 COrpo € a emocgao.

O fato de o Alba estar codificado nestes padréoes de efeito, ou seja, um tipo de
respiracdo, postura e mdscara para cada emoc¢do em particular, pode colaborar fortemente
na identificacdo de processos e comportamentos afetivos, tanto no proprio ator como nos
outros. Isto ndo € restrito a pratica especifica dos padrdes, j& que depois de té-los
exercitado, existe uma referéncia material e experiencial que contribui para um

entendimento mais concreto e codificado do comportamento emocional. Um bom exemplo

2EKMAN, 2011.

3 ~ . ~ . , . ~ o . P . N

Os padrdes de efeito sdo um conjunto de respostas fisicas produto de uma emocgao, distinguiveis em trés
parAmetros: postura, mascara-face e respiracdo. Estes padrdes de efeito ou, effector patterns, serdo
apresentados e discutidos no terceiro capitulo desta investigacdo.



disto € uma situacdo que aconteceu durante um ensaio da peca Yo antes quizas fui... ,
quando o diretor Andrés Céspedes pediu para um ator entrar furioso em uma cena, na qual
o personagem — um pai de familia — tinha acabado de descobrir que havia sido enganado
pelo préprio filho. O ator, tentando fazer seu melhor, entrou gritando o texto, caminhando
rdpido e a passo firme, com o rosto vermelho e a voz esgani¢ada. Porém, o diretor ndo ficou
satisfeito com a cena e por mais que o ator tenha esbravejado, ndo conseguiu transmitir a
fdria para os espectadores. Apesar de o ator estar fazendo tudo o que uma pessoa furiosa
faria, a emoc@o ndo estava acontecendo, tanto na realidade para o ator, como na fic¢io
cénica para nés espectadores/diretor. Um gatilho do problema detectado pelo diretor foi que
o ator realizava todas suas agOes inspirando e expirando pela boca. Céspedes (o diretor-
professor) pediu para o ator repetir tudo o que tinha feito antes, mas, desta vez, inspirando e
expirando pelo nariz. Para surpresa de todos nds, a cena melhorou radicalmente. O que
tinha acontecido era que, ao respirar pela boca, ou seja, o padrdo respiratorio proprio do
medo, o ator transmitia uma imagem mais proxima ao desespero que a raiva, cujo padrao
respiratorio € feito exclusivamente pelo nariz. A respiracdo feita pela boca fazia com que o
passo firme da caminhada, os gritos, o rosto vermelho e o esbravejamento, ficassem
diluidos numa base emocional medrosa, tirando do ator o vigor caracteristico da raiva. Em
outras palavras, as acdes escolhidas pelo ator para compor um estado emocional de raiva
excessiva, ou furia, estavam sendo “re-compostas” pela respiracdo do medo, sem que o ator
tivesse consciéncia disto. Foi assim que percebi que trabalhar com as emocgdes € um
processo fragil e delicado, mas que com as ferramentas necessdrias, o ator pode ajustar-se
corporalmente para aperfeicoar seu output® (algo como desempenho) emocional.

No primeiro capitulo, visando um melhor entendimento a respeito dos processos
emocionais e afetivos, assim como também defender uma visdo positiva no que se refere as
emocdes, examinaremos a complexa relacdo que existe entre os processos fisiolégicos
proprios da emoc¢do e da mente, especificamente a partir da Hipdtese do Marcador
Somdtico’, exposta pelo neurocientista portugués Anténio Damésio (Lisboa, 1944). Ainda

neste capitulo, discutiremos uma das grandes descobertas dos dltimos tempos feita na drea

4 ~ . . . . . .
A tradugdo literal desta palavra seria “desempenho” ou “rendimento”, assim como também “saida”, mas
acredito que a escolha por qualquer uma dessas palavras reduziria o sentido do termo.

> DAMASIO, 1996.



da neurociéncia: a Neuroplasticidade. O objetivo deste capitulo é fornecer informagdes com
embasamento cientifico, que acredito relevantes para o trabalho do ator com as emogdes e
seu treinamento, complementando os conceitos e praticas apresentados no terceiro capitulo.

No segundo capitulo, com o objetivo de estabelecer um percurso histérico no que se
refere ao trabalho do ator com as emocgdes, farei um panorama dos diferentes estilos e
abordagens que os atores tém utilizado para trabalhar com as emocgdes, desde a Grécia
classica até chegar a problematica do Paradoxo do Comediante, exposto pelo pensador
francés, Denis Diderot (1713-1784). Também farei referéncia a uma nova perspectiva em
relacdo ao trabalho do ator e as emogdes, independente do estilo ou poética que possam ser
utilizados para abordar tal problemadtica. Este capitulo tem por objetivo destacar os
diferentes caminhos que um ator pode optar na hora de trabalhar com as emogdes, € nao
pretende fazer uma andlise exaustiva a respeito do tema.

No terceiro capitulo, descreveremos a metodologia de indug¢do emocional Alba
Emoting™ e analisaremos as diferentes possibilidades que esta metodologia apresenta em
relacdo ao trabalho do ator com as emocgdes e seu treinamento. Como exemplo serdo
apresentados exercicios aplicados por mim durante essa pesquisa, nas disciplinas
Laboratorio de Criagdo: Investigagoes sobre o Trdgico (2012, Programa de Pos Graduagao
em Artes da Cena, UNICAMP), como PED (2012, Programa de Estigio Docente,
Graduacdo em Artes Cénicas, UNICAMP) na disciplina Laboratério de Praticas Corporais
e na disciplina Projeto Integrado de Criagdo Cénica (2013, Graduacdo em Artes Cénicas,

UNICAMP), assim como na minha prépria formagao como ator.



1. As Emocoes.

N6s, enquanto seres humanos, homens e mulheres, independentemente da nossa
idade e cultura de origem, sem importar nivel de instru¢cdo ou poder econdmico, temos
emogdes. As emocdes sdo parte insepardvel da nossa vida e influenciam profundamente o
nosso desenvolvimento como seres humanos, sendo um elemento fundamental na
configuracdo do nosso comportamento, experiéncia e aprendizado. Nés as utilizamos (ou
elas nos utilizam?) cotidianamente, de maneira consciente ou ndo, com variados fins, nas
mais diversas dreas das nossas vidas. Por exemplo, podemos atentar para as emocodes dos
outros quando queremos conseguir algo deles, assim como também cultivamos
passatempos que manipulam nossas emocdes seja para bem ou para mal, ou mesmo
preferimos uma determinada cor simplesmente porque gostamos da sensacdo que ela
produz em nos.

Poderiamos dizer que, em grande medida, governamos nossas vidas buscando uma
emocdo em particular: a felicidade. Enquanto que, por outro lado, procuramos evitar acdes,
pensamentos ou comportamentos que tenham como conseqiiéncia a vivéncia de emocoes
desagraddveis. A emog¢dao humana nao diz respeito apenas aos prazeres sexuais ou ao medo
que, por exemplo, podemos ter das cobras. Diz respeito também ao horror que sentimos ao
testemunhar o sofrimento do outro e a satisfacdo em ver a justica sendo aplicada, ao nosso
encanto com a “fofura” de um filhote de cachorro, ou com a densa beleza que podemos
encontrar nas palavras e nas idéias da escritura de Shakespeare. As emocdes sdo inerentes a
espécie humana e, como veremos mais adiante, correspondem a mecanismos vitais que
contribuem na regulacdo do nosso organismo na interagdo com o ambiente.

Desde Platao (428/427 — Atenas, 348/347 A.C.), muitos pensadores ocidentais
mostraram-se inclinados a considerar as emog¢des como obstdculos da inteligéncia e da
l6gica, ou no melhor dos casos, como luxos dispensaveis. Tal fato veio a criar, segundo o
académico britanico Dylan Evans®, uma visdo negativa das emocgdes. Nao é muito dificil

achar na nossa vida exemplos que sustentem uma visdo negativa das emocdes e sdo

6 EVANS, 2003



variados os casos onde podemos ver que o excesso de emocdo pode ser prejudicial. E
verdade que uma pessoa, movida pela emocao, pode chegar a tomar decisdes impulsivas e
completamente ilégicas, desconsiderando conseqiiéncias negativas a até graves,
dependendo da situacdo, mas dai para ter as emogdes como unicamente nefastas €
considerar apenas um lado desse complexo fendmeno.

Em oposicdo a esta ideia negativa das emog¢Oes que dominou grande parte do
pensamento cientifico ocidental até o século XIX, a ideia oposta — uma visdo positiva das
emocdes — na qual prevalece a no¢do de que as emog¢des sdo fundamentais para nossa
sobrevivéncia e inteligéncia surge com grande forca na ciéncia contemporanea,
especialmente por meio dos estudos das neurociéncias. Ainda assim, € importante sublinhar
que na Arte, a crenca na importancia das emocdes aparece em ondas ciclicas, como por
exemplo, no romantismo e depois no expressionismo, movimentos nos quais as emogoes
sdo fundamentais.

A visdo positiva das emogOes ndo estabelece que as emogdes sejam sempre Uteis
(alids, ndo se trata de abordd-las de modo utilitdrio), mas estipula que a razdo pura nao
parece ser tdo benéfica quanto aparenta. Se as desvantagens de possuir emocdes fossem
maiores as vantagens, estas nunca teriam evoluido numa primeira instancia. Desta maneira,
o fato de que tenhamos emocdes significa que, pelo menos em algum ponto do nosso
percurso evolutivo, estas tenham ajudado aos nossos ancestrais a sobreviver e reproduzir-
se.

Esta investigacio procura estabelecer uma visao positiva das emog¢des, sublinhando a
incidéncia que estas t&€m no nosso comportamento e o importante vinculo que estas criam
entre o corpo e a mente. Um dos objetivos desta dissertacdo é defender e destacar os
processos emocionais como parte essencial da nossa concepcdo de realidade e,
especificamente no trabalho do ator, como material dramdtico e expressivo. E um convite
para o ator (e qualquer pessoa que leia este trabalho), a aproximar-se das emocdes sem

. g T A :
preconceitos e pretende desvelar a natureza holistica’ do fendmeno afetivo.

7 L. , e . , A . ~
O termo “holistico” € utilizado para sublinhar o cardter abrangente do fendmeno afetivo e ndo pretende,
necessariamente, aborda-lo sob uma perspectiva espiritual ou “alternativa”.
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1.1 A Origem das Emocoes.

Para poder entender da melhor maneira o fendmeno das emogdes, é preciso remontar
a origem destas. Como primeiro passo, devemos considerar a Teoria da Evolucdo por
Selecao Natural, proposta por Charles Darwin (1809-1882), essencialmente no seu livro “A
Origem Das Espécies”, publicado em 1859®. Desta maneira, e segundo Darwin, a apari¢io
das emocgdes tem a ver com mecanismos evolutivos que as espécies foram desenvolvendo
ao longo da histdria, visando incrementar as chances de sobrevivéncia do organismo na
interagdo com seu entorno.

O desenvolvimento destes mecanismos, que hoje chamamos de emocgdes, estd
intimamente ligado a evolucio do sistema nervoso, especificamente de formas ancestrais de
organismos vertebrados aqudticos, de estrutura similar aos peixes, como por exemplo, o
amphioux. Os sistemas nervosos destes vertebrados primitivos consistia em pares de nervos
periféricos que se conectavam a pele do animal com um sistema nervoso central,
constituido por uma medula. Esta medula seria levemente maior em um dos extremos, o
que seria considerado o “cérebro” do vertebrado’. Estimulos como mudangas quimicas na
dgua, ou algum toque no animal, gerariam impulsos nervosos que iriam desde a pele,
através dos nervos periféricos localizados na zona estimulada, até a medula. Dentro da
medula, os impulsos seriam retransmitidos aos nervos motores, que acionariam oS
musculos, fazendo o animal se locomover. Aqui é importante sublinhar este fato como
primérdio da emogdo: o da locomogdo, o do movimento como resposta a0 meio, pois como
veremos adiante, a emog¢ao nos move. Devemos mencionar que o comportamento destes
animais primitivos era essencialmente reflexo e automatico, mas, como veremos, 1Sso nao

seria definitivo.

¥ DARWIN, Charles. A Origem das Espécies: por Meio da Selecio Natural ou A Preservacdo das Racas
Favorecidas na Luta Pela Vida. Sao Paulo: Escala, 2009.

9 STORER & USINGER, 1957

11



Figura 1 — Amphioux

Com a evolugdo dos vertebrados, agora sim, com a aparicao dos proprios peixes, 0
sistema nervoso central foi tornando-se cada vez mais complexo. Ainda que considerado
um 6rgdo simples, um cérebro mais definido foi se desenvolvendo, ampliando as suas
funcdes dependendo da drea de atividade neuronal onde estas fossem processadas. A parte
mais interna do cérebro é a mais primitiva e estd dedicada a processar comportamentos
reflexos similares a dos seus antepassados primitivos. A parte média do cérebro, processa
fungdes vitais como dormir, alimentar-se, reproduzir-se, e respostas emocionais bdsicas,
ainda consideradas reagdes estereotipadas (pré-programadas). A drea frontal seria a
encarregada pela recepcdo de estimulos olfatérios e pela estimulagdo do organismo em
geral. Assim, quando os estimulos olfatérios entram em contato com a drea olfatdria do
cérebro frontal, impulsos sdo enviados as outras partes inferiores do cérebro, o que faz o
animal se ativar. Como podemos ver, o cérebro ja comeca a se configurar por camadas que,
cada vez mais internas, respondem a estruturas nervosas mais primitivas na escala
evolutiva. Este cérebro primitivo seria o precursor do sistema limbico, que mais tarde seria
considerado a base da atividade emocional dos vertebrados superiores — como nds, seres
humanos. Originalmente, a fun¢do deste mecanismo era estimular o organismo para acao
segundo as mudancas do ambiente ou entorno, possibilitando reagdes de escape ou ataque
frente ao perigo, assim como também obter alimento, sé que desta vez as reagcdes ja nao
eram simplesmente reflexas.

Durante a evolu¢do dos mamiferos, a parte frontal do cérebro foi desenvolvendo
centros de recepg¢do sensoriais na camada mais externa, ou cdrtex, para o registro de outros
estimulos sensoriais além do olfatério, tais como luz, som e tato. Os sentidos comegavam a

desenvolver-se. Estes estimulos sensoriais eram antes processados, s6 que de maneira mais
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simplificada, por partes mais internas do cérebro. Podemos ver que nos primatas menos
desenvolvidos da escala evolutiva, o cérebro ainda € mais especializado em processar
estimulos olfatérios. Porém, nos primatas mais desenvolvidos, como o mandril, o
orangotango, ou o homem, as dreas destinadas a processar estimulos sensoriais diferentes
do olfatério — especialmente a visdo — foram altamente desenvolvidas " Com o
desenvolvimento dos sentidos, também surgiram no cérebro 4dreas especializadas
adicionais, chamadas de dreas de associacdo. Estas édreas de associacdo funcionam
integrando estimulos de duas ou mais dreas sensoriais do cérebro, como a visual com a
auditiva, por exemplo. Isto permite ao animal modificar seu comportamento de acordo com
seu entorno, s6 que desta vez, processando conjugacdes de informa¢des mais complexas em
comparacdo aos seus antepassados primitivos. As dreas de associagdo também fornecem
ao organismo um mecanismo de recopilacdo de informacao, de modo que o animal possa
registrar experiéncias e, assim, aprender. E importante mencionar que essas dreas de
associagdo permitem ao animal “tomar decisdes” baseadas na percepc¢do de estimulos do
entorno e nas informacdes — experiéncias — recopiladas. Finalmente, no cortex foi
desenvolvida uma 4rea ainda mais especializada, destinada a processar respostas motoras
voluntérias, ou seja, comportamento executado pela vontade''. E necessario salientar que o
comportamento mediado pelo coértex motor inclui habilidades motoras aprendidas e
varidveis, diferente do comportamento estereotipado, que é mediado pelas 4reas mais

internas do cérebro.

1.1.2. O Cérebro Tri-Uno do MacLean.

Segundo a hipétese do cérebro tri-uno do neurocientista americano, Paul MacLean,
o cérebro humano estd conformado por trés sistemas neuronais interligados, onde cada um
deles possui uma inteligéncia especifica, assim como suas funcdes préprias'>. Estes
sistemas respondem ao processo evolutivo que acabamos de descrever e sdo classificados

como Sistema Reptiliano, Sistema Limbico e Neocortex.

10 CLARK, 1959
"' ROMER, 1970; DETHIER & STELLAR, 1964
12 APARICIO, 2009
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O sistema reptiliano seria 0 mais primitivo dos trés e encontra-se localizado na parte
superior da medula, na base do pesco¢o e, como nos nossos antigos parentes primitivos
aquéticos, processa a informacdo absorvida pelas conexdes existentes entre a medula e a
pele. O estranho nome vem da similaridade com as estruturas cerebrais dos répteis e
corresponderia ao “controle” de comportamentos instintivos e reflexos dos seres humanos.
Cobrindo o cérebro reptiliano (sistema reptiliano) encontra-se o sistema limbico, que € um
conjunto de estruturas cerebrais cuja funcdo estd relacionada as respostas emocionais, a
aprendizagem e a memoria e, apenas para manter presente o tema dessa dissertacdo,
funcdes essenciais ao trabalho do ator. Entre as estruturas que o compde, podemos
encontrar o tdlamo, o hipotilamo e a amigdala, entre outros. Este seria o centro de
operacdes emocionais do organismo, mas, cCOmo veremos posteriormente, as coisas sao
menos segmentadas do que parecem. Finalmente, e localizado por sobre os outros dois
sistemas jd mencionados, temos o neocdrtex. O neocdrtex seria o sistema mais novo do
cérebro humano onde se processam atividades cognitivas, como o pensamento consciente, a
l6gica, a linguagem, ou seja, poderiamos considerd-lo o nosso cérebro racional. Como
menciondvamos anteriormente, nele se encontram os receptores dos estimulos visuais e

o, . 13
auditivos .

1° cérebro ou cérebro
reptiliano

3no BRAIN

3° cérebro ou cérebro

2° cérebro ou cérebro ! 3
cortical

limbico

Figura 2 — O cérebro tri uno proposto por MacLean

3 Idem.
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1.2. A Neuroplasticidade.

Até agora, temos a nocdo geral de que o cérebro funciona por partes, e que cada
uma destas partes cumpriria uma funcdo especifica no organismo. Este modo de pensar
pertence a uma corrente da neurociéncia conhecida como localizacionismo .0
localizacionismo foi proposto pela primeira vez em 1861, quando o médico e anatomista
francés, Paul Broca (1824-1880, Franca), teve um paciente que, devido a um derrame
cerebral, perdeu a capacidade de falar. Depois de morto o paciente, Broca decidiu dissecar
o cérebro descobrindo lesdes no tecido do 16bulo frontal esquerdo. Por esta razdo, dita 4rea
do cérebro passaria a ser conhecida como drea de Broca e presumia-se que coordenava os
movimentos dos musculos da lingua e os ldbios. Logo depois, outro médico, Carl Wernicke
(1848, Poldnia - 1905, Alemanha), relacionou o dano de outra parte do cérebro a um
problema diferente: a incapacidade de entender a linguagem. A proposta do Wernicke era
que a drea afetada era a responsdvel da representacio mental das palavras e pela
compreensdo. Conseqiientemente, dita drea veio a ser conhecida como drea de Werincke.
Durante o préximo século, o localizacionismo foi tornando-se cada vez mais especifico e
cristalizado, e foi tomando forca a medida que novas pesquisas identificavam diferentes
partes do cérebro com diferentes funcdes. "

Mas este espirito mecanicista ja vinha desenvolvendo-se hd uns séculos. Suas raizes
remontam ao filésofo francés, René Descartes (1596-1650). Este postulava que o sistema
nervoso, junto com o cérebro, tinha o funcionamento muito similar ao de uma bomba,
como se fosse uma maquina. Argumentou que 0s nossos nervos eram verdadeiros tubos,
que, quando acionados por algum estimulo qualquer, uma substancia liquida fluiria pelos
tubos até o cérebro, e mecanicamente seria enviada de volta pelo cérebro até os musculos.
Curiosamente, ele ndo estava muito afastado da nocdo que hoje temos sobre o
funcionamento bdsico do sistema nervoso, ja que os cientistas logo comprovaram que em

. . o . 1
vez de tal fluido, uma corrente de tipo elétrico movia-se pelos nervos. 6

14 DOIDGE, 2007
15 1dem.

16 1dem.
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A 1deia de Descartes de o sistema nervoso ser uma maquina complexa culminaria na
nossa concepc¢do atual que temos do cérebro como computador. O cérebro passou a ser
considerado uma méquina composta por vdrias pegas, onde cada uma delas possui uma
localizag¢do e fun¢do pré-atribuida, de modo que, se alguma das pecas fosse danificada, a
funcdo correspondente a peca seria igualmente danificada. Isto também foi aplicado aos
sentidos, ou seja, teorizou-se que cada sentido — visdo, audicdo, paladar, tato e olfato —
dispde de células receptoras especializadas em captar varias formas de energia que nos
rodeiam como, por exemplo, o calor e a luz. Quando estimuladas, essas células
especializadas enviam um sinal elétrico por seu nervo a uma drea especifica do cérebro que
processa o sinal, criando uma imagem ou mapa cerebral. A maioria dos cientistas
acreditava que essas dreas do cérebro eram tdo especializadas que uma nao poderia fazer o
trabalho da outra. Se considerarmos isto ao pé da letra, poderiamos pensar que se uma peca
do cérebro estragasse, nada poderia ser feito para substitui-la; afinal, as maquinas ndo
desenvolvem pecas novas.

Tudo isto viria a ser contestado por uma das descobertas mais revoluciondrias na
area da neurociéncia: a neuroplasticidade. Em termos bésicos, a neuroplasticidade propde
que o nosso cérebro, ao longo da nossa vida toda, tem a habilidade de reorganizar e/ou criar
novas conexdes neuronais. Uns dos pioneiros nesta drea foi 0 médico americano Paul Bach-
y-Rita (1934-2006, New York), que comegou a pesquisar a neuroplasticidade ja no comeco
da década de sessenta. Bach-y-Rita foi o primeiro em propor o conceito de substitui¢cdo
sensorial que estabelece que o cérebro tenha, junto ao corpo, a capacidade de criar novas
vias de percepgao.

Bach-y-Rita comecou a duvidar do localizacionismo quando trabalhava, junto a uma
equipe, em experiéncias para determinar como a visao funcionava, medindo com eletrodos
as descargas elétricas da area de processamento visual do cérebro de um gato. O esperado
era que, quando imagens foram mostradas para o gato, picos elétricos revelariam que dita
area cerebral processava a imagem. E assim foi. O inesperado foi que, quando alguém
acidentalmente rogou a pata do gato, a drea visual do cérebro também se ativou, indicando
que dita drea também processava o tato. Seqiiencialmente, descobriram que a area visual do
cérebro do gato também era ativada quando o gato ouvia sons. Isto levou a Bach-y-Rita a

conceber grande parte do cérebro como “polissensorial” — isto €, as dreas sensoriais eram

16



capazes de processar sinais de mais de um sentido. Norman Doidge explica que isto pode
acontecer, ja que:

Todos os nossos receptores sensoriais traduzem diferentes tipos
de energia do mundo externo, independente da origem, em padrdes
elétricos que sdo enviados por nossos nervos. Estes padrdes elétricos sao a
linguagem universal “falada” dentro do cérebro — ndo ha imagens visuais,
sons, odores ou sensacdes movendo-se dentro dos nossos neurdnios.
Bach-y-Rita percebeu que as areas que processam esses impulsos elétricos
sd0 muito mais homogéneas do que julgaram os neurocientistas (...)"”

E importante estabelecer que na substitui¢do sensorial, o cérebro precisa reaprender
e se adaptar aos novos sinais para poder processa-los. Esta capacidade de adaptacdo implica
a plasticidade do cérebro no sentido de que ele pode reorganizar seu préprio sistema
sensdrio-perceptivo. Isto levou a Bach-y-Rita a realizar a constru¢do de diversas méaquinas
e aparelhos dedicados a substitui¢do sensorial, trabalhando com pacientes com deficiéncias
de tipo sensorial, como por exemplo, a cegueira. O objetivo de Bach-y-Rita era reeducar os
cérebros dos pacientes com o uso desses aparelhos, o que criou um alto ceticismo na
comunidade cientifica. Francamente, as experiéncias com os pacientes sao tao alucinantes

que parecem historias extraidas da fic¢do cientifica.

Figura 3 — Paul Bach-y-Rita

" DOIDGE, 2007, p. 31

17



1.2.1. O Cérebro é Plastico.

Uns dos casos mais emblemdticos de substituicdo sensorial é a experiéncia de
Cheryl Schiltz. Em 1997, depois de uma histerectomia de rotina, Cheryl, entdo com 39
anos, teve uma infec¢do poés-operatéria e tomou, s6 que em dosagens além das
recomendadas, o antibidtico gentamicina. O que aconteceu foi que Cheryl perdeu seu
aparelho vestibular em 98%, ja que o excesso de gentamicina envenena as estruturas
internas do ouvido, podendo produzir danos irrepardveis, neste caso, no aparelho vestibular
de Cheryl. O aparelho vestibular, localizado no ouvido interno, € o 6rgdo sensorial do
sistema de equilibrio e confere nosso senso de orientacdo. A perda deste 6rgio fez Cheryl
sofrer de vertigem constante, impossibilitando-a trabalhar, caminhar e até pensar
normalmente, transformando sua vida num inferno.

Na experiéncia projetada por Bach-y-Rita e a sua equipe, Cheryl deveria usar um
capacete de operdrio com buracos nas laterais, que possui um dispositivo chamado
acelerdmetro, o qual tem por objetivo substituir as funcdes do aparelho vestibular. Este
capacete consegue reconhecer os trés eixos nos quais o sistema vestibular opera: para cima
e para baixo, para frente e para trds e, finalmente, esquerda e direita. Ou seja, determina a
posicdo da cabeca de Cheryl em relagdo ao espaco. A informacao recopilada pelo capacete
€ enviada a um computador para ser processada, e é logo reenviada a uma fina tira de
plastico dotada de pequenos eletrodos. Quando a cabeca é acenada, o movimento €
traduzido num diagrama na tela do computador, permitindo que a equipe monitore. O
mesmo diagrama que aparece na tela do computador é reproduzido em uma mintscula
matriz de 144 eletrodos implantados na tira pléstica, localizada embaixo da lingua da
paciente. Quando o capacete vai para frente, os choques elétricos, que sdo percebidos pela
lingua como bolhas de champanha estourando, sdo acionados na parte da frente da fita,
estimulando a drea frontal da lingua. Quando o capacete € inclinado para tras, os choques
elétricos acontecem na parte posterior da fita que, conseqiientemente, estimula o fundo da
lingua.

Na primeira experiéncia com o capacete, Cheryl deixa de sentir vertigem pela
primeira vez em cinco anos, ja que seu cérebro estd decodificando os sinais do aparelho

3

vestibular artificial. O “milagre” neuropldstico acontece porque, de algum modo, a
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sensacdo de formigamento na lingua, que normalmente segue para a parte do cérebro
chamada cortex sensorial (a camada fina na superficie do cérebro que processa o tato)
achou um novo caminho cerebral para alcancar a drea encefdlica que processa o equilibrio.

Mas esta ndo seria a descoberta mais importante da experiéncia. Ao remover o
capacete, depois de té-lo usado por apenas um minuto, um “efeito residual” fez que Cheryl
mantivesse seu senso do equilibrio, durante 20 segundos, ou seja, um terco do tempo que
ela tinha usado o dispositivo. Isto significa que o cérebro de Cheryl, sem aparelho
vestibular natural nem artificial, alguma coisa tinha “aprendido”. Numa segunda
experiéncia, Cheryl usou o capacete durante dois minutos com um efeito residual de 40
segundos. Logo, eles conseguiram chegar até 20 minutos de uso, mas, em vez de durar um
terco do tempo, o efeito residual passou a ser o triplo do tempo de uso do capacete, ou seja,
uma hora. Os cientistas perceberam que o cérebro estava recrutando novas vias neuronais €
que estas eram reforcadas através da pritica. Em todas as experi€ncias de substitui¢io
sensorial realizadas, a motivacdo do paciente e a pritica sdo fatores fundamentais na
reabilitacdo. No ano seguinte, Cheryl usou o dispositivo com mais freqiiéncia para
conseguir alivio e aumentar seu efeito residual, que progrediu até vérias horas, dias e, mais
tarde, até quatro meses. Hoje, ela ndo usa mais o dispositivo e se encontra totalmente
reabilitada.

Retomando novamente o escopo dessa investigacdo, bem como a linha de pesquisa
na qual se insere (TECNICAS E PROCESSOS DE FORMACAO DO ARTISTA DA
CENA) é importante sublinhar nessa experi€ncia a importancia da prética e da motivagao
como fundamentais para a constru¢ao de novas vias neuronais. Sendo o corpo a matéria
prima da arte atoral, € notdvel como nos ultimos anos as neurociéncias tem esclarecido e
colaborado com as praticas corporais nas artes da cena, assim como € notdvel observar
como coisas que as neurociéncias hoje explicam com a linguagem cientifica, as artes da

cena hd muito intuiam e praticavam.
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Figura 4 — Tira de plastico e capacete sendo utilizados por Cheryl

1.3. Corpo, Cérebro e Emocao.

E claro que a neuroplasticidade estd apenas comecando a mudar a ideia que a
ciéncia em geral tem sobre o funcionamento do cérebro e suas capacidades, considerando a
forte heranga localizacionista instaurada durante os ultimos 200 anos. Mas, como
menciondvamos anteriormente, a tendéncia “separatista” das ciéncias no mundo ocidental,
foi fortemente influenciada pela nogdo dualista do filésofo Descartes (1596, Touraine -
1650, Estocolmo), criador da emblemadtica frase “penso, logo existo”'®. Se considerarmos
tal afirmacdo ao pé da letra, podemos entender que, pensar e ter consciéncia de pensar sao
os verdadeiros substratos da existéncia. Ao mesmo tempo, Descartes propde que o ato de
pensar € uma atividade separada do corpo, considerando este uma extensdo da mente, sendo
composto, simplesmente, por partes mecanicas. Brincando com a linguagem dos
computadores, poderiamos entender tal dualidade como se a nossa mente fosse o software
que opera no hardware do corpo.

Podemos ver que este pensamento cartesiano também € predominante na concep¢ao
que temos das emocdes. Estamos acostumados a acreditar que as decisdes sensatas, por
exemplo, sdo uma atividade puramente racional e que sdo produto de uma cabeca “fria”,
onde as emog¢des ndo devem intervir. Provavelmente, mais de alguma vez tivemos a
experiéncia de observar ou participar de situagdes onde as emocdes nos levaram a tomar

decisdes absurdas e totalmente irracionais. Isso € verdade, mas ja veremos que nem sempre

18 DAMASIO, 1996
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€ assim. O neurocientista portugués, Anténio Damasio, tem investigado durante os ultimos
30 anos a relagdo que existe entre o cérebro, a mente, o corpo e as emogdes, revelando o
grande sinergismo que existe entre estas partes que compdem um todo bioldgico: o
organismo.

Damasio propde que o cérebro humano e o resto do corpo constituem um organismo
indissocidvel, formando um conjunto integrado por meio de circuitos reguladores
bioquimicos e neurolégicos mutuamente interativos. Este organismo interage com o
ambiente como um conjunto, ou seja, a interacdo com o ambiente ndo € exclusivamente do
corpo nem do cérebro. Também estabelece que as operacdes fisioldgicas que chamamos de
mente derivam desse conjunto estrutural e funcional e ndo apenas do cérebro, ou seja, 0s
fendmenos mentais s6 podem ser cabalmente compreendidos no contexto de um organismo
em interacdo com o entorno que o rodeia. Este € um ponto crucial para podermos entender
o fendmeno das emocgdes, jd que estas precisam, necessariamente, de um ambiente, uma
situacdo, para acontecer. E, nds atores, devemos estar sempre cientes disto. Por outro lado,
o fato do ambiente ser, em parte, um produto da atividade do préprio organismo, apenas
coloca ainda mais em destaque a complexidade das interacOes que devemos ter em conta na
hora de avaliar tais fendmenos. Dito em outras palavras, assim como o ambiente nos
modifica, nés também modificamos o ambiente. Finalmente, Damésio afirma que “(...) em
relacdo ao cérebro, o corpo em sentido estrito ndo se limita a fornecer sustento e
modulacdo: fornece, também, um tema basico para as representagcoes cerebrais.”"”

Como apontdvamos anteriormente, o cérebro e o resto do corpo encontram-se
indissociavelmente interligados, essencialmente por duas vias principais de interconexdo. A
primeira, € a mais obvia, € constituida por nervos motores e sensoriais periféricos que
transportam sinais de todas as partes do corpo para o cérebro e vice-versa. A segunda, e
bem mais antiga que a primeira em termos evolutivos, € a corrente sanguinea, encarregada
de transportar sinais quimicos, como os hormonios, 0s neurotransmissores € 0s neuro-
moduladores.

Praticamente todas as partes do corpo, como musculos, articulagdes ou Orgdos
internos, podem enviar sinais para o cérebro através dos nervos periféricos. Estes sinais

entram no cérebro no nivel da medula espinal ou do tronco cerebral (cérebro reptiliano) e

19 DAMASIO, 1996, p. 17
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sdo transportados para seu interior. Na direc@o oposta, o cérebro pode atuar, por intermédio
dos nervos, em todas as partes do corpo. Os agentes dessas agdes sd@o O sistema nervoso
autdbnomo (ou visceral) e o sistema nervoso musculoesquelético (ou voluntario). Os sinais
direcionados para o sistema nervoso autdonomo tém origem nas regides evolutivamente
mais antigas (sistema limbico e reptiliano), enquanto os sinais para o sistema nervoso
voluntirio tém origem em virios cértices motores e niicleos motores sub-corticais. E
importante considerar que o cérebro recebe sinais ndo apenas do resto do corpo, mas, em
alguns dos seus setores, de partes de sua propria estrutura, as quais recebem sinais do
corpo. O fato do cérebro e do resto do corpo estarem interligados como componentes
indissocidveis de um todo orginico, ndo simplifica a nossa compreensdo sobre o tema,
muito pelo contrério, revela a imensa complexidade de interacdes que o organismo tem

com ele proprio e com o ambiente.

Figura 5 — Sistema nervoso do corpo humano

1.3.1 A Hipoétese do Marcador Somatico.

Mas o que é que tém a ver tudo isto com uma dissertacdo que fala sobre as

~ ;2 . ~ ~ .. -~
emogoes? Damasio 0 acredita que as €emog¢oes Sao €ssenciais na hora de tomar dec1soes, por

2 DAMASIO, 1996.
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mais racionais que os nossos propdsitos sejam. As emocgodes viriam a ser “4ncoras” da
razdo, enterradas no corpo. Isto contestaria o dualismo cartesiano que separa o corpo da
mente, propondo uma abordagem mais holistica sobre a compreensdo do fendmeno
emocional. Pelo menos, ja ndo deveriamos aceitar a presumida oposi¢do entre emocao e
razdo com tanta facilidade e sem questionamento.

As descobertas provém do estudo de varios individuos com lesdes cerebrais pré-
frontais. Estas lesoes, localizadas entre o sistema limbico e o cortex frontal, estdo
diretamente associadas a um distarbio na capacidade de decidir vantajosamente em
situagdes que envolvem risco e conflito. Observaram-se nos pacientes uma reducao
significativa na capacidade de raciocinar emocionalmente nessas mesmas situacdes. Antes
da ocorréncia da lesdo cerebral, os individuos assim afetados ndo apresentavam essa
dificuldade, existindo um ‘“antes” e um “depois” relacionados ao momento da lesdo
neuroldgica.

Esses individuos ainda possuiam os instrumentos da sua racionalidade e ainda eram
capazes de evocar o conhecimento sobre o mundo que os cercava. A capacidade para lidar
com a légica de um problema permanecia intacta. Ainda assim, muitas de suas decisoes
pessoais e sociais eram irracionais, o mais das vezes desvantajosas para eles proprios e para
outras pessoas. Damdsio supds que neles, o delicado mecanismo de raciocinio ndo era mais
influenciado, inconscientemente e por vezes até mesmo conscientemente, por sinais
provenientes do mecanismo neural subjacente a emocao. Dita suposicao seria chamada, por
Damasio, a Hipétese do Marcador Somitico.!

Imagine que antes de aplicar qualquer andlise de custos/beneficios e antes de
raciocinar com vista a solu¢do de um problema, sucede algo importante. Quando surge um
mau resultado associado a uma dada opcao de resposta, por mais fugaz que seja, vocé sente,
por exemplo, uma sensagdo visceral desagraddvel. Como a sensacdo € corporal, Damasio
atribuiu ao fendmeno o termo técnico de estado somdtico (em grego, soma quer dizer
corpo); e, porque o estado “marca” uma imagem, foi chamado de marcador. O marcador
somdtico faz convergir a aten¢do para o resultado negativo ou positivo a que a a¢do pode
conduzir, e atua como um sinal de alarme automético que nos assinala o perigo decorrente

(ou ndo) de escolher a acdo que terd esse resultado. Por exemplo, o sinal pode fazer com

2 dem.
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que vocé rejeite imediatamente o rumo de agdo negativo, levando-o a escolher
considerando outras alternativas. A andlise custos/beneficios e a capacidade dedutiva
adequada ainda t€m seu lugar, mas s depois de esse processo automdtico reduzir
drasticamente o numero de opg¢des.

Isto ndo significa que as emocdes tomem decisdes por nds, mas os marcadores-
somadticos provavelmente aumentam a precisdo e a eficiéncia do processo de decisao,
enquanto sua auséncia as reduz. Os marcadores-somaticos possuem um papel auxiliar na
tomada de decisdo, incrementando sua eficiéncia. Comecemos por considerar uma situagao
que requer uma escolha: imagine que vocé € um empresario que estd perante a
possibilidade de se encontrar, ou ndo, com um potencial cliente que significaria um lucro
para vocé e sua empresa, nada desprezivel. Mas, ao mesmo tempo, este potencial cliente €
também o arquiinimigo do seu melhor amigo. O cérebro de um adulto provavelmente
reagiria a situacdo criando rapidamente cendrios de opcdes de resposta possiveis, assim
como também cendrios dos correspondentes resultados. Na nossa consciéncia, 0os cendrios
sdo construidos por multiplas cenas imagindrias, ndo propriamente uma narrativa
“aristotélica” de ordem seqiiencial, mas instantes pictoricos de imagens-chave nessas cenas,
que saltam de umas para as outras em justaposi¢do rapida. As imagens poderiam ser, por
exemplo, o encontro com o cliente, perder um bom negécio, vocé falando para seu amigo
sobre a situagio, etc. E necessdrio notar que a mente ndo estd vazia no comeco do processo
de raciocinio, pelo contrario, encontra-se repleta de um repertorio variado de imagens,
originadas de acordo com a situa¢do enfrentada e que entram e saem de sua consciéncia
numa apresentacdo demasiado rica para poder ser rapida ou completamente abarcada.

Ainda assim, vocé pode acreditar que o problema pode ser abordado sob a
perspectiva da “razdo nobre” ou cartesiana, partindo do principio que, para alcangar os
melhores resultados, as emocdes tém de ficar de fora. Mas, para ter uma melhor perspectiva
sobre o assunto, vejamos o que acontecia com um paciente de lesdo pré-frontal, na hora de
tomar decisodes, quando este perdeu a capacidade de processar emocdes. No comego do dia,
ele j4 precisava de um incentivo para prepara-se para ir a trabalhar. Uma vez no trabalho, o
paciente tinha sérios problemas para usar o tempo adequadamente, e era praticamente
impossivel confiar e esperar que este respeitasse os prazos prometidos. Se o trabalho

requeria a interrup¢do de uma atividade para ocupar-se de outra, era comum que persistisse
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na primeira, perdendo o foco do objetivo principal. Também era comum que fizesse o
contrério, desistindo abruptamente da atividade que estava realizando, para dedicar-se a
algo que o cativasse mais naquele preciso momento. Por exemplo, ele podia classificar os
documentos de um determinado cliente, compreendendo inteiramente a importincia do
material, sabendo com certeza classifica-lo de acordo com a semelhanca ou a disparidade
do seu contetido. O problema consistia na possibilidade de abandonar subitamente a tarefa
de classificacdo que tinha iniciado para se por a ler um desses papéis, de forma cuidadosa e
inteligente, durante todo o resto do dia. Podia passar a tarde toda analisando documentos,
mas ndo sob o critério que tinha que ser aplicado, ou seja, a classificacdo era executada com
demasiada perfeicao, mas a custa do objetivo global.

Quando um marcador-somdtico negativo € justaposto a um determinado resultado
futuro, a combina¢do funciona como uma campainha de alarme. Quando, ao contrério, é
justaposto um marcador-somdtico positivo, o resultado é um incentivo. E importante
comentar que, por vezes, os marcadores-somdticos funcionam de forma velada, ou seja,
sem surgir na consciéncia, mas isto ndo significa que eles ndo estejam operando. Podemos
imagind-los como um sistema de qualificacdo automdtica de previsdes, que atua para
avaliar os cendrios extremamente diversos do futuro que estd na nossa frente.
Cotidianamente, nos referimos a estes processos de raciocinio velado como palpites.

O leitor pode estar pensando que muitas vezes fazemos coisas, ou tomamos decisoes
que ndo gostamos, nas quais a perspectiva imediata € nada agradavel. Podemos acreditar
que isto acontece porque nds temos a capacidade de remover o componente emocional da
equacdo, permitindo que uma decisdo légica e pura justifique o nosso encontro com a tarefa
indesejavel. Quando tomamos este tipo de decisdes, estas geralmente sdo de longo prazo,
ou pelo menos nio imediatas, onde procuramos algum beneficio especifico posterior a
tarefa indesejada. Desta forma, um objetivo em longo prazo também é um possivel cendrio
que pode acionar o gatilho de algum marcador-somdtico positivo no seu corpo. Do
contrario, como aceitariamos visitar o dentista, realizar um treino cedo de manhi ou encarar
a escrita de uma dissertacao?

Devo mencionar que os marcadores somaticos vao sendo adquiridos por meio da
experiéncia, sob o controle de um sistema interno de preferéncias e sob a influéncia de um

conjunto externo de circunstancias que incluem ndo sé entidades e fendmenos com os quais
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o organismo tem de interagir, mas também conveng¢des sociais e regras éticas. Por outro
lado, conseguir viver coincide com conseguir reduzir os estados desagraddveis do corpo e
atingir estados bioldgicos funcionalmente equilibrados. O sistema interno de preferéncias
encontra-se inerentemente predisposto a evitar a dor e procurar o prazer, e é provavel que

esteja pre-sintonizado para alcancar esses objetivos em situagdes sociais.

1.3.2 Dor e Prazer.

O cérebro, criando representacdes cerebrais, ou mapas, monitora 0 nosso corpo o
tempo todo. Em outras palavras, as representacdes cerebrais do corpo tém o carater de
online, onde cada modificacdo do estado do corpo modifica 0 mapa que representa tal
estado corporal no cérebro. SO existird uma mente normal se esses mapas contiverem
representacdes bdsicas do organismo e se continuarem a monitorar os estados do organismo
em acdo. Em suma, estes mapas representam o organismo continuamente na medida em
que este é perturbado pelos estimulos do meio ambiente fisico e sociocultural, e na medida
em que atua sobre esse meio. Se o tema bdsico dessas representacdes ndo fosse um
organismo ancorado no corpo, é possivel que tivéssemos alguma mente, mas com certeza
ndo seria a que temos agora. O corpo contribui para o cérebro com mais do que a
manutencdo da vida e com mais do que efeitos modulatérios. Contribui com um conteudo

essencial para o funcionamento da mente normal. Nas palavras de Damésio:

Se o cérebro evoluiu, antes de mais nada, para garantir a
sobrevivéncia do corpo, quando surgiram os cérebros ‘mentalizados’, eles
comegaram por ocupar-se do corpo. E, para garantir a sobrevivéncia do
corpo da forma mais eficaz possivel, a natureza, a meu ver, encontrou
uma solugdo altamente eficiente: representar o mundo exterior em termos
das modificacdes que produz no corpo propriamente dito, ou seja,
representar o meio ambiente por meio da modificacdo das representacdes
primordiais do corpo sempre que tiver lugar uma interacdo entre o
organismo e o meio ambiente.”

Um dos conceitos-chave para podermos entender o fendomeno afetivo é o da

homeostase. A homeostase € a capacidade que os organismos t€ém de auto-regulacao no que

22 DAMASIO, 1996. p- 260-1. Grifo do autor.
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diz respeito a interacdo com o meio ambiente, visando a sobrevivéncia. Por exemplo,
quando ficamos algum tempo sem comer, nosso nivel de glicose desce, a representacdo do
corpo no cérebro muda, sentimos fome e comemos, procurando restabelecer os niveis de
glicose necessdrios para nos mantermos ativos. Da mesma maneira, se sentimos frio,
procuraremos abrigo, € se temos sono, o mais recomendavel para o organismo, seria
dormir. A homeostase € tao antiga quanto 0s nossos peixes primitivos j& mencionados, e
tem acompanhado a evolugdo das espécies desde entdo. Quando estas reacdes
homeostdticas se transformam em ag¢do, ou seja, comportamento, podem ser chamadas de
apetites, e quando estes apetites sdo conscientizados, sdo chamados de desejos.

As sensagdes de dor e prazer sdo as alavancas que o organismo precisa para que as
estratégias homeostaticas atuem com eficdcia. No caso da dor, o problema consiste em lidar
com a perda de integridade de um tecido vivo em conseqiiéncia de lesdo, seja internamente,
como decorréncia de uma doenca natural, seja externamente, induzida pelo ataque de um
predador ou um acidente. No caso do prazer, a tarefa € nortear um organismo por atitudes e
comportamentos que levem a manuten¢do de sua homeostase. No geral, a dor vincula-se a
puni¢do e a comportamentos como de retirada ou paralisagdo, nos quais 0 organismo
procura afastar-se de seu meio. O prazer, por outro lado, vincula-se a recompensa e a
comportamentos como os de busca e aproximagdo, levando os organismos a descontrair-se,
tornarem-se receptivos, aproximarem-se de seu meio, procurando com isso aumentar suas
chances de sobrevivéncia.

Assim como os apetites e os desejos, as emog¢des sdo um conjunto de reagdes
ligadas aos mecanismos homeostaticos que, segundo Damaésio, ndo devem ser considerados

um luxo dispensével:

As emocgdes sdo adaptagdes singulares que integram o mecanismo
com o qual os organismos regulam sua sobrevivéncia. Mesmo sendo, na
escala evolutiva, bastante antigas, as emoc¢des sdo um componente de
nivel razoavelmente superior dos mecanismos de regulacio da vida. Esse
componente situa-se entre o kit de sobrevivéncia basico (por exemplo,
regulacdo do metabolismo, reflexos simples, motivagdes, biologia da dor
e do prazer) e os mecanismos do raciocinio superior, ainda fazendo parte,
contudo, da hierarquia dos mecanismos de regulacdo da vida. Para
espécies menos complexas do que a humana, e também para os humanos
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distraidos, as emogdes realmente produzem comportamentos bem
aceitaveis do ponto de vista da sobrevivéncia.”

Considerando a afirmagdo de Damasio, observa-se que as emogdes sdo estratégias
homeostdticas que possuem uma funcdo dupla: uma externa, relacionada com o entorno, e
uma interna, relacionada com o funcionamento fisiol6gico do organismo. A primeira € a
producdo de uma reacdo especifica a situac@o indutora. Frente a um perigo iminente, como
o encontro com uma fera selvagem, tal reacdo pode ocorrer, estimulada pelo medo, como
sair em disparada, por exemplo. A segunda tem a ver com a regulacio do estado interno do
organismo, de modo que este possa estar preparado para realizar tal reacdo, neste caso,
correr. Esta regulacdo interna poderia ser o fornecimento de um fluxo sanguineo mais
intenso as artérias das pernas para que os musculos recebam oxigénio e glicose adicionais,
incrementando as chances de poder fugir da fera. Hoje poderiamos considerar que tal
situacdo € um caso extremo ou pouco comum, talvez mais comum para nossos
antepassados ou parentes mais selvagens, mas ndo deixa de ser um plano primoroso, rapido
e confidvel. E claro que o contrdrio também pode acontecer, ou seja, podemos ser vitimas
de um estimulo extremamente positivo, como o encontro adiado por anos de um ser muito
querido, o que também nos poderia fazer correr, s6 que de alegria e em dire¢do ao estimulo
indutor. De qualquer maneira, para certos tipos de estimulo claramente perigosos ou
valiosos, no meio interno ou externo, a evolu¢do reservou uma reacao condizente, na forma
de emocgao.

Desta forma, as emog¢des sdo insepardveis da nossa idéia de recompensa ou punicao,
prazer ou dor, aproximac¢do ou afastamento, vantagem ou desvantagem pessoal.
Inevitavelmente, as emocdes sdo insepardveis das ideias de bem e de mal, pelo menos sob
uma perspectiva homeostética. A aparente oposi¢ao dessa divisdo profunda vai diluindo-se
a medida que o comportamento ganha complexidade na evolugdo. E ai que muitas vezes
nos encontramos numa encruzilhada no momento de perceber que um mesmo estimulo
possa ser considerado, ao mesmo tempo, benéfico e prejudicial para nds. Por outro lado, a
dualidade entre dor e prazer nao nos deve levar a desconsiderar o fato de que existem mais

de duas emoc0es, algumas aliadas a dor, outras ao prazer.

23 DAMASIO, 2001, p. 78-9
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Segundo Damésio®’, os mecanismos cerebrais produtores de emog¢des ocupam um
espaco relativamente restrito de regides sub-corticais, comecando no nivel do tronco
cerebral (sistema reptiliano) chegando até regides localizadas na parte superior do cérebro,
o neocortex. Estes mecanismos sdo parte de um conjunto de estruturas que regulam e
representam estados corporais e podem ser acionados automaticamente, sem prévia
reflexdo consciente. Como ja diziamos, a variacdo individual — que ndo é menos
considerdvel — e o fato da cultura ter um papel na configuracdo de alguns indutores, ndao
diminui o fato de que as emocdes tenham uma natureza fundamentalmente estereotipada e
automadtica, assim como uma finalidade reguladora. Embora a composi¢do e dinamica das
reacOes emocionais variem de organismo a organismo, ja que estas sdo moldadas pelo meio
e pelo desenvolvimento do individuo (experiéncia), hd indicios de que a maioria das
reacoes emocionais, se ndo todas, sdo resultado de um extenso € minucioso percurso de
ajustes evolutivos. Quando nascemos, vimos equipados de mecanismos bio-reguladores que

visam a nossa sobrevivéncia, sendo a emocao um deles.

1.3.3. Programas Abertos e Fechados.

Quando estamos sob o dominio de uma emocado, uma sucessao de mudangas ocorre
em uma fragdo de segundo — sem que escolhamos ou tenhamos consciéncia imediata — nos
sinais emocionais faciais e vocais; nas acOes predefinidas; nas acdes aprendidas; na
atividade do sistema nervoso autbnomo que regula nosso corpo; nos padrdes reguladores
que modificam continuamente nosso comportamento; na recuperacdo das memorias e
expectativas relevantes e na interpretacdo do que estd acontecendo dentro de nds e no
mundo. Essas mudangas s3o involuntdrias, ou seja, ndo as escolhemos. Todas estas
mudancas que comecam tdo rdpido — diferentes para cada emocgdo e, de certa forma, iguais
para todos os seres humanos, revelam-nos muito a respeito dos mecanismos cerebrais
centrais que organizam e direcionam as respostas emocionais. O psicologo Paul Ekman®,

acredita que nestes mecanismos deve haver conjuntos de instrucoes armazenadas que

orientam o que fazemos. E desta maneira que, segundo a pesquisa de Ekman e

2 DAMASIO, 1996.

3 EKMAN, 2011
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considerando as observacOes de Darwin feitas na sua publicacio do ano 1872, “A
Expressdo das Emogdes no Homem e nos Animais™°, estas instrugdes refletem o que foi
adaptativo em nosso processo de evolugdo. Foi por isso que de Darwin conseguiu catalogar
as expressOes emocionais de tantas espécies, achando consisténcia nessas expressoes,
embora ele tenha pensado nelas como tracos evolutivos residuais de espécies menos
evoluidas.

Segundo Ekman®’, estes mecanismos herdados sdo chamados de programas de
afeto e estes direcionam o comportamento emocional. Estes programas sao um tipo de pré-
escritura que armazena as informacdOes que sdo herdadas, ou seja, s@o transmitidas
geneticamente. Supostamente, existem muitos programas, um para cada emogio e,
podemos considera-los como “bancos de dados” emocionais. Esta metdfora é para uma
melhor compreensdo sobre o funcionamento destes “programas” e nio pretende insinuar
que o cérebro seja um computador. O zoodlogo, Ernst Mayrzg, distinguiu que existem
programas abertos e fechados. Em um programa fechado, nada pode ser inserido pela
experiéncia, enquanto um programa aberto “permite a entrada adicional durante a vida do
seu proprietério”zg. Um exemplo de “programa fechado” pode ser o caso do maleo, passaro
do norte de Sulawesi, ilha da Indonésia. A mie do maleo enterra fundo o ovo na areia
vulcanica quente e, depois, vai embora. Quando o filhote abandona a casca e luta para
escapar da areia, este ja sabe voar e o resto € por si. Ele deve saber imediatamente o que
precisa para sobreviver, pois ndo ha periodo de dependéncia durante o qual € educado por
um genitor. NOs, seres humanos, estamos no extremo oposto: se formos abandonados no
nascimento, morremos. Nossos programas siao abertos, de forma que podemos aprender o
que funciona no ambiente especifico em que vivemos e armazenar essa informacgdo para
que ela oriente automaticamente nosso comportament030.

Devemos entender que estes programas de afeto abertos ndo sdo como ‘“caixas

vazias” desprovidas de informacgdo. Os circuitos jad estdo ali, desdobrando-se para o
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desenvolvimento, influenciados, mas ndo totalmente construidos, pela experiéncia.
Provavelmente, existem diversos circuitos para as muitas respostas que caracterizam cada
emo¢do. A evolucdo define previamente algumas das instrucdes ou sistemas de um circuito
em nossos programas de afeto abertos. Por exemplo: o pacote de reacdes que constituem o
choro ja vem ativado no momento que nascemos; agora, 0s motivos que nos fazem chorar,
vao mudando ao longo da nossa vida, de acordo com nossa experiéncia.

Todo este tipo de reagdes, proprias das emogdes bdsicas, sdo automdticas e
altamente estereotipadas, porém, a aprendizagem pode modular a execucdo destes padroes.
Em todas as emogdes, uma torrente de respostas neuronais € quimicas muda as
configuragdes internas, as visceras e o sistema musculoesquelético (ou voluntédrio), por
certo periodo, e em um padrao especifico. Desta forma, expressdes faciais, vocalizacoes,
posturas corporais e padrdes especificos de comportamento (correr, rir, chorar, abragar,
etc.) sdo ativados. A quimica do corpo, assim como também alguns 6rgdos — sobretudo
pulmdes e coracdo — ajudam no processo. Como podemos observar, as emocdes t€ém a ver

com transi¢do e comocdo, na maioria das vezes, uma verdadeira insurrei¢ao do corpo.

1.4. Emocoes Basicas, Sociais e Culturais.

O fato das reagdes das emogdes bdsicas serem altamente estereotipadas € um dado
importante a se considerar quando, como atores, trabalhamos com as emog¢des. Podemos
ver que a humanidade toda compartilha um repertério expressivo-emocional bdsico, o que
foi comprovado pelo préprio Ekman®', nos finais da década de sessenta. A intengdo de
Ekman era comprovar a teoria cultural das emog¢des, que defende a ideia de que as emocoes
sdo comportamentos aprendidos e transmitidos pela prépria cultura, assim como a
linguagem™. A experiéncia feita por Ekman consistia basicamente em mostrar imagens de
expressoes emocionais de pessoas ocidentais a pessoas pertencentes a uma tribo da Nova
Guiné, que nunca tinham tido contato com fotografias ou filmes feitos no ocidente,

suspeitando, desta maneira, que jamais poderiam ter aprendido tais expressoes.
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Paradoxalmente, Ekman viria a descobrir o contrdrio, ou seja, compartilhamos um
repertério  expressivo-emocional, mas este € transmitido geneticamente € ndo
necessariamente pela cultura. Percebeu que as expressdes emocionais das imagens eram
reconhecidas pelos integrantes da tribo e que estas imagens conseguiam comunicar 0S
mesmos estados emocionais tanto para ocidentais como para orientais. Porém, acredito
importante destacar que, embora a expressdo das emocodes tenha uma base universal, o
estimulo que as produz pode ser interpretado de diversas maneiras, segundo as diferentes
culturas.

Podemos reconhecer expressdes emocionais com o simples fato de olhar para elas,
mas isto ndo nos diz, necessariamente, qual foi o estimulo que originou a emog¢do em
questdo. Acredito que o ator deve estar ciente disto: a expressdo das emocdes €, em parte,
uma linguagem universal, que cruza fronteiras e que pode chegar a comunicar “estados
subjetivos” altamente complexos entre pessoas de diversas culturas, mas, por outro lado, é
necessdrio considerar que nem todas as emog¢des precisam de um mesmo estimulo para
serem “‘gatilhadas”. Portanto, como atores, devemos sempre considerar que, as emocdes,
para acontecerem, precisam de um estimulo em particular (seja externo ou interno ao
organismo), € que este ndo € necessariamente revelado pela expressdo da emocdo em
questdo. Os estimulos emocionais estdo sempre ligados a uma situacdo em particular,
podendo um mesmo estimulo mudar seu ‘“significado”, dependendo dos diferentes
contextos em que 0 organismo se encontre.

Basicamente, hé dois tipos de circunstincia em que as emog¢des podem ocorrer. A
primeira € quando um organismo processa determinados objetos ou situacdes por meio dos
seus mecanismos sensoriais, por exemplo, a visdo de um acidente de carro. A segunda é
quando a mente de um organismo evoca certos objetos e situagdes e os representa como
imagens, no processo de pensamento, como por exemplo, lembrar do lugar onde vocé deu
seu primeiro beijo. E importante destacar que, embora o mecanismo bioldgico responsavel
pelas emocgdes seja em grande medida pré-ajustado, os indutores ndo fazem parte do
mecanismo; sdo externos a ele. Os estimulos que causam emog¢des ndo se restringem, de
modo algum, aqueles que ajudaram a moldar nosso cérebro emocional durante a evolugdo e
que sdo capazes de induzir emocdes em nosso cérebro, desde os primeiros momentos da

vida. A medida que se desenvolvem e interagem, os organismos ganham experiéncia
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factual e emocional pelo contato com diferentes objetos e situagdes que naturalmente
causam emogdes. A forma de aprendizado conhecida como condicionamento é um modo de
obter essa associacdo. Uma nova casa cuja forma lembre a casa onde vocé teve uma
infancia feliz pode fazer com que vocé se sinta bem, ainda que nada especialmente bom
tenha acontecido no novo espaco. Do mesmo modo, o rosto de uma pessoa deslumbrante e
desconhecida, sendo muito parecido com o de alguém que vocé associa a um
acontecimento horrivel, pode provocar inquietude e irritacdo, sem que talvez nunca se saiba
o porqué. A natureza nio prescreveu essas reacdes, mas com certeza colaborou para que
voce as desenvolvesse.

Potencialmente, todos os objetos podem se revestir de algum vinculo emocional. De
um modo ou de outro, a maioria dos objetos e situacdes conduz a alguma reagdo emocional,
embora alguns com uma freqiiéncia muito maior do que outros. A reacdo emocional pode
ser forte, fraca ou imperceptivel até, mas, apesar disso, esta acontece. A emog¢do € o
mecanismo biolégico que a fundamenta s3o o acompanhamento obrigatério do
comportamento, consciente ou ndo. Algum nivel de emo¢do acompanha necessariamente os
pensamentos que alguém tem acerca de si mesmo ou daquilo que o cerca. A onipresenca da
emoc¢do em nosso desenvolvimento e, subseqiientemente, em nossa experiéncia cotidiana,
vincula quase todos os objetos ou situacdes encontrados em nossa experiéncia aos valores
fundamentais da regulacdo homeostdtica: recompensa e punicdo, prazer ou dor,
aproximacdo ou afastamento, vantagem ou desvantagem pessoal e, inevitavelmente, bem
(pelo menos no sentido de sobrevivéncia) ou mal (pelo menos no sentido da morte).

Quando falo sobre a onipresenca da emocdo, isto ndo quer dizer que nos sentimos
tristes, ou contentes, ou nostdlgicos o tempo todo. A maior parte do tempo, nossas
sensagdes emocionais encontram-se veladas, fora da visdo da nossa consciéncia. Porém,
isto vem a desmistificar a ideia de que as emocdes estdo apenas reservadas para as reagdes
abruptas e instintivas, que estdo fora do nosso controle. Como atores, ¢ de grande ajuda
pensar que as emogdes agem de muitas maneiras, em diferentes niveis, j& que tenho
observado que é comum, especialmente no comego do trabalho com as emogdes™, que os

atores as entendam como processos fixos e intensos. As emog¢des podem ser classificadas
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O trabalho com as emocdes refere-se quando o ator utiliza o fendmeno das emocdes como material
expressivo e dramdtico, com fins cé€nicos, assim como pretende incluir qualquer tipo de treinamento ou
preparacdo atoral que esteja relacionada ao trabalho com as emogdes
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em vdrios tipos, dependendo da sua duracdo, intensidade, historia evolutiva e experi€ncia
social. Estas classificacdes ndo sdo estritamente precisas e, como ja apontei, 0s cientistas
tém grandes dificuldades em chegar a um acordo. Porém, estas nos ajudam a reconhecer as
diferengas que existem nos diversos tipos de emocdes e nos multiplos niveis em que elas
agem. E importante mencionar que, no momento de classificar as emogdes, as divisdes das
categorias possuem bordas porosas.

Paul Ekman® considera que a duracdo do fendmeno € o modo mais simples de
diferenciar as emocdes. Para ele, quando o fendmeno dura segundos ou minutos, € uma
emog¢do. Quando a duragdo do episddio emocional tem uma duracio de algumas horas, até
dois ou trés dias, podemos chama-las de estados de dnimo. Finalmente, quando uma
emog¢do acompanha parte importante da vida de uma pessoa (por exemplo, a adolescéncia),
ou até talvez durante a vida toda, serd identificada como tracos de personalidade. Ainda
que esta classificagdo seja compreensivel, é simples demais comparada a alta complexidade
das emocgdes.

Buscando uma melhor compreensao da metodologia Alba Emoting™, método de
treinamento de atores baseado nas emocgdes — gatilho dessa investigacdo — e que serd
apresentada posteriormente com maiores detalhes, acredito pertinente apresentar a
classificacdo evolucionista das emogdes, a mais aceita pela ciéncia, e que foi concebida a
partir das observacgdes sobre as expressdes emocionais das espécies feitas por Darwin™.
Esta classificacdo divide as emocdes em emocdes primdrias, inatas ou bdsicas, € em
emogOes secunddrias, sociais ou adquiridas. As emogdes bdsicas correspondem as
emocdes que sdo transversais a espécie humana assim como também a outras espécies, e
correspondem a reagdes emocionais estereotipadas e automadticas, principalmente
processadas nas dreas mais antigas do cérebro. Por outro lado, temos as emocoes
secunddrias ou sociais, que sdo restritas aos organismos com desenvolvimento cortical e
que estdo ligadas a experi€ncia e ao aprendizado, particularmente quando estes organismos
fazem parte de estruturas sociais.

Lembrando do fato de que s3o transmitidas geneticamente, as emocdes primarias

sdo reacdes homeostaticas automadticas e estereotipadas que ndo requerem uma avaliacio
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consciente por parte do individuo e, geralmente, produzem respostas pre-organizadas,
imediatas e expressivas. Sao inevitdveis e raramente podemos controld-las, ja que basta que
os cortices sensoriais iniciais do cérebro detectem e classifiquem as caracteristicas ou
caracteristicas-chave de um determinado estimulo emocional, e que estruturas como a
amigdala recebam sinais relativos a sua presenca conjuntiva. Imagine que vocé esta
caminhando tranquilamente pela rua e, repentinamente, vocé escuta algo que passa voando
rapidamente, muito proximo a sua orelha. Provavelmente sua reagdo serd de medo, ainda
que voce ndo tenha processado conscientemente o estimulo em questao.

Classificadas como emog¢des primdrias temos: o medo, a raiva, a tristeza e a alegria.
Cada uma destas emogdes possui uma reacdo e expressdo em particular, mas isto nao
significa que todas as respostas das nossas emog¢des primdrias estejam prontas na hora de
nascer. O caso varia de emog¢do para emocao. Em alguns casos, as respostas emocionais
podem ser estritamente inatas e pré-programadas; em outros, podemos precisar de uma
pequena ajuda por parte da experiéncia. Por exemplo, Robert Hinde™® demonstrou que o
medo inato que os macacos t€ém das cobras ndo requer, simplesmente, do encontro do
macaco com a cobra. Para que a emocdo seja ativada, o macaco precisa ver um outro
macaco expressando medo frente a uma cobra.

As emocgoes secunddrias, por outro lado, sdo emocdes que sdo construidas a partir
da experiéncia e t€ém como ingredientes bdsicos, as emogdes primdrias. Essa experiéncia
pode variar muito ou pouco em comparacao com a de outras pessoas; mas € s sua. Apesar
das relacdes entre um tipo de situagdo e uma emocao serem em grande medida semelhantes
entre diferentes individuos, a experiéncia pessoal e tnica personaliza o processo para cada
individuo. Por outro lado, estas emocdes envolvem mais processos corticais que as
primdrias, ou seja, estdo mais préximas dos nossos pensamentos conscientes. E por isso que
o filésofo Paul Griffiths (1947, Gra Bretanha) prefere chamad-las de emogdes cognitivas
superiores.”’ Sdo emog¢des muito mais complexas que as primdrias e estas vao se
desenvolvendo e sendo registradas ao longo da nossa vida.

Dentro das emogées secunddrias, podemos encontrar 0 amor, o ciime, o orgulho e a

ironia (apoiada no sarcasmo), entre outras. Apaixonar-se, por exemplo, ndo ¢,
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necessariamente, uma reacdo automdtica frente a um estimulo dado. Ainda que a emogdo
possa acontecer rapidamente, precisa — esperamos — de uma avaliacdo mais complexa por
parte do individuo. Em outras palavras, vocé pode se apaixonar por uma pessoa que
conhece hd vinte anos, mas que, por diferentes motivos, s agora despertou tais sentimentos
em voce.

Outra classificacdo das emocdes sdo as emogoes culturais®®. Poderiamos considerar
estas emocdes como o extremo oposto das emogdes basicas. Como seu nome indica, estas
emogOes pertencem a uma cultura especifica e ndo sdo reconhecidas ou vivenciadas por
outras culturas. Como as emog¢0des tém um passado evolutivo bem mais antigo que a nossa
apari¢do como seres humanos, este tipo de emocao é raro. Estas emog¢des sdo criagdes
proprias da cultura que as pratica e somente podem ser entendidas pela cultura em questdo.
Existe uma emocgdo, por exemplo, que pertence a tribo dos Gururumba, da Nova Guiné, que
€ conhecida como “ser um porco selvagem” (traduzido do inglés, “being a wild pig”)
porque as pessoas que a vivenciam comportam-se, realmente, como porcos selvagens:
correm desenfreadamente, saqueiam objetos de pouco valor e atacam as pessoas que lhes
observam. Neste tipo de emogdes, o individuo dificilmente experimentard a emocao se nao
a conhece, diferentemente das emocdes bésicas e adquiridas, que podem ser sentidas ainda
que voce nunca tenha escutado falar delas®.

Ainda que pensar em termos de uma classificacdo por tipos pareca restritivo, €
importante ter em mente que o fendomeno afetivo é por si s6 multifacetado. Acredito que
uma boa perspectiva para abordar o tema da classificacdo por tipos € pensar que o
fendmeno afetivo acontece em um grande espectro, onde as emocdes basicas encontram-se
em um extremo e as emog¢des culturais no outro. Ou seja, ao invés de considerar as
emocdes bdsicas, as sociais e as culturais como trés fendmenos diferentes e independentes,
podemos pensar nas emogdes classificadas dentro deste espectro como mais inatas ou mais
culturais.

Entender a classificacdo das emocdes, assim como também a importancia destas na
configuracdo do nosso comportamento é de grande ajuda para poder compreender o

abrangente fendmeno afetivo, visando ampliar e refinar as possibilidades expressivas e
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artisticas do ator. Existe uma ampla gama de emocgdes, o que pode ser intimidador para o
ator na hora de trabalhar com elas. Ter uma compreensdao mais detalhada do fendmeno
permite ao ator saber que nem todas as emogdes sdo iguais, muito pelo contrério, estas
variam segundo seu contexto social e biologico. Por outro lado, € como veremos no terceiro
capitulo, compreender a relagdo existente entre corpo, mente € emog¢do pode ajudar o ator a

trabalhar e treinar as emocgdes com fins artistico-expressivos.

1.5. Emocoes e Sentimentos.

Outra classificagdo que tem despertado polémicas entre os cientistas € a diferenca
entre emocao e sentimento. Geralmente, usamos esses termos indistintamente quando nos
referimos a algum episédio emocional ou afetivo, embora exista uma diferenga significante
entre ambos. A concepg¢do leiga que temos destes termos € mais ou menos baseada na idéia
de que as emocgdes sdo reacOes fortes, descontroladas e rapidas, enquanto os sentimentos
sd0 sensacdes emocionais mais fracas e de maior duracdo. H4 algo de verdade em tal
no¢do, mas, procurando uma melhor compreensdio do fendmeno afetivo, acredito
importante aprofundar nas diferentes qualidades que distinguem emocao e sentimento.

Sob uma perspectiva bioldgica, sabemos que as emocdes sdo pacotes de respostas
corporais, nas quais impulsos elétricos e quimicos, estimulados e processados pelas dreas
mais primitivas do cérebro, desencadeiam ac¢des e movimentos. De certa maneira, estas
alteracdes corporais sdo expressivas, ja que comunicam alguma mudanca no estado interno
por parte do individuo emocionado. Vocé pode estar pensando que € possivel esconder os
tracos expressivos das suas emogdes, especialmente os faciais e comportamentais. Mas,
para ser mais exatos, devemos esclarecer que a nossa capacidade & de refrear nossas
expressdes, mais que do que suprimi-las. Isto significa que o impulso emocional deve antes

40 . . . . ~ e e 1, .
acontecer para poder ser censurado . Ainda assim, existem variadas reacOes fisiolégicas

" Atualmente, Paul Ekman investiga as chamadas “micro-expressdes”, que consistem em pequenas
expressoes faciais que “vazam”, por alguns centésimos de segundos, quando uma reacdo emocional é
refreada. A pesar de passarem desapercebidas para a maioria das pessoas, as micro-expressdes revelam o que
realmente estamos sentindo a respeito de um determinado estimulo ou situagdo. Ainda que a habilidade de
“decodificar” micro-expressoes seja um trabalho que requer de estudo e pratica, muitas vezes podemos
“intuir”, ou seja, perceber inconscientemente, que uma pessoa nao estd sendo sincera a respeito do que esta
sentindo.
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que sdao ainda mais dificeis de controlar, como o ritmo respiratorio, o cardiaco ou a
sudoracdo que, frente a um bom leitor emocional, podem ser tdo expressivas quanto as
expressoes faciais. H4 pouco mais de um século, o psicélogo e filésofo americano, William
James (1842-1910), na sua publicacdo de 1890, The Principles of Psycholgy“, apresentou
uma hipdtese verdadeiramente surpreendente sobre a natureza das emogdes € o0s
sentimentos. Na sua visdo, as emog¢des sdo a percep¢do que temos das mudancgas
fisiologicas do organismo quando existe algum estimulo de natureza emocional. Nas suas

proprias palavras:

E-me muito dificil, se ndo mesmo impossivel, pensar que espécie
de emocdo de medo restaria se ndo se verificasse a sensacdo de aceleracao
do ritmo cardiaco, de respiracdo suspensa, de tremura dos ldbios e de
pernas enfraquecidas, de pele arrepiada e de aperto no estdmago. Podera
alguém imaginar o estado de raiva e ndo ver o peito em ebuli¢do, o rosto
congestionado, as narinas dilatadas, os dentes cerrados e o impulso para a
acdo vigorosa, mas, ao contrdrio, musculos flacidos, respiragdo calma e
um rosto placido? +*

Por outro lado, os sentimentos sdo a percepcdo que temos de tais respostas
corporais, ou seja, sao uma verdadeira revelacdo sobre o que estd acontecendo com 0 nosso
corpo — e nossa mente — quando nos emocionamos. Diferente das emocgdes, os sentimentos
sdo privados e pertencem exclusivamente a quem os vivencia, no sentido de que estdo
ancorados na subjetividade da experiéncia do individuo. Vocé€ poder entender melhor se
pensar na dificil tarefa que € expressar verdadeiramente o que sentimos quando sentimos, 0
que se torna ainda mais dificil no caso do trabalho do ator. Nesse sentido, os sentimentos
sdo tdo sensoriais quanto qualquer outra percep¢do. Por exemplo, percepcdes visuais
correspondem a visdo de objetos externos, cujas caracteristicas impregnam-se na nossa
retina e temporariamente modificam os padrdes de mapas sensoriais nos cortices visuais.
Os sentimentos também possuem um objeto na origem do processo e as caracteristicas
fisicas deste objeto desencadeiam rapidamente uma série de sinais que transitam através de

mapas dentro do cérebro. A diferenga que existe entre ambos estimulos é que, por um lado,

41 DAMASIO, 1996

2 JAMES, W. 1890 apud DAMASIO, 1996, p. 158.
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o objeto percebido pela visdo é externo ao organismo; por outro, o objeto que desencadeia
um sentimento encontra-se dentro do organismo. Os sentimentos sdo tdo “mentais” quanto
as outras percepcdes, mas os objetos mapeados pelo cérebro sdao partes e estados do
organismo, e € a partir deles que os sentimentos surgem. Segundo Damésio, no seu livro “O
Mistério da Consciéncia”:

Todas as emocdes usam o corpo como teatro (meio interno,
sistemas visceral, vestibular e musculoesquelético), mas as emocdes
também afetam o modo de operacdo de inimeros circuitos cerebrais: a
variedade de reacdes emocionais € responsdvel por mudancas profundas
na paisagem do corpo e do cérebro. O conjunto dessas mudangas constitui
o substrato para os padrdes neurais que, em ultima instincia, se tornam
sentimentos de emogio.*

Esta diferenca importante entre emogdo e sentimento engendra outras duas. Em
primeiro lugar, além de estar relacionado ao objeto de estimulo — neste caso, o corpo — os
sentimentos também estdo relacionados ao objeto de estimulo da emoc¢do que iniciou o
ciclo emocao-sentimento. Desta forma, devemos ser claros na hora de especificar a
referéncia do objeto-estimulo em questdo, seja esta externa ou interna’’. Segundo, e ndo
menos importante, o cérebro tém relativa incidéncia sobre o objeto-estimulo de um
sentimento™, J4 que, ao encontrar-se dentro do corpo, este pode ser alterado inumeras
vezes. O objeto-estimulo, por um lado, e 0 mapa cerebral originado pelo objeto-estimulo,
por outro, podem influenciar-se num tipo de processo de reverberagdo. Assim, um
sentimento pode detonar novas emocgdes, que, percebidas como sentimentos, podem
estimular outras emocdes. Em outras palavras, podemos olhar um quadro de Dali
intensamente, durante a quantidade de tempo que queiramos, mas nunca poderemos
modificar a obra. Por outro lado, os sentimentos que a obra produz em nés podem mudar

radicalmente — ou ndo — dependendo das percepcdes que tenhamos dela. Isto significa que

43 DAMASIO, 2001, p 74-5

* A propésito, essa clareza e objetividade sdo exigidas em vdrios sistemas de atuacdo, como no exemplo
candnico de Stanislavski e a memdria das emogdes. (STANISLAVSKI, C. A Preparacao do Ator, Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2009).

4 Daf a fundamental importancia, no trabalho do ator, da concentragao, do circulo de atengfo, da acdo fisica
definida enquanto exterior e interior (em Stanislaviski) e mesmo o trabalho refinado com a imaginacio, a
exemplo do que afirma Arianne Mnouchkine “A imagina¢do é um misculo” que, certamente, precisa ser
treinado. (FERAL, J. Encontros com Arianne Mnouchkine: erguendo um monumento ao efémero. Sdo
Paulo: Ed. Senac Sdo Paulo: Edi¢gdes SESC SP, 2010).
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0s sentimentos nao sdo uma percep¢do passiva ou um simples reconhecimento de um
estado de corpo isolado: os sentimentos sdo percep¢des de transicdes e mudangas, as vezes
contraditdrias, as vezes ndo. E essa compreensdo € fundamental para o refinamento do
trabalho do ator.

Em algumas circunstancias, especialmente quando temos pouco tempo para
examinar nossos sentimentos, estes sdo apenas a percep¢do de um determinado estado
corporal. Porém, em outras situagdes, os sentimentos incluem a percep¢cdo de um estado
corporal, assim como também a percep¢do do estado mental que acompanha, como
conseqiiéncia, estes sentimentos. Deste modo, os sentimentos modificam ou influenciam a
“linha editorial” (estilo) dos nossos pensamentos. Damésio*® explica que, enquanto nosso
cérebro representa mapas respectivos as imagens do corpo, estes mapas também
influenciam a criacdo dos mapas que virdo a representar 0 nosso tipo de pensamentos. Se
considerarmos um sentimento positivo, por exemplo, poderiamos dizer que a mente
representa um estado de bem-estar, mas este estado também vém acompanhado de “bons”
pensamentos. Se a carne opera harmoniosamente, ou pelo menos € o que a mente diz, além
de sentirmo-nos entusiasmados, este sentimento serd acompanhado de pensamentos mais
confiantes, decididos e positivos. Por outro lado, se nos sentimos deprimidos, este estado de
corpo serd acompanhado de pensamentos pessimistas e cheio de duvidas, enchendo nossa
mente de preocupagdes. Os pensamentos que acompanham aos sentimentos mudam a
perspectiva com que vemos as coisas, ou seja, uma mesma situagdo pode ser percebida
como negativa ou positiva dependendo do nosso estado afetivo.

Devemos entender que os sentimentos podem ser a percepcdo de qualquer
modificacdo corporal produto de alguma regulacdo homeostéitica: seja um apetite, ou uma
emocdo cultural especifica, seja simples dor ou prazer. Quando falamos da sensacdo que
nos produz certo tipo de luz ou uma nota musical, nos referimos de alguma forma, ao
sentimento afetivo que acompanha a vis@o da luz ou a escuta da nota, independente do grau
de intensidade que o estimulo gere em nds. Da mesma maneira, quando dizemos “eu sinto
que estou certo nisso”’, ou “sinto que ndo posso concordar com voc€”, estamos nos
referindo (pelo menos vagamente) ao sentimento que acompanha a idéia de acreditar ou

endossar um ponto de vista determinado. Desta forma, a maioria das nossas percepgdes —

% DAMASIO, 2001
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sendo todas — de qualquer objeto ou evento, seja real ou imagindrio, produz reacoes
emocionais em nds, sendo que as mais sutis podem passar silenciosamente despercebidas,
assim como as mais intensas podem virar protagonistas absolutos do nosso pensamento.

N3ao existem estimulos neutros.

1.5.1. Alterando Mapas Corporais.

Assim como todos os sentimentos contém, como ingrediente necessdrio, algum
aspecto relacionado a dor e o prazer, e porque as imagens mentais que chamamos de
sentimentos surgem de mapas que representam um estado corporal, é razodvel propor que a
dor e suas variacdes acontecem quando os mapas corporais possuem certas configuracoes.
Igualmente, o prazer e suas variacdes sdo o resultado de certas configuracdes de mapas
corporais. Sentir dor ou prazer consiste em ter processos biolégicos, nos quais nossa
imagem do corpo descrita pelo mapa cerebral corresponde a um padrdo cerebral em
particular. Drogas como a morfina ou a aspirina alteram o dito padrao, da mesma forma que
podem ser alterados pela meditac@o e os pensamentos positivos.

Isto é de suma importancia para poder entender o cardter de mao dupla do Alba
Emoting™, ji que, através da modificacdo voluntaria do corpo, neste caso reproduzindo
padrdes de reacdes emocionais, os mapas de representacdo corporal também mudam. Por
um lado, as emocgdes produzem alteracdes fisicas, expressivas e reconheciveis, por outro
lado, a reprodugdo voluntaria de tais mudangas corporais-expressivas altera os mapas
cerebrais que representam o corpo, sendo potencialmente “lidos”, pelo cérebro, podendo
desencadear processos emocionais. Em outras palavras, o ator pode gatilhar estados
afetivos a partir da sua modificacio corporal.

E importante entender que as emocdes e os sentimentos fazem parte de um grande
fendmeno que atua como uma unidade, que comecaremos chamar de fenémeno afetivo ou
afetos. Com o objetivo de compreender de uma melhor maneira a complexidade deste
fendmeno, ¢ importante destacar as diferentes partes que o compdem, estudar suas
operacoes e entender como estes mecanismos estdo articulados. Mas, acredito que é ainda

mais importante perceber que nosso comportamento emocional é produto de um complexo
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processo de mudancgas que influenciam nosso modo de agir, assim como também o modo
que temos de perceber o mundo.

Os afetos sdo componentes fundamentais da nossa noc¢do de realidade. Em um
mundo desprovido de emog¢des e sentimentos, ndo haveriam surgido respostas sociais inatas
que logo se transformariam em cddigos éticos; ou ndo poderia existir o altruismo; ou
simplesmente ndo teriamos no¢ao sobre as nossas proprias falhas e vitérias. Lembrando da
hipétese do marcador somadtico, a eliminacdo dos afetos implicaria um empobrecimento da
subseqiiente organizacdo da experiéncia. Se emogdes sociais e sentimentos ndo sio
corretamente instalados, e se o relacionamento que existe entre situacdes sociais e a dor e o
prazer € interrompido, o individuo ndo conseguiria categorizar a experiéncia dos eventos
registrados na sua memoria autobiogrifica, em acordo com a marca somadtico-afetiva que
confere “bem” ou “mal” para essas experiéncias. Isto impossibilitaria qualquer nivel de
construcdo subseqiiente das nogdes que temos de “bem” e “mal”, ou seja, a constru¢io
cultural da razdo do que deve ser considerado como “bom” ou “mau”, junto a suas

respectivas conseqiiéncias, sejam positivas ou negativas.

Figura 6 — Neur6nios
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2. O trabalho do Ator e As Emocoes

A nossa heranga emocional, produto de ajustes evolutivos milenares, conecta a
humanidade, no sentido da transcendéncia cultural e geracional. Isto significa que, em
qualquer lugar e época, nds, seres humanos, compartilhamos as bases do mesmo repertério
emocional. Tal fato faz com que as emocdes desempenhem um papel fundamental na
comunicacdo e, se pensarmos em termos da recepg¢do teatral, é possivel afirmar o mesmo.
Um aspecto pouco desenvolvido no capitulo anterior € a qualidade expressiva das emocoes.
Como menciondvamos, as emogdes sao mudancas fisiolégicas como resultado da
capacidade homeostética do organismo, mas estas mudancas, a0 mesmo tempo, revelam o
estado interno de dito organismo. Para vdrias espécies de comportamento social, como a
nossa, as emogoes possuem uma funcdo dupla. Por um lado, as percepcdes internas e as
mudancas fisiolégicas produto da emog¢do, motivam o individuo a escolher ou evitar certos
tipos de cursos de acdo. Por outro lado, as expressdes emocionais proporcionam informagao
aos outros, ndo apenas permitindo comunicar nossos estados subjetivos, assim como
também o aprendizado que os outros possam ter a partir das nossas experiéncias, pois
também as emocgdes e sua expressdo t€m o poder de afetar e modificar emocionalmente o
outro.

Ha muito tempo a humanidade tem utilizado deliberadamente os afetos com fins
expressivos e ideoldgicos, tendo consciéncia do poder mobilizador que estes t€m. Existe
certo componente maquiavélico sob esta no¢do, mas tudo depende da perspectiva com a
qual abordamos o problema. Por exemplo, é certo que o alcance das idéias de Hitler no
povo alemdo ndo teria sido tal se este ndo tivesse proferido seus discursos publicos e
massivos com a intensidade emocional que tanto os caracterizava. Por outro lado, o poder
sanador proposto pelo perddo cristio ndo teria a mesma aceitacdo se este ndo fosse
percebido como uma coisa boa a fazer. Ou se a publicidade ndo nos fizer sentir bem
conosco, dificilmente poderia vender produtos absurdos que ndo tém utilidade nenhuma
para noés, consumidores. Somos conduzidos pela emog¢do e isso € fundamental para as
varias camadas do ser humano: um ser constituido por seu bios, sua psique, sua heranca

antropoldgica e seu contexto social.
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Ainda que seja através da logica, os argumentos sempre terdo uma avaliacdo
emocional — seja consciente ou inconsciente — por parte de nés. Nao podemos fugir da
emoc¢do, esta sempre fard parte do nosso relacionamento com o mundo. As diversas
disciplinas artisticas também estao incluidas dentro desta nog¢do e, certamente, o teatro nao
€ a excecdo. Vocé€ poderia pensar que o ator “X” pode ser considerado “bom” gracas a
elementos que, aparentemente, nada tenham a ver com a emog¢do, como por exemplo, uma
utilizacdo impecével de determinada técnica. Ainda assim, serd a utilizacdo impecével da
técnica 0 que causard uma boa impressdo em vocé, ou seja, um afeto positivo. Existe,
porém, uma dualidade interessante sobre o aspecto expressivo-emotivo propria da
linguagem teatral que vem a complexificar o problema. Ao mesmo tempo que uma peca
teatral produz, ou deveria produzir afetos no espectador, as emocdes sao, também, parte
elementar do trabalho do ator. Ou seja, o ator, como elemento constitutivo de uma peca de
teatro, deve trabalhar com as emocodes (geralmente do personagem) em vista de um objetivo
artistico expressivo-afetivo maior: a obra.

Desde que existem registros, o trabalho do ator encontra-se envolvido com o uso
das emocgdes, muitas vezes sendo este o critério de avaliagdo, consciente ou inconsciente,
por parte de um observador. Se percebermos, por exemplo, que o ator tem dificuldade de
expressar uma emocao, seja esta considerada “falsa” ou pouco espontinea, € provavel que
este seja avaliado como um “mal” ator. Porém, veremos que o que € considerado uma “boa
atuacao” vai mudando de tempos em tempos, de acordo com as mudancas da sociedade.

E dificil de entender as idéias contemporineas que temos sobre atuacio e,
especificamente, sobre o trabalho do ator com as emogdes, se ndo reconhecemos a grande
influéncia proveniente da tradi¢@o cldssica. Com respeito ao trabalho do ator, uma das artes
mais influentes da época cléssica € a retérica. Todas as discussdes sobre o trabalho do ator
estavam baseadas nos principios da retorica, seja na Grécia ou Roma, com suas respectivas

regras e codigos.
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2.1. Retorica.

A retérica € publica e vém junto com o desenvolvimento da democracia. Na
democracia, como ndo existe um lider absoluto, ou rei, ou imperador, as decisdes devem ser
feitas comunitariamente. Estas decisdes s@o publicas, j4 que sdo tomadas em espagos
abertos e sdo conquistadas através do debate e da discussdo. Isto significa que a
comunidade deve ser persuadida, de alguma maneira ou de outra, de que determinado curso
de acdo € o certo. A pessoa que seja mais convincente serd a vencedora do debate. Sua
retérica serd uma mistura de ldogica, astucia e jogo emocional. Todos os autores
compartilham a visdo de que a retdrica baseia-se no poder de influenciar e, ainda mais
importante, de persuadir. Aristoteles (384 a.C-322 a.C.) sabia disso e foi o fundador, no
teatro ocidental, de um pensamento mais minucioso sobre o teatro. De fato, Aristételes
também € o primeiro a realizar um estudo sistemdtico sobre as emocdes humanas e
comportamento social no ocidente, que passaria a ser referéncia dominante sobre o tema até
a aparicdo de Darwin. Estes estudos encontram-se, essencialmente, em dois dos seus

trabalhos: Ars Poética e Ars Rethorica”.

2.1.1. Aristoteles.

Uma das queixas de Aristoteles (384 a.C. — 322 a. C.) era que ndo existia um
conjunto de principios de treinamento para o orador. O bom ator, que podia mover milhares
de pessoas, estabelecia o modelo e o critério com o qual os outros atores seriam julgados.
Aristételes reconhecia o poder de persuasdo préprio do teatro e considerou que este,
modificado de certa forma, podia ser transferido a sala de debate. Porém, devemos lembrar
que tanto a retérica como o teatro cldssico eram atividades fortemente ligadas a fala e ao
discurso. Segundo Jean Benedetti*®, os principios que Aristételes considerava necessario

para um bom orador foram extraidos explicitamente da pratica vocal dos melhores atores da

47 ARISTOTELES. The Complete Aristotle. Adelaide: eBooks@Adelaide, 2007. Disponivel em:
<http://ebooks.adelaide.edu.au/a/aristotle/>

48 BENEDETTI, Jean. The Art of the Actor: The essential history of acting, from classical times to the
present day. New York: Routledge, 2007.
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sua época. Controle e dominio do tom, dindmica, ritmo, intensidade e flexibilidade, junto a
linguagem corporal apropriada, eram considerados elementos expressivos essenciais.
Aristételes sabia que os argumentos logicos, legais e factuais, deviam estar inseridos em
uma performance® histridnica, na qual o orador deveria recorrer as suas proprias emogoes
para influenciar a decisdo do juiz.

Em uma sorte de reversdo, e ao ndo existir uma teorizagdo a respeito do trabalho do
ator, a pratica dos atores viu-se contida nos principios da retérica. Desta forma, estes
principios passaram a ser o conjunto de regras prescritas que definiriam e avaliariam o
trabalho do ator, pelo menos durante alguns séculos. A importincia da emoc¢ao, seja no
teatro ou na retorica, era central. Como assinala na sua Poética, Aristoteles considera a
emoc¢do um elemento fundamental, argumentando que todo bom escritor é quem vive as

emocdes que descreve:

(...) quando criam tramas, dando forma para estas através das
palavras, os escritores devem tentar visualizar os eventos da forma mais
clara possivel. Se eles conseguem vé-los de maneira viva assim como se
eles estivessem ali, eles podem discernir entre o que faz sentido e o
incongruente (...) todos dividimos uma natureza em comum, desta forma,
o escritor mais efetivo é quem experiencia a emogdo que descreve. Se
estiver preso numa tormenta de sentimentos, ele pode representd-la com
méixima verdade. A poesia pertence ao génio ou ao louco. O primeiro se
converte nos seus personagens; o segundo encontra-se fora de si (em
estado de éxtase).”

E claro que isto pode ser aplicado, por extensio, a atores e oradores. A natureza das
emocgoOes, que entdo eram conhecidas como “Paixdes”, transformar-se-ia em um objeto de
estudo essencial. As paixdes eram consideradas independentes uma da outra e acreditava-se
que sua execuc¢do era de forma fixa. Elas “esperavam” ser despertadas e eram vivenciadas,

por assim dizer, passivamente. A localizacdo exata onde elas aconteciam era tema de

4 . ~ ~ . ~

’ Com a palavra performance estou me referindo a agdo, representacio, prética ou atuagdo que o ator (ou
neste caso, orador) faz frente a um ptblico ou platéia, e ndo sobre o julgamento a respeito do desempenho
deste, seja negativo ou positivo.

50 ARISTOTELES. The Complete Aristotle. Poetics, cap. XVII, pos. 44099. Adelaide: eBooks@ Adelaide,
2007. Trad. nossa. Disponivel em: <http://ebooks.adelaide.edu.au/a/aristotle/>
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discussdo, podendo ser na cabeca, no coracdo ou na barriga. O fator mais importante é que
elas podiam ser ativadas.

No segundo livro da Retérica — que € composta por trés livros — Aristételes foi o
primeiro em defini-las e classificd-las. As paixdes de Aristételes, como comumente sao
conhecidas, somam dez no total, sendo algumas individuais e outras duplas: Raiva, Calma,
Amizade e Inimizade, Medo e Confianca, Vergonha, Gentileza, Piedade, Indignacdo, Inveja
e, finalmente, Cilime. Estas podem ser prazerosas, dolorosas ou ambas. Algumas sdo
definidas como positivas — calma, amizade, gentileza, piedade — e outras como negativas —
raiva, medo, vergonha, indignagdo, inveja, citime. E importante notar que Aristoteles, ainda
que vagamente, ja relacionava as emocdes com a dor e o prazer, segundo sua definicdo de
emoc¢do exposta na Retdrica: “As emogdes sdo todos aqueles sentimentos que mudam aos
homens, afetando seus julgamentos, e que também sdo atendidos por dor ou por prazer.
Tais sdo a raiva, a pena, o medo e afins, assim como seus opostos.” 3

Apesar de ndo possuir os recursos tecnoldgicos que permitem atualmente analisar e
compreender o fendmeno afetivo sob o microscépio da biologia, as descricdes de
Aristoteles de como, por que e quando as emocgdes acontecem € extremamente detalhada,
onde cada paix@o é examinada em profundidade. Segundo Benedetti™’, Aristételes analisa
as paixoes significativamente sob o contexto das relacdes sociais, especialmente orientadas
a questdes de status social e classe. E a sifuacdo que produz a emogdo. Desta maneira, as
paixdes podem ser “ativadas” sob certas condicdes, dependendo: (1) do estado mental do
individuo, (2) o objeto da sua paixdo, e (3) as circunstincias onde a paixdo € despertada.
Sem o conhecimento destas condicdes, serd impossivel para o orador/ator despertd-las.
Aristételes estabelece este método de andlise na sua discussdo da Raiva e mantém o mesmo
padrdo nas discussdes subseqiientes.

E interessante notar como Aristételes, na sua descricao da raiva (assim como em
grande parte da descrigdo das Paixdes), inclui a dor e o prazer como elementos

complementares de uma mesma emogﬁo:

Sl ARISTOTELES. The Complete Aristotle. Rethoric, Book II, pos. 42086. Adelaide: eBooks @ Adelaide,
2007. Trad. nossa. Disponivel em: <http://ebooks.adelaide.edu.au/a/aristotle/>

52 BENEDETTI, 2007
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Definamos a raiva como um impulso de vinganca aparente,
acompanhado de dor, produto de um desprezo evidente, sem justificativa,
no que diz respeito a um individuo ou seus préximos. Se esta é uma
definicdo apropriada da raiva, esta deve estar sempre direcionada a algum
individuo em particular, por exemplo, ‘Cleon’, e ndo aos homens em geral
(...) também € seguida por certo prazer, porque 0s pensamentos que
residem no ato de vinganca, e as imagens que surgem deste, causam
prazer (...) >

Segundo Benedetti™, Aristételes ofereceu a geracdes futuras um mapa, um padrio
psicolégico e de comportamento social que moldou as subseqiientes discussdes sobre o
tema, praticamente incontestado, durante dos mil anos. Assim, neste mapa, os escritores,
por exemplo, podiam achar personagens tipo que fossem facilmente reconhecidos em
multiplos contextos e, para os atores, passaria a ser a unica guia de interpretacdo. No
entanto, os manuscritos de Aristételes foram extraviados e apenas alguns fragmentos
permaneceram. As suas idéias foram re-trabalhadas pelos romanos, e foi através deles que

estas foram transmitidas até o Renascimento.

2.1.2 Roma.

Os romanos mantiveram a idéia de que tanto o ator como o orador devem
experienciar, em alguma medida, as emog¢des que fazem parte do discurso. Esta idéia foi
formulada em uma das citacdes mais famosas da histéria da literatura. Na sua Ars Poetica,

escrita entre os anos 19 a.C. — 18 a. C., Horacio escreve:

Quando alguém ri, entdo

Outro ri de volta,

E quando ele chora, logo

Eles choram em resposta. E assim,
Se vocé quer me fazer chorar

55
Antes deve sofrer a dor.

> ARISTOTELES, op. cit. Pos. 42100

54 BENEDETTI, 2007
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e Cicero e Quintiliano

Cicero (106 a.C. — 43 a.C.), fil6sofo romano, também foi um renomado advogado
preocupado pelas técnicas da arte da retdrica e, assim como Aristételes, considerava uma
“boa atuagdo” o modelo perfeito para um bom desempenho retérico. Segundo Benedetti’® 6
Cicero escolheu como modelo o ator Roscius. Para Cicero, Roscius tinha todas as
qualidades necessdrias de um ator: uma bela figura, excelente voz, face expressiva e olhos
penetrantes. Mas, por cima de tudo, mostrava moderacdo. Nao gritava nem gesticulava em
excesso. Sua habilidade como ator era tal, que, nascido escravo, foi libertado pelo ditador
Sulla, além de ser extremadamente bem pago. Sem importar qudo depurada fosse sua
técnica, ou quio apaixonado este se mostrasse, Roscius sempre parecia um ser humano,
nunca um ator que representa seu papel. Esta no¢ao de controle, medida e decoro, era muito
importante no mundo cléssico e foi uns dos seus legados para o futuro.

Cicero foi o primeiro orador a enfatizar a importancia do corp057. Ele referia-se aos
atores gregos como ‘“‘escravos da voz” e recomendava, a atores e oradores, desenvolver as
habilidades corporais através das artes marciais e a danca, procurando forca e fluéncia
corporal. Por outro lado, o orador ndo usava nem mdascara nem coturnos, este tinha apenas
seu proprio corpo. Uma vez que o ator abandonou a mdscara, seu corpo também se viu
obrigado a “falar”.

De todos os retéricos classicos, Quintiliano (35 d.C. — 100 d.C.)58 foi o mais
influente. Seus preceitos foram ensinados em escolas e universidades, devido ao fato de ter
escrito doze livros sobre a arte da retdrica, dirigido especialmente as criangas e chamado
“Instituicdes Oratdrias”. Era realmente um manual e tudo o que era dito sobre gesticulacao
e discurso estava analisado no mais minimo detalhe. Assim como Aristételes e Horacio,

Quintiliano acreditava na identificacdo emocional por parte do orador:

> HORACIO. Epistles. Book II and Epistle to the Pisones (Ars Poetica). New York: Press Syndicate of the
University of Cambridge, 2002. AP, 101-3. Trad. Nossa.

56 BENEDETTI, 2007
7 Idem.
¥ QUINTILIANO. Instituicdes Oratorias. 2da Edi¢io. Coimbra: Na Imprensa da Universidade, 1836. Trad:

Jeronymo Soares Barboza.
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(...) sentimentos verdadeiros, como tristeza, raiva, indignacao, por
exemplo, sdo espontaneos mas nao tém forma e precisam ser disciplinados
através de treinamento sistemdtico. Emog¢des que sdo produto da imitacao,
por outro lado, possuem forma mas ndo raizes na natureza. Desta maneira,
a primeira coisa que devemos fazer € sentir emogao genuina, visualizar a
situag@o e deixar-nos ser comovidos por esta, como se fosse real. A voz,
entdo, é o meio que transmitird, a mente do juiz, os sentimentos que estao
em nés. E o espelho da mente e reflete todas as suas mudangas.

Ainda que Quintiliano estivesse de acordo com o fato do orador/ator vivenciar as
emocgdes, ndo existia nenhuma metodologia que fizesse alus@o ao trabalho com as emocdes
per se. Sabia-se que o orador/ator devia trabalhar com as emog¢des, mas nao se explicava o
como. Os afetos eram ainda considerados elementos abstratos. Toda teorizagdo estava
dirigida a técnica da fala e ao discurso, considerando apenas elementos técnico-expressivos,
como timbre, altura, duragdo, ritmo, etc. Apesar das emocdes reais serem consideradas
mais efetivas que as imitadas, estas deviam ter um “tratamento estético”, um contorno e
uma forma que fosse adequada ao discurso publico. Comecava a surgir uma nogao estética
sobre o trabalho com as emocdes, j4 que uma emocao real, mas descontrolada, seria tdo
prejudicial para o discurso quanto uma emocdo falsa. O ideal era poder desenhar uma
emocao real com os elementos da técnica — nocao que persiste até hoje.

Benedetti expde que todas estas idéias e teorias sobre o desempenho do
orador/ator, e o teatro classico em geral, desapareceram junto com a queda do Império
Romano. O Teatro Medieval é considerado um fendmeno isolado e pouco se sabe dele.
Praticamente, ndo existem registros de técnicas ou treinamento para atores neste periodo, ja
que se intui que estes eram, principalmente, amadores que participavam das atividades
teatrais em determinadas épocas do ano, geralmente, em festas religiosas. De alguma
forma, podemos dizer que a arte do ator, criada pelo mundo cléssico, perdeu-se durante um

tempo estimado, e ndo pouco desprezivel, de mil anos.

3 QUINTILIANO, op. cit., Livro XI.

60 BENEDETTI, 2007
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2.2. Recuperacao dos classicos.

Ja no século XIV, o poeta Italiano, Petrarca, descobriu manuscritos de cartas e
discursos, escritas por Cicero. As escrituras ndo tardariam em expandir-se, j4 que como
inventor dos sonetos, Petrarca exercia uma considerdvel influéncia ao longo da Europa
Ocidental. Um século depois, as obras completas do Quintiliano foram encontradas e, mais
uma vez, estes virariam textos-chave. O estudo da retdrica voltaria a florescer nas
universidades renascentistas, incluindo a pratica teatral, mas, desta vez, surgiria mais um
aspecto sobre o estudo referido ao trabalho do ator: manuais de expressao e gesticulagdo.
Os autores cléssicos tinham catalogado e descrito os gestos que eram apropriados para cada
emoc¢do. O advento da impressdo e a xilogravura significou que estes gestos podiam ser
agora publicados, estudados e copiados em grande escala, facilitando, desta maneira, sua
divulgacdo. Estes livros estavam dedicados, provavelmente, a estudantes de retorica e a
atores principiantes ou de pouca experiéncia, como treinamento basico. Porém, a nocdo de
decodificacdo e regulacio passou a ser muito importante para a cultura neoclassica.

O teatro neocldssico francés dominou grande parte da Europa, especialmente nos
séculos XVI e XVII. Os motivos eram tanto politicos, quanto artisticos. Este era um teatro
especialmente formal e maneirista, espelhando o Estado francés, construido e sustentado
sob trés principios: controle, formalidade e centralizacdo. Tudo era regulado. Tudo,
incluindo as artes, deveria ser atrelado aos moldes oficiais ditados pela corte. Luis XIV
criou a Académie Frangaise para regular a lingua francesa e a Comédie-Frangaise para
determinar as normas que regulariam o Teatro. Em termos de gosto, durante todo esse
periodo, foi a corte quem definiu o tom. Uma boa retdrica, conduta e regras de etiqueta
eram essenciais dentro de uma hierarquia absolutamente fixa e hermética. Ainda que isto
possa parecer artisticamente limitador, paradoxalmente Luis foi um grande incentivador das
artes, especialmente o Teatro, fazendo uso da espectacularidade e do poder de afec¢do das
artes da cena em favor do seu préprio poder.

Segundo Benedetti, na tentativa de re-criar tragédias cldssicas, os autores recorriam
a Aristételes, ou melhor, a versio da Poética herdada dos romanos. O que de fato
aconteceu, foi que a andlise feita por Aristételes transformou-se em um rigido conjunto de

regras. Uma peca de teatro podia ser analisada em termos das caracteristicas estilisticas, das
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emocoOes descritas e do estilo apropriado de representacdo conforme as regras. Qualquer
infracdo destas regras produziria, pelo menos, um debate acalorado.

A natureza das Paixdes, mais uma vez, aparece como tema de interesse e a
discussdo seria levantada por Descartes, mas, desta vez, dentro do contexto das novas
descobertas da ciéncia, especificamente da anatomia. Ainda que Aristoteles tenha situado a
discussdo sobre as PaixGes em um contexto essencialmente social, Descartes estava
interessado na fisiologia da emoc¢do e sua relacio com a mente e o corpo. Como ja
menciondvamos, Descartes acreditava que o organismo encontrava-se dividido entre mente
e corpo, de maneira que a mente conseguiria tanto contemplar como analisar as atividades
do corpo. Ao mesmo tempo, o corpo era considerado uma mdquina, onde causas fixas
produziriam efeitos fixos. Sua obra mais influente foi o Tratado das Paixdes (Traité des
passions), de 1649, na qual descreve e cataloga as emocdes principais. A lista das emogdes
feita por Descartes®', ndo difere substancialmente 2 feita por Aristoteles na Retorica,
também acreditando que cada emoc¢do possui uma existéncia independente. Descartes
dividiu as Paixdes em duas categorias: fisicas e mentais. Para o fil6sofo francés, existiam
aquelas que eram produzidas por estimulos externos que excitavam o espirito animal,
liquido que se encontrava localizado em uma glandula, no cérebro. Era este espirito animal
que fazia os nervos e musculos se ativarem. Por outro lado, existiam as que eram
despertadas independentemente, dentro da mente, mas que produziam as mesmas reacoes
fisioldgicas.

Seja por razdes sociais ou morais (talvez politicas), Descartes considerava as
Paixdes como reacdes potencialmente perigosas, devido a dificuldade que temos para
controld-las®. Isto comecaria a desenvolver uma visdo negativa sobre as emogdes, como ja
destacivamos no primeiro capitulo, cristalizando a noc¢do cientifica de separagdo
emoc¢do/razdo (na qual hd um valor negativo e perigoso para a emog¢ao e um valor positivo
e edificante para a razdo), que seria cada vez mais categérica e veria a influenciar a maior
parte do pensamento contemporaneo. Em suma, era controle o que importava, € mais
importante ainda, que este fosse atingido através do conhecimento, o estudo e a razdo. O

ator podia projetar sua performance a partir de uma mistura de cddigos estritos,

o1 DESCARTES, René. Traité des Passions. Paris: Editions du Rocher, 1996.

62 DAMASIO, 1996
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correspondentes a cada emocao, relacionados a expressividade das maos, face e corpo. As
paixdes podiam ser representadas externamente e reproduzidas a vontade, conforme
codigos especificos, sem identificagdo emocional por parte do ator e sem perda do controle.
Desta forma, a nocdo cldssica de que o ator/orador deve sentir as emocdes que representa,
comegava a ser contestada. A questdo sentimento ou ndo sentimento, emo¢ao ou técnica,

comecaria a dominar as discussdes sobre atuacdo e o trabalho do ator, e continuaria a faze-

lo durante os ultimos trezentos anos.

2.3. O Paradoxo.

Denis Diderot (1713-1784), dramaturgo e pensador francés, é considerado uma
figura-chave na questdo emoc¢do/nao emocdo a respeito do trabalho do ator. Seu trabalho
mais importante sobre o tema € Paradoxe sur Le Comédien (O Paradoxo do Ator), escrito
em 1773, mas apenas publicado em 1830. Como dramaturgo, Diderot procurava garantir a
integridade e consisténcia das performances, de modo que estas ndo variassem de uma
apresentacdo para outra. Assim como Descartes, acreditava que as paixdes eram
intrinsicamente perigosas. O problema que Diderot tinha com o envolvimento emocional
por parte do ator era que tal envolvimento produzia erup¢des emocionais abruptas que
distorciam a forma da pecga. O ator que se guia pela inspira¢cdo do momento e pela intuicao,
€ considerado por Diderot como inconstante: bom um dia, ruim no seguinte, dependendo do
humor em particular em que este se encontrasse. Para Diderot, o bom ator € quem esta

sempre frio e em comando, deixando as emogdes para a platéia. Nas palavras do Diderot:

(...) me vejo impelido em minha opinido pela irregularidade que
os atores que se deixam levar pelas suas emocdes tém. Nao espero
consisténcia de parte deles; seu desempenho é alternadamente sélido e
fraco, intenso e frio, plano e sublime, eles falhardo amanha onde se
sobressairam hoje, assim como triunfardo onde tenham errado a noite
anterior. Por outro lado, aqueles que se deixam levar pelo pensamento, o
estudo da natureza humana, imitacdo, imaginacdo e memdria, sao
consistentes em todas as apresentacdes, que serdo igualmente sucedidas.
Tudo ¢ g?edido, tudo é aprendido; a paixdo tem um comec¢o, um meio e
um fim.”

63 DIDEROT, Denis. La Paradoja del Comediante. Veracruz: Editora Gobierno del Estado de Veracruz-
Llave, 1970. p. 21-2. Trad. Nossa.
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A influéncia cartesiana € clara. Tudo o que € fruto da razdo e da l6gica é permitido,
enquanto a emocao, certamente ndo faz parte dos atributos de um bom ator. Se o problema
para Diderot era a inconsisténcia, isto provavelmente acontecia porque, além de existir uma
visdo negativa das emocgdes, os atores nao tinham um treinamento focado no manejo das
emocdes, sejam estas reais ou ficcionais. No mdximo, existiam manuais de gestos e
expressdes que, junto a visdo cartesiana da época, tornavam cada vez mais rigido o trabalho
do ator com as emocdes.

Em contraposi¢do a Horécio, Diderot especificou que o ator profissional ndo devia
se envolver com as emocdes do personagem, em ordem de provocar tais emocdes no
espectador. Quanto mais distanciado das emog¢des o ator esteja, mais este conseguiria o
envolvimento emocional por parte da platéia. E claro que o ator ainda deveria atuar as
emocgoes, sO que estas, em vez de serem vivas, deviam ser uma réplica exata dos efeitos
fisico-expressivos que as emocdes produzem em nds. Esta clara separacdo emogdo/nao
emo¢do que menciondvamos, e ja instaurada pelo Paradoxo, ainda hoje € um dilema para
muitos atores. Quando o ator enfrenta a situacdo de ter que atuar uma emocgao, dificilmente
este poderd escapar do dilema. Mas deveria este paradoxo ser resolvido? A partir dele,
varias abordagens do trabalho do ator iriam se desenvolver, sempre em didlogo com o
contexto, ora aprofundando-se mais na aproximacdo das emogdes, ora distanciando-se
delas.

Junto com o paradoxo, o século XVIII seria o periodo dedicado a criacdo de tratados
sobre o ator e seu processo. Apareceriam grandes atores, contemporaneos a Diderot, como
o irland€s Charles Macklin (1699- 1797) e o inglés David Garrick (1717-1779). Macklin foi
o primeiro em falar de um método “cientifico” para o ator, principalmente baseado nas suas
observacoes, e Garrick destacou-se por ser um mestre no trabalho com as emog()es.64

A maior preocupacao de Garrick era treinar as transicoes das emocgdes. Ele praticava
a passagem de uma grande gama de emogdes, desde o prazer mais puro até o desespero
maximo, assim como um musico pratica escalas. Tudo isto era um processo interno: as
mudancas deviam ser sentidas, sem importar qudo rapidas elas fossem. Desta maneira, a

~ . L. 65 . ~ . . .
expressao emocional era automatica.”” Muitos dos seus contemporaneos, incluindo Diderot,

® BENEDETTI, 2007

% Idem.
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testemunharam com admiracdo a extraordindria maleabilidade, velocidade e precisdo com
as que Garrick realizava suas mudangas emocionais. Porém, Diderot, sendo fiel aos seus
principios, assumiu por engano que a virtuosidade emocional de Garrick era apenas produto
da técnica.

Nas suas “Observacdes sobre o livro intitulado: Garrick ou atores ingleses”
(Observations on a book entitled: Garrick or English actors), publicado em 1769, Diderot

descreve o ator ideal:

(...) eu desejaria a um ator ter bom juizo, ser um observador frio e
calmo da natureza humana, para que assim este possua um grande
requinte mental e ndo tenha que depender da emocgdo, ou, o que seria a
mesma coisa, ter a habilidade de imitar tudo com a mesma atitude, em
qualquer personagem e em qualquer tipo de papel. Se ele confia nas
emogdes ndo poderd atuar o mesmo papel dez vezes com o mesmo ardor e
0 mesmo sucesso. Apaixonado na primeira apresentacdo, ele acabard
esgotado, frio e cristalizado na terceira, por outro lado, se € um imitador
consciente da natureza quando sobe ao palco pela primeira vez, ele se
imitard também a décima; seu desempenho, longe de enfraquecer-se, se
ver4 fortalecido por todos os novos pensamentos que esta hd tido (...) ®

As consideracdes que o Diderot faz em relagdo a um “bom” ator e, portanto, uma
“boa” atuacgdo, ainda sdo consideradas na atualidade, gerando profundos debates no terreno
do teatro e no trabalho do ator que, até hoje, ndo parecem estar resolvidos. Acredito que
tudo tem a ver com uma questdo de estilo, ja que, segundo a minha experiéncia como ator,
uma “boa” atuac¢do nao depende necessariamente da utilizacdo impecédvel da ldgica e da
técnica ou, por outro lado, o uso de emocdes verdadeiras ou genuinas. O importante, para
mim, € que o ator possa encontrar seu proprio estilo, descobrir seus defeitos e virtudes
como artista, em suma, trabalhar sobre si mesmo, independente do estilo ou abordagem que

este tenha sobre seu trabalho com as emocoes.

% DIDEROT, 1769 apud BENEDETTI, 2007. p, 232. Trad. Nossa.
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2.4. Outras Abordagens Emocionais.

Segundo a psicéloga holandesa, Elly Konjin67, no panorama contemporaneo pode-se
rastrear, grosso modo, trés abordagens quanto ao trabalho do ator com as emoc¢des. Em
primeiro lugar, e produto da sdlida base herdada do Sistema Stanislavski, temos a
abordagem do envolvimento. De uma maneira similar a que Aristoteles e Horacio
procuravam uma vivéncia das emocdes, esta abordagem propde uma identificacdo
emocional por parte do ator, mergulhando nas experiéncias afetivas do personagem,
procurando, desta forma, identificagdo e empatia por parte do espectador. Esta abordagem
viu-se altamente influenciada pela reinterpretacdo estadunidense do Sistema (como ficou
conhecido o procedimento do mestre russo), feita por Lee Strasberg (1901-1982), e que €
chamada de Método. E importante destacar que este tipo de abordagem tem sido utilizada
vastamente pelo cinema americano nas ultimas décadas, j4 que, ao estar focado nos
“processos internos” do ator, a cAmara consegue captar e amplificar detalhes “intimos” do
personagem que, num palco teatral, podem passar despercebidos.

A segunda tendéncia corresponde a abordagem do distanciamento, que §é
principalmente influenciada pelos trabalhos de Meyerhold e Brecht. Contrario ao
envolvimento, esta abordagem propde que o ator ndo deve vivenciar, ou identificar-se, com
as emocgdes do personagem. Por um lado, o teatro de Meyerhold, influenciado pelo
construtivismo russo, ja ndo estava centrado nos conflitos dos personagens, mas numa
narrativa especifica, construida teatralmente e deixando a mostra o processo de construgao.
Seu interesse estava focado no processo no qual o significado da obra, surgiria a partir de
uma conjugacdo de multiplos elementos, geralmente convencionais e ndo realistas. As
producdes eram meticulosamente organizadas e todos os efeitos cuidadosamente

calculados. Nas palavras do proprio Meyerhold:

(...) Na arte, a nossa constante preocupacdo é a organizacao de
material bruto. O construtivismo tém forcado o artista, a ser ambos, artista
e engenheiro. A arte deveria estar baseada nos principios cientificos; o ato
criativo na sua totalidade deveria ser um processo consciente.®®

67 KONIIN, Elly. The Actor’s Emotion Reconsidered. In: ZARRILLI, P. (Org.). Acting (Re)Considered: a
theoretical and practical guide. New York: Routledge, 2002. p. 61-80.
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Brecht procurava que o ator tivesse a capacidade de produzir pensamento critico,
visando a mudangas sociais. Durante a criacdo de um personagem, o ator ndo devia confiar
na psicologia do personagem, mas sim nas suas acdes, 0 como este interage com 0s outros
personagens € na maneira em que os outros personagens percebem-no. Nas palavras do
proprio Brecht: “todo personagem emerge do conhecimento do seu comportamento em
relacdo aos outros personagens. Isto € crucial em todo grupo social.” % Diderot postulava
que o distanciamento emocional por parte do ator contribuia a uma resposta afetiva maior

por parte da platéia, mas os objetivos que Brecht tinha em relacdo a isto sdo outros:

Para qué um ator deveria dar para a platéia uma experiéncia
afetiva quando este pode lhes entregar uma oportunidade de aprender?
Certamente, um ator pode ser ‘entendido’ na medida em que ele sinta
tristeza, usando-a em seu favor, mas tudo o que ele faz é esvaziar a
imaginacdo do espectador em vez de acrescentar conhecimento, o que é
muito mais.

Isto também faz alusdo ao interesse diddtico que Brecht tinha em relagdo ao Teatro.
Brecht desenvolveu a idéia do ator dividido, onde a personalidade do ator existe em
paralelo a personalidade do personagem. Isto ndo significa, somente, que o ator nio estd
envolvido com a emoc¢do do personagem, mas que, também, este exerce uma atitude critica
sobre o comportamento do personagem, sugerindo, por exemplo, que o personagem poderia
ter-se comportado de outra maneira.

Finalmente, como terceira abordagem, encontramos a que € chamada por Konjin de
self-expressive’', que pode ser traduzido ao portugués como a expressao do proprio “eu” do
ator. Esta abordagem provém das diversas manifestacdes teatrais desenvolvidas nos anos
sessenta e setenta, como conseqiiéncia das grandes mudangas sociais e culturais préprias da
época. Uma sociedade alternativa comecou a se rebelar ante as formas de opressao,

principalmente institui¢des politicas e religiosas. A linguagem da persuasdo transformou-se

% MEYERHOLD, V. Meyerhold on Theatre. London: Methuen Publishing, 1978. p. 198. Trad. nossa.

% BRECHT, B. Gestante Berliner Frankfurter Ausgabe. Berlin: Suhrkamp Verlag. vol. 21, 1970. p. 189.
Trad. nossa.

" Idem. p. 389.

7 KONJIN, 2002.
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na linguagem da publicidade. A verdade j4 ndo seria mais achada nas palavras, nem no
discurso, e a retdrica passaria a ser uma forma de mentira’>.

Dentro dos diversos desenvolvimentos teatrais realizados na década de sessenta,
como o trabalho desenvolvido por Jerzy Grotowski e Eugenio Barba (e ja intuido algumas
décadas antes por Artaud), existia, em relacdo a abordagem emocional, uma busca central:
o desenvolvimento de técnicas corporais que, de alguma forma ou outra, liberassem o “eu

interior” do artista. Segundo Grotowski:

O ator é uma pessoa que trabalha com seu corpo publicamente. Se
este corpo se restringe a si mesmo para apenas de mostrar o que é — algo
que qualquer um pode fazer — entdo ndo € um instrumento capaz de
realizar um ato espiritual. Se for utilizado para ganhar a simpatia da
platéia, entdio a arte da atuacdo beira a prostituicdo.”

Konjin ™ estabelece que neste tipo de abordagem (self-expressive) o ator deve
apresentar seu “eu” no palco da maneira mais auténtica possivel. Neste caso, e ao contrdrio
da abordagem do envolvimento, Konjin diz que € o personagem quem se faz de veiculo
para que o ator expresse seu proprio “eu interior”’. Mas, para ser mais exato, e retomando o
escopo desta dissertacdo, o verdadeiro veiculo de expressdao que temos nds atores (ou pelo
menos 0 mais concreto), € o corpo.

Apesar da sua simplicidade, utilizo a classificacdo das abordagens exposta por
Konjin porque acredito que nos entrega uma visdo geral, porém sempre questionavel, dos
diferentes caminhos que o ator contemporidneo pode escolher para trabalhar com as
emocgdes. Porém, independente da abordagem escolhida, o ator deve criar ou projetar um
modelo emocional que servird de guia durante a performance. Este modelo tem a ver com a
imagem que o ator cria do personagem e determina o comportamento e curso de agdo deste,
dentro da situacdo dramdtica que a peca propde, sempre lembrando que emog¢do vem de
“estar em movimento” (em-moc¢ao).

E importante notar que nos casos citados, a maneira de abordar as emocdes parece

definir também um estilo, uma poética e uma estética. O que esta pesquisa propde € o

2 BENNEDETTI, 2007.
73 GROTOWSKI, J. Towards a Poor Theatre. London: Methuen, 1969. p. 33. Trad. nossa.

* KONIJIN, 2002

58



treinamento, ou melhor, o trabalho sobre (e com) as emocdes como um dado bioldgico
primdrio, antes mesmo da complexidade das relacdes socioculturais. O que se propde € um
olhar sobre a emoc¢do enquanto matéria prima para o trabalho do ator, para além de

qualquer estilo.

2.4.1. Uma Nova Perspectiva Sobre o Trabalho com as Emocoes.

Considerando a divisdo feita por Konjin, gostaria de fazer um aparte e abordar o
tema sob outra perspectiva. Devemos pensar que, antes de sermos atores, SOmos pessoas.
Se considerarmos que as emocdes sdo reagdes produto da interacdo do individuo com as
demandas do ambiente, acredito que € pertinente, pelo menos, deter-se um momento para
analisar o ambiente em que o ator deve trabalhar com as emocdes. Este ambiente € a cena.
Existem, geralmente, dois processos distinguiveis no trabalho do ator: o ensaio, que
corresponde 4 preparacdo do espetdculo, e a apresentacdo do espetdculo. O ensaio, como
sua palavra diz, é um espaco de busca, de tentativas, onde o erro pode ser bem-vindo. E
claro que o ensaio pode ser uma instancia na qual o ator se realize artisticamente, mas a
esséncia do ator € se “apresentar”. A apresentacdo ou performance do espeticulo requer,
inerentemente, a exposicdo do ator, ja que, como dizia Grotowski””, o trabalho do ator &
publico.

A vivéncia, a interpretacdo ou até a ilustragdo de emocdes sobre um palco é uma
tarefa complicada, porém essencial — como visto anteriormente — ao ato comunicativo. O
ator deve cumprir, dentro de um periodo de tempo relativamente curto, com diversos
requerimentos. Geralmente, o ator pode mostrar suas habilidades apenas durante o tempo
de apresentacdo, o que difere da grande maioria de outras situagdes de trabalho. A
exposicdo em tempo real, propria das artes cénicas, também faz que a tarefa nao seja menos
complexa. Tudo isto, e muito mais, produz mudancas emocionais significativas no ator-
pessoa.

Ser capaz de sobrelevar estas demandas proprias da situagdo de performance (ou
representacio), requer, pelo menos, um minimo de controle sobre dita situacdo e suas

conseqiiéncias. A valéncia positiva ou negativa de estas emocdes dependerd da capacidade

5 Idem.
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que o ator tenha de superar o risco potencial ao fracasso e transforma-lo numa performance
bem-sucedida.

A fusdo de dificuldades préprias da exposi¢do c€nica: incerteza, urgéncia, controle,
interpretacdo de uma personagem, etc., sio componentes proprios de uma situacdo de
desafio. Assim, o ator vivencia as emog¢Oes proprias a situacdo de desafio, geralmente
(esperamos) voltadas para atitudes positivas: conviccdo, concentragdo, fluxo, coragem,
excitacdo, forca, etc. Desta forma, podemos perceber que o ator, além de trabalhar com as
emoc¢Oes do personagem, também deve lidar com as suas proprias emocgodes, produto da
performance/representacdo em si.

Podemos ver que ndo basta escolher algum estilo ou abordagem emocional
determinada, ou ter uma visdo esclarecida e resolvida a respeito do Paradoxo do Diderot; a
emocdo € inerente a nds, seres humanos, e ndo podemos fugir dela. Em outras palavras, se
considerarmos que a neutralidade em relacdo as emocOes € praticamente invidvel, nds
atores, seres vivos, dificilmente poderemos excluir a emocdo da nossa performance. Tal
fato faz com que um estudo das emocdes no contexto do trabalho do ator, para além de um
estilo, poética ou estética, seja relevante, sobretudo quando consideramos que na criacao do
ator, sujeito e objeto coincidem no mesmo corpo. A relevancia desta investigacdo apdia-se
justamente nessa evidencia e propde que a emogdo seja abordada — em primeira instancia —
no nivel do bios do ator, sua constituicdo mais fundamental: um mamifero superior cujas
emocdes bdsicas apresentam respostas fisioldgicas e posturais, portanto expressivas,

moldadas pela evolucdo da espécie em sua relacio com o meio.
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3. Uma Referéncia Concreta: Alba Emoting™

Grande parte dos projetos pedagdgicos destinados a formacgdo do ator inclui aulas de
movimento e preparagdo corporal. Sao comuns atividades como a loga, a danga ou a
Técnica Alexander. No entanto, estas se encontram separadas das aulas de interpretacdo.
Grosso modo, € pouco comum na formacao do ator, em cursos técnicos ou superiores, uma
ponte que sintetize a prética do treinamento com a prética da performance propriamente
dita. A idéia de que as experiéncias do ator sejam “internas” ou “externas”’, descansa na
separacdo conceitual que existe entre mente e corpo, o que ji foi rejeitado pelas ciéncias
cognitivas e a neurociéncias.

Nos ultimos 30 anos tém acontecido grandes mudangas no entendimento cientifico
do cérebro, a mente e seus mecanismos. Isto tem sido possivel gragcas aos avancos
tecnologicos como méquinas, computadores e softwares, nomeando apenas alguns, que tém
permitido “ver” como o cérebro funciona e trabalha. Antes, esta informacao ndo estava a
disposi¢cdo, simplesmente pelo fato de que grande parte dos processos cerebrais sao
imperceptiveis e inconscientes para nds. Descobertas na area da neurociéncia tém alterado
radicalmente a concep¢do de como pensamos, sentimos € nos expressamos, estabelecendo
que a mente € inerentemente incorporada, ndo no simples sentido de que o cérebro
encontra-se no corpo, mas no sentido de que a experiéncia molda o pensamento, assim
como o pensamento opera através de varias conexdes neuronais que também sdo utilizadas
para a acdo fisica.

A neurociéncia nos permite “ver” processos que existem fora da nossa cognicdo,
porém concretos e reais. Por estar entre a arte do ator e os estudos da neurociéncia, a
metodologia de manejo emocional, Alba Emoting™, apresenta-se como opc¢do para a
preparacdo e treinamento do ator, especificamente no seu trabalho com o corpo e as
emocgdes. Esta metodologia foi desenvolvida, no comecos dos anos setenta, pelos cientistas
chilenos Susana Bloch e Guy Santibafiez, e o diretor de teatro e ator, também chileno,
Pedro Orthus.

As pesquisas cientificas relacionadas a mente e o cérebro propdem, para as pessoas
envolvidas na prética teatral, melhores vias de entendimento de processos psico-

fisiologicos envolvidos na performance propriamente dita. Uma das idéias mais relevantes
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que as neurociéncias oferecem para nds atores, € o reconhecimento do papel central que o
corpo tem nos processos mentais € emocionais dos seres humanos, contribuindo a desvelar
a relacdo que existe entre pensamento e expressao, tema bastante discutido em grande parte
das teorias relativas a atuacao e a preparacdo do ator.

A neurociéncia também nos oferece uma explicac@o para a aparente separacio entre
mente e corpo, conhecida como ‘““corpo recessivo” 7 Isto é uma caracteristica prépria do
nosso “senso comum” e da percep¢do que temos de nds mesmos: corresponde a ideia e a
sensacdo de que a mente e o corpo sdo “substancias” independentes e separadas. Dizer que
esta nocao dualista € errada pode parecer contraditorio no que concerne a nossa experiéncia
fenomenoldgica e, certamente, precisa-se de uma mente aventureira para tentar quebrar
com tal nogdo dualista herdada hé tanto tempo. E fundamental apontar que essa nogio
também € responsdvel por moldar nossa percepcdo de corpo e mente como entidades
separadas. Uma boa analogia para descrever o fendmeno do corpo recessivo, pode ser a
nossa percepcdo que temos do Sol. A percepcdo que temos do Sol € que este vai
movimentando-se por cima das nossas cabegas ao longo do transcurso do dia, até a noite
chegar, mas ha um tempo j4 sabemos que, gracas ao trabalho de cientistas e astronomos, € a
Terra que se movimenta em torno do Sol.

Desta maneira, nossa percep¢do do proprio corpo sugere uma separagao entre corpo
e mente, mas as pesquisas empiricas feitas em 4reas como a biologia, neurociéncias e
psicologia t€m conseguido demonstrar o contrdrio. Nossos Orgdos sensoriais estao
projetados para “ocultar-se” da consciéncia, para nio interferir com o fluxo da experiéncia
instantanea do mundo material. Por exemplo, estamos conscientes de que vemos e
enxergamos, mas nao temos consciéncia do complexo mecanismo que permite a0s nossos
olhos enxergar.

A busca de um didlogo com a ciéncia, e a posterior apresentacdo da metodologia
Alba Emoting™, ndo buscam propor, de maneira nenhuma, uma férmula prescrita para a
arte do ator. Esta dissertacdo estd dirigida a um mapeamento mais claro dos processos e
elementos que conformam a biologia do complexo emocional, ou seja, a estreita relacdo que
existe entre corpo, mente, emo¢ao e expressdo. Em outras palavras, € uma maneira de

ampliar os conhecimentos e possibilidades dos nossos proprios recursos dramaticos,

S KEMP, 2012
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apontando ao desenvolvimento de habilidades especificas que muitas vezes sao
desconsideradas por serem entendidas como abstratas ou dificeis de serem trabalhadas com
objetividade. Estes conhecimentos podem ser adotados por qualquer ator ou pessoa, sem
importar a linhagem de treinamento ou a poética cénica que este escolha para desenvolver
seu trabalho. As contribui¢Oes dessa metodologia sdo vdrias: além de guiar o ator numa
prética psicofisica objetiva e oferecer referéncias concretas ao ator, ela pode também
auxiliar no desenvolvimento de um vocabuldrio mais preciso nesta drea escorregadia dos
estados emocionais do ator, contribuindo para o didlogo ator/diretor. Na pratica, permite
uma utilizag¢do poética refinada do complexo emocional, independente do estilo ou género.
E enfim, uma ferramenta til.

Simular a vida ndo € fécil, de fato, pode chegar a ser muito dificil. Esta investigacao
busca, por meio da apresentacdo e discussdo desta metodologia, fornecer ao ator novas
ferramentas para o trabalho com as emocgdes, raramente discutidas e aplicadas enquanto
elemento do fazer poético, visando um maior aprofundamento do mergulho do ator nas

dguas do mistério da atuacdo.

3.1. Os Padroes B.O.S.

O desenvolvimento do Alba comegou em 1970, no Departamento de Fisiologia da
Escola de Medicina da Universidade do Chile, com o objetivo de relacionar algumas das
atividades fisioldgicas presentes durante uma emog¢do com a correspondente experiéncia
subjetiva. Numa primeira experiéncia, a psicologa Susana Bloch e o neurofisiologista Guy
Santibafiez registraram as respostas corporais provocadas pelas emocdes, enquanto sujeitos
normais e neurdticos, sob a influéncia da hipnose profunda, reviviam episédios emocionais
fortes. J4 neste estudo preliminar, e através dos registros de pardmetros fisiolégicos e
expressivos, os pesquisadores concluiram que a “chegada” da emog¢do era acompanhada por
um conjunto de modificacdes corporais. As modificagdes corporais, por tanto expressivas,
eram caracteristicas de cada emocdo, ou seja, vivéncias emocionais especificas estavam
ligadas a certas reacdes corporais especificas. A respiracdo, a expressdo facial, o grau de

tensdo muscular e a postura corporal, foram considerados como parametros fisioldgicos de
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avaliacdo, por serem as mudancas corporais mais destacadas durante a manifestacdo do
episodio afetivo.

O préximo passo foi selecionar emogdes que tivessem um cardter universal, ou seja,
fossem comportamentos inatos presentes em humanos desde as primeiras etapas do
desenvolvimento pds-natal. Além das quatro emocdes basicas classicamente aceitas, num
sentido Darwiniano — raiva, medo, tristeza e alegria — os pesquisadores acrescentaram a
emo¢do do amor, que logo depois seria subdividida em duas: a ternura (ou amor
fraternal/parental) e o amor erético. Uma vez feita a escolha, os pesquisadores distinguiram
as mudancas mais tipicas das movimentagOes respiratorias, alteragdes posturais e
expressoes faciais de cada emocdo bdsica, criando, desta forma, modelos de padrdes de
efeito.

Estes modelos de padrdes de efeito, considerados como “protétipos”, foram
nomeados como padrdes B.O.S. como sigla dos sobrenomes dos pesquisadores Susana
Bloch, Pedro Orthus e Guy Santibafiez. Pedro Orthus foi o ator e diretor de teatro chileno
que teve um papel fundamental no desenvolvimento do método, especificamente nas
primeiras aplicacOes deste para o ator. Orthus assistiu Bloch e Santibafiez na transposi¢ao
dos padrdes das seis emocdes para a linguagem cénica, projetando exercicios e montando
cenas com os alunos de Teatro da Universidade do Chile.

Com a chegada da ditadura, em 1973, as pesquisas sdo interrompidas e Bloch deve
sair do pais, abandonando a parceria estabelecida com Orthus e Santibafiez. Bloch
continuaria trabalhando os padrdes B.O.S. na Franca e na Dinamarca, insistindo na
validacdo da metodologia, isto €, continuou realizando experimentos a procura de dados
cientificos. Foi na Dinamarca, e como j4 diziamos, sem Orthus e Santibafiez, que Susana
Bloch mudaria o nome do método B.O.S. para Alba Emoting™, inspirada na montagem da

peca de Lorca, feita com atores Dinamarqueses, A casa de Bernarda Alba.

3.2. O Alba Emoting™

O Alba Emoting™ define a emocao como um estado funcional dindmico complexo

do organismo, que € “disparado” por algum estimulo, seja externo ou interno, integrado nos
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sistemas nervosos central e neuroenddcrino, estado que implica simultaneamente a ativacao
de um grupo particular de 6rgdos de efeito (viscerais, humorais e neuromusculares), € uma
experiéncia subjetiva ou feeling. Esta definicdo de emocdo ndo difere muito da apresentada
no primeiro capitulo, mas com certeza deixa de lado um componente que acredito ser
essencial na hora de compreender o fendmeno afetivo: a homeostase.’’

Assim como os ‘“evolucionistas”, o Alba Emoting™ identifica as emog¢des como
basicas, ou puras; e secunddrias, ou mistas. Cada uma destas emogdes bdsicas — alegria,
tristeza, medo, raiva, erotismo e ternura — assim como a neutralidade emocional, t€ém um
unico e identificdvel conjunto de respostas fisioldgicas chamadas padrdes de efeito ou
effector patterns. Segundo Bloch”, reproduzindo estes padrdes de efeito compostos pela
respiracdo, postura corporal e expressdo facial, a pessoa pode chegar a vivenciar e

expressar emogdes genuinas e organicas conforme sua vontade, sem a necessidade de

estimulos externos ou psicoldgicos como imagens ou lembrancas:

Este método resulta da ativacdo de um conjunto de diferentes
sistemas somdticos e tem a vantagem de utilizar acdes precisas, objetivas
e reproduziveis. Tal procedimento botfom-up, ou seja, da periferia aos
centros, € essencialmente diferente das técnicas de ativagdo emocional
comumente utilizadas, como por exemplo apresentar material visual que
contenha algum valor emocional muito forte (e.g. Wagner, Mac Donald e
Manstead, 1986) ou instruir sujeitos a lembrar ou imaginar eventos
emocionais particulares.”

Para Susana Bloch, uma das caracteristicas mais importantes do método € que, ao
ser “da periferia aos centros” (chamada por Bloch de bottom-up), o ator tem a vantagem de
poder acessar estados afetivos a vontade. Isto porque as emog¢des sdo primeiro trabalhadas
na sua forma (periferia) para que depois dita forma consiga ativar a emog¢do — e portanto, a

experiéncia afetiva subjetiva — “dentro” do corpo (centros). Dito em outras palavras, a porta

" Como ressaltdvamos no primeiro capitulo, as emogdes sdo reagdes homeostdticas que respondem as
varidveis da interacdo do organismo com seu ambiente. As emog¢des, como qualquer regulacdo homeostatica,
correspondem a mecanismos que procuram proteger a integridade do ser vivo, ou seja, as emocdes possuem
uma importancia vital.

78 BLOCH, S.; ORTHOUS, P.; SANTIBANEZ, G. Técnicas psicofisioldgicas para el entrenamiento de
actores. Orbita, n.9, p. 8-20, 1972. Trad. Nossa.

™ Idem. p-8
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de entrada a emocao € a reproducdo da respiragdo, postura corporal e mdscara proprias da
emocdo. J4 que a reproducao desses padrdes de efeito € essencialmente muscular, a emogao
trabalhada pelo ator seria controlada e esteticamente definida, ao contrario de uma emocao
estimulada por alguma lembranca, como, por exemplo, o uso da memoria afetiva
Stanislavskiana. Bloch, assim como Diderot, propde que as emocdes estimuladas pela
memoria ou pelo pensamento sdo inconstantes e estdo fora de nosso controle, dificultando,

desta maneira, o trabalho do ator.

3.2.1. Os Padroes de Efeito

Numa pesquisa clinica anterior, Santibafiez ja havia registrado as movimentacdes da
respiracdo em pacientes com neurose de ansiedade. Observou-se que, enquanto o paciente
falava sobre acontecimentos pessoais conflituosos, apareciam nos registros respiratorios
mudancas no exato momento em que o conteddo do relato se aproximava do climax da
ansiedade. Quando dito para o paciente que respirasse regularmente, relaxasse, e que
relatasse 0 mesmo acontecimento mantendo a respiracdo com o ritmo regular indicado, o
relato mantinha os elementos causadores de ansiedade, porém desta vez atenuados ja que,
ao falar deles nessas condic¢des, o paciente os percebia como menos estressantes. Podemos
dizer, entdo, que o desenvolvimento espontineo da emoc¢do pode ser modificado, pelo
menos na sua intensidade, introduzindo uma mudanga clara na respiracao.

Estas observacdes foram complementadas com os resultados obtidos nos anos
cinqiienta pela psicologa americana Nina Bull e seus colaboradores Guido Frank e B.
Pasquarelli. Eles sugeriam para sujeitos, sob estado de hipnose, sentirem tristeza enquanto
mantinham uma postura expansiva ou elation que consiste em estar de bracos abertos, peito
erguido e com a cabeca inclinada para tras. Depois de sairem do estado ao qual tinham sido
induzidos, os sujeitos comentavam ter sido incapazes de sentir tristeza com dita atitude
postural. A postura de elation estd relacionada a manifestacdo corporal de um estado
emocional considerado oposto ao da tristeza: a alegria ou gozo. Desta vez, é a postura a que

parece interferir na vivéncia subjetiva da emocdo em questdo.
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Por outro lado, também na década de setenta, como as pesquisas do B.O.S.SO, Paul
Ekman comecava a pesquisar sobre a inducdo de estados emocionais a partir da mudanca
das expressoes da face. As investigacdoes de Ekman comecaram por acaso quando ele e seu
colega Wally Friesen desenhavam o sistema de codificacdo da acdo facial (Facial Action
Coding System — FACS) 1 Eles se propuseram a registrar visualmente mais de dez mil
expressoes faciais, reproduzidas por eles mesmos, com o objetivo de serem codificadas,
mas perceberam que, na hora de reproduzir determinadas expressoes, ficavam tomados de
fortes sensacdes emocionais. Segundo o relato do préprio Ekman 82 isto acontecia
especialmente com as expressoes faciais das emocdes universais, entendidas nesta pesquisa
como bdsicas.

Sabemos que as emocdes podem ser reconhecidas, por outros ou em ndés mesmos,
através das mudancgas corporais que elas produzem no organismo. Mas, por outro lado, os
trés parametros fisioldgicos escolhidos pelos pesquisadores pareciam ter um efeito indutor
ou modificador da emocdo, pelo menos nas emogdes bdsicas. Considerando tais
observacdes, e com os “protétipos” dos padroes B.O.S. ja criados, surgiria uma pergunta
quase Obvia, mas ndo por isso menos excitante: seria possivel que a reproducdo fisica e
voluntdria dos padrdes de efeito levasse a experimentacdo do estado emocional subjetivo,

ou seja, sentir a emogao?

3.2.2. A primeira grande descoberta.

Para responder tal pergunta, os pesquisadores pediram para pessoas reproduzirem os
“protétipos” sem mencionar a emog¢do em questdo. Em outras palavras, simplesmente
pediam para o sujeito respirar de certa maneira, tencionar ou relaxar certos musculos, abrir
ou fechar mais as pdlpebras e assim por diante. Observaram que, se as instru¢des eram
seguidas corretamente, as acOes adequadas desencadeavam a experiéncia afetiva

correspondente em quem estava reproduzindo o modelo do padrdo de efeito. Junto a feliz

80 ZARRILLL P. (Org.). Acting (Re)Considered: a theoretical and practical guide. New York: Routledge,
2002.

81 EKMAN, 2011.

82 1dem.
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descoberta, os pesquisadores observaram que, instruindo uma mudanga na respiracdo € na
postura, era possivel restabelecer um estado emocional neutro ou nao-emocional. Tal
processo de saida foi nomeado como step-out. Finalmente, a comparacdo das duas
pesquisas realizadas — a primeira, que registrou as mudancas em pacientes em estado de
hipnose, e esta segunda, de reproducdo dos padrées — mostraram respostas emocionais
virtualmente idénticas, com a diferenca de que, gracas ao step-out, os sujeitos sob os
padrdes de efeito tiveram menos dificuldade em atingir a neutralidade emocional depois de

acabada a experiéncia.

3.2.3. Emocoes Fasicas e Tonicas.

Na literatura cientifica sobre o tema, grande parte dos autores chama de emocdes
apenas aqueles episddios breves de ativacdo emocional, de poucos segundos ou minutos de
duracdo, que geralmente surgem como resposta imediata ao estimulo que desencadearia a
emoc¢do. Neste sentido, a emog¢do € considerada apenas um ‘“broto” episédico de ativagdo
frente a um estimulo particular, que atinge um pico e logo declina. Assim como Paul
Ekman, Bloch considera que se a emocdo € prolongada no tempo, esta j4 ndo seria
considerada emogio, mas sim um estado de 4nimo ou humor. E assim que Susana Bloch

explica:

A posicao que aqui sustento é que as emog¢des podem ser “fasicas”
quando sdo periodos de curta duracdo, ou tOnicas, quando estas sdo
mantidas no tempo. Por exemplo, chorar por causa de uma noticia triste,
seria uma rea¢do emocional fasica, mas estar triste por esta noticia durante
vérios dias seria a mesma emocao, mas transformada num estado “tonico”
ou crbnico. A pessoa afirmaria que tem ficado muito deprimida ou que
seu estado de humor esté baixo.”

O Alba Emoting ™ estabelece que as emocgdes bdsicas sdo, geralmente, reacdes
fasicas, ou seja, respostas transitérias que estdo relacionadas diretamente com uma situacao
“emotogénica” (geradora de emogdes) particular. Estas respostas, na maioria dos casos, sao

traduzidas em agdes: rir, chorar, fugir, acariciar, fazer sexo, etc. Mas, por outro lado, as

% BLOCH; ORTHUS; SANTIBANEZ, 1972. p. 10. Trad. Nossa.
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emocdes bdsicas podem transformar-se em tdnicas, ou seja, podem chegar a constituir
estados emocionais crénicos, como assinalava Bloch, que sdo considerados estados de
animo/humor ou sentimentos. Ter medo ante uma situacdo de perigo € uma reagdo
emocional fésica totalmente adaptativa, mas viver atemorizado por essa lembranca durante
muito tempo corresponde a mesma emoc¢do, que se transforma num estado emocional
tonico.

Segundo Susana Bloch:

Os estados de animo ndo seriam outra coisa mais que emocdes
basicas que se apresentam de maneira mais difusa e flutuante, mais
durdveis no tempo, que se misturam entre si, mas que sempre mantém a
tonalidade de base que as diferencia de algum outro estado emocional ou
de outro estado de animo.*

Segundo as afirmac¢des de Susana Bloch, poderiamos considerar que a ansiedade,
por exemplo, € basicamente um estado cronico do medo e a depressao um estado cronico da
tristeza, j4 que grande parte dos elementos dos padres de efeito correspondente estd
presente.

Ainda que os estudos e experimentos de Bloch e Santibafiez contribuam com as
reflexdes e praticas sobre o trabalho do ator, é importante ter em mente que tais
experimentos sdo de natureza cientifica e como tal, buscam universais vélidos. Por outro
lado, na arte, o que nos interessa € a singularidade de cada fendmeno. Se para a ciéncia,
quanto mais abrangente for uma ideia, maior serd sua validade, a arte trabalha com a idéia
de singularidade. Desta forma, € preciso ter cuidado com a aplicacdo direta e mecanica de
tais padroes com risco da rigidez, do esteredtipo. Ainda que sejam de grande valia para o
ator, o trabalho segundo o Alba deve passar pelo tratamento poético que o singulariza.

E certo que a base do nosso repertério emocional é composta por emogdes inatas, e
que € a partir delas que as emocgdes sociais, culturais e sentimentos vao se configurando,
mas o fendmeno afetivo é produto de uma conjugacio de fatores muito mais complexa do
que uma simples manutencao difusa e flutuante de uma emocao bésica. Desta forma, o fato
de entender as emocdes como simplesmente fdsicas e tonicas, a0 meu parecer, reduz a

riqueza da experiéncia emotiva, limitando as possibilidades expressivas e dramdticas dos

¥ Idem. p. 11
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afetos. Por outro lado, os padrdes de efeito das emogdes bdsicas podem ser de grande ajuda
na hora de trabalhar e treinar com os afetos, porém, € sempre recomenddvel que exista a
compreensdo de que os afetos sdo produto da incessante interacio com o0 meio e o proprio
corpo, dispensando a idéia de que as emocdes sdo reacdes estaticas e planas. Retomando o
trabalho do ator, serd sempre fundamental ter em vista tanto as circunstancias dadas
(Stanislavski) quanto a contradicdo (Brecht) da personagem, ou ainda, o recorte

poético/estético desejado por uma determinada poética cénica.

3.3. As Seis Emocoes Basicas.

Como ja& mencionado, as emocdes basicas do Alba Emoting™ sdo seis, mais o
padrdo neutro ou “de saida”, chamado step out. Cada emogao possui uma triade de padrdes
de efeito — respiratério, postural e facial — os quais serdo descritos a seguir. Junto a
descri¢do e visando a um melhor entendimento dos padrdes, apontarei alguns fragmentos
dos textos exercitados pelos alunos da graduacdo em Artes Cénicas da UNICAMP, como
parte do Programa de Estdgio Docente (P.E.D.) realizado em 2012. As montagens que
estavam sendo trabalhadas por alunos do quarto ano (turma 011) eram Boca de Ouro e
Perdoa-me por me traires, de Nelson Rodrigues, dirigidos pelos professores Marcelo
Lazzaratto e Méario Santana, respectivamente, no semestre de estudos sobre o teatro realista
e a personagem construida a partir de um perfil psicolégico individualizado; e Macbeth, de
William Shakespeare, texto adaptado e trabalhado pelos alunos do terceiro ano (turma 010),
no semestre de estudos sobre o teatro cldssico e a personagem construida a partir de um
perfil arquetipico universalizante, dirigidos pela Prof. Dra. Ver6nica Fabrini. Também
serdo incluidas, a titulo de exemplo, frases trabalhadas no exercicio cé€nico baseado nos
textos Ifigénia (numa re-criacdo de Cdssio Pires para a Companhia Elevador de Teatro,
para montagem dirigida por Marcelo Lazzaratto) e Antigone, de S6focles, que foi realizado
como conclusdo da disciplina Laboratério de Criagdo: Investigacoes sobre o Trdgico
(2012, Programa de P6s Graduagdo em Artes da Cena, UNICAMP), na qual participei

como aluno e ator.
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3.3.1. A Raiva.

Tanto a inspiracdo como a expiracdo sdo regulares e exclusivamente feitas pelo
nariz. O fluxo respiratério € constante e simétrico, com inspiracdes e expiracdes staccato,
de amplitude homogénea, rdpidas e definidas. Este padrdo respiratério deve ser executado
com especial cuidado, ja que, ao reproduzir o padrdo intensamente, ¢ muito comum que as
pessoas sintam tontura e mal estar produto de uma hiper-oxigenagdo do sangue. Para evitar
a hiper ventilacdo, devemos diminuir a amplitude — quantidade de ar — das inspiracdes e
expiragdes. Os componentes do padrdo postural, como punhos e maxilar fechados, também
podem ‘“acompanhar” o fluxo respiratorio, ou seja, a inspiracao-expira¢do pode estimular a
contracio-distensdo do tonus dos grupos musculares. E como se a raiva fosse “bombeada”
para o resto do corpo a partir da contragdo-distensdo dos punhos, maxilar e dedos dos pés.

O objetivo principal da raiva € a agressdo, pelo que a postura corporal é de
aproximacao, com um incremento massivo de tonus muscular, especificamente nos grupos
musculares dos bracos e das pernas. Geralmente, a atengdo é focada ao objeto que provoca
a emocgao, produzindo uma inclinagdo do eixo vertical do corpo em dire¢do ao objeto de
estimulo. As maos contraidas e fechadas, junto a contracdo dos musculos maxilares, sdo as
principais ancoras posturais deste padrao de efeito.

A madscara da raiva é relativamente simples e condiz a contracdo do tonus muscular
proprio do padrao postural. Os extremos interiores das sobrancelhas se juntam, deixando a
testa enrugada. O olhar se mantém fixo em direcdo ao objeto/estimulo, com os l4bios
apertados como conseqiiéncia da contra¢io dos misculos maxilares. E importante manter
as sobrancelhas juntas e contraidas, ja que, além de ser um sinal inequivoco de raiva, é um
bom “gatilho” corporal para estimular sentimentos de raiva. A testa franzida € sinal de

preocupacio e desafio e dificilmente produzird em nds sensacdes de leveza e divertimento.
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Figura 7 — Padr@o postural e facial da raiva.

Abaixo dois textos utilizados para experimentar esse padrdo, para que o leitor possa

também realizar sua prépria experimentacao:

CREONTE: Fica sabendo que os espiritos mais rigidos sdo aqueles mais faceis de abater. Quem deve
obediéncia ao préximo ndo deve proferir pensamentos arrogantes como os teus. (Ao coro e ao piiblico) Essa
criatura agiu com insoléncia ao desobedecer as leis em vigor. E essa ndo é a unica ofensa: uma vez
consumado o crime, se vangloria por té-lo feito. Ela encontra prazer em tornar turvas as leis vigentes. A

desunido € o que ela quer semear entre o povo de Tebas. (de Antigone, S6focles)

72



Figura 8 — Creonte enfrenta ao povo de Tebas.

HECATE: E nio tenho razio para assim estar, sendo vocés megeras caducas e imprudentes? Como se
atrevem a negociar, barganhar, traficar com Macbeth questdes e charadas sobre a morte? E eu, a mestre de
todos os feiticos ndo fui chamada nem para exibir os meus dons? E pior, tudo que fizeram foi por um filho
cheio de caprichos. Homem, (como tantos outros), que se importa com suas proprias metas, € nao com voces.

(de Macbeth, Shakespeare)

Figura 9 — Hécate.
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3.3.2. O Medo

O padrdo de efeito desta emocdo é relativamente complexo porque existem, pelo
menos, dois tipos de reagdes: o medo passivo e o medo ativo. Basicamente, o medo
consiste numa reacdo de retrocesso ou recuo do que € percebido como perigoso.
Considerando que nesta emocdo a inspiracdo e a expiragdo sdo feitas exclusivamente pela
boca, o padrio respiratério consiste em inspiracdes hipopnéicas, ou seja, de fluxo irregular
e arritmico de pouca amplitude, seguidas de expiracdes incompletas que as vezes podem
resultar numa fase expiratdria-inspiratéria de “suspiros”. Estes “suspiros” podem aparecer
durante um ciclo respiratério de ritmo regular — porém de baixa amplitude e feito
exclusivamente pela boca — e podem ser mantidos durante o tempo correspondente a varios
ciclos regulares de respiracdo. Como resultado, a respiracio torna-se muito irregular.

Assim como na raiva, o padrdo € caracterizado pelo incremento do tonus muscular,
especificamente afetando os grupos musculares anti-gravitacionais, incluindo a musculatura
cervical e tordcica. Desta vez, a tensdo muscular é, principalmente, produto da extensao dos
grupos musculares antigravitacionais € ndo da contracdo. Porém, existem grupos
musculares — como 0s que estdo localizados nas dreas do pescoco e ombros — que se
contraem com o objetivo de proteger zonas vitais como artérias e a traqueia. Como sinal de
defesa e prontidao, as maos se abrem, com os dedos estendidos e separados.

O padrao facial € caracterizado pelo incremento do tonus da musculatura da face
produzindo uma larga abertura da boca e das palpebras, o que leva, em conseqiiéncia, a
uma larga abertura dos olhos. A movimentacdo rapida e precisa dos olhos, produto de uma
busca visual de “op¢des de saida” ao problema-estimulo em questdo, também € uma
caracteristica do padrdo. E importante assinalar que a abertura das pélpebras ndo deve
influir na musculatura das sobrancelhas evitando o levantamento destas. Este padrdo
corresponde ao medo passivo, onde o corpo permanece imével e paralisado, numa postura
de recuo ou encolhimento, com os bracos e mados levantadas como gesto de prote¢do. No

medo ativo, o padrdo postural € modificado pela reacao da fuga.
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Figura 10 — Padrao postural e facial do medo.

Abaixo um trecho utilizado para experimentar esse padrdo, para que o leitor possa
também realizar sua prépria experimentacdo (no personagem de Lady Macduff, em

Macbeth, Shakespeare):

LADY MACDUFF - Fugir para onde? Nunca fiz mal algum. Mas agora me lembro que vivo neste mundo
terreno, onde fazer o mal é muitas vezes louvado e fazer o bem ¢é tido por loucura perigosa. (Entram
assassinos.) Que caras serdo essas?

ASSASSINO - Onde estd vosso esposo?

LADY MACDUFF - Nio em um lugar tdo excomungado onde um tipo como vocé possa encontra-lo.
ASSASSINO - E um traidor.

FILHO - Ele nio € traidor!

ASSASSINO - Como, espécie de Ovo? Filhotinho da trai¢éo!
(Apunhala-o. Morre. Lady Macduff é assassinada).
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Figura 11 — Lady Macduff assiste o assassinato do seu préprio filho.

3.3.3. A Tristeza.

z

O padrao respiratério da tristeza € composto por inspiragdes curtas, stacatto e
irregulares, feitas pelo nariz, seguidas de uma expiragcdo continua e fluida, feita pela boca.
Apesar da expiracao ser regular e fluida, sdo as movimentacgdes staccato da inspiragdo que
caracterizam este padrdo, podendo aparecer na prépria expiragdo ou até na pausa
respiratdria. Tais movimentagdes staccato sdo produzidas pela musculatura do diafragma e
dos intercostais, musculos encarregados pela nossa respiragao.

A postura é descontraida e os musculos anti-gravitacionais tendem ao relaxamento,
especialmente durante as inspiracdes “cortantes”, o que leva a uma postura onde o corpo,
cada vez mais se flexiona sobre si préprio.

A face adota uma expressao particular, onde a boca desenha um “sorriso invertido”,
ou seja, as bordas dos labios (comissura labial) tendem a cair. Os olhos permanecem
fechados ou semi-fechados e, preferencialmente quando semi-fechados, apontam para o
chdo. As sobrancelhas sdo franzidas e a musculatura da testa € contraida para levantar a

juncdo das sobrancelhas, criando a conhecida méscara da tragédia.
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Figura 12 — Padrdo postural e facial da tristeza.

Novamente, mais um pequeno trecho de Macbeth, utilizado para experimentar esse

padrdo, para que o leitor possa também realizar sua propria experimentacao:

MACBETH: Quem pode ser prudente quando transtornado? Leal e neutro ao mesmo tempo? Ninguém. O
impulso do meu amor antecipou-se ao freio da razdo. Duncan jazia, a pele branca como prata, e o seu sangue
dourando a escorrer; as punhaladas se assemelhavam a brechas abertas na natureza para que entrasse ali a
ruina. E os malditos assassinos, pintados com a tinta do seu crime. Quem, possuindo corag¢do para amar e,

dentro dele, coragem de provéa-lo, conseguiria se conter? Quem?
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Figura 13 — Macbeth chora a morte do Rei Duncan, assassinado por ele mesmo.

3.3.4. A Alegria.

Ao contrdrio da tristeza, a respiracdo da alegria € caracterizada por um movimento
inspiratério — feito pelo nariz — profundo e abrupto, seguido de uma série de expiracdes
curtas e em stacatto (saccadic movements) — feitas pela boca — apoiadas na musculatura
abdominal. Ditas expiracdoes também podem aparecer durante a pausa respiratéria que
antecede a inspira¢do que, ja diziamos, € brusca e profunda.

Assim como na tristeza, a postura da alegria é relaxada e confortdvel® com
tendéncia a diminuir o tonus muscular, principalmente nos grupos musculares anti-
gravitacionais, nos bragcos e pernas, enquanto a cabeca, sutilmente, pode ser inclinada para
trds. Como conseqiiéncia da diminuicdo do tonus muscular das extremidades, durante a
risada, os sujeitos tendem a sentar-se ou inclusive cair.

Na reproducao deste padrdo facial, a boca se mantém aberta e a contracdo dos
musculos caninus e zygomaticus produz um sorriso que permite ver os dentes superiores.

As pélpebras estdo relaxadas e os olhos semi-fechados. Uma vez acessada a emocdo, o

% Uma postura relaxada e confortével refere-se a qualquer postura do corpo, seja estar sentado, de pé, deitado
ou em movimento, onde o sujeito ndo experimente tensdes extra que possam “atrapalhar” o processo. Isto
também pode ser considerado para o resto dos padrdes de postura relaxada.
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padrio pode ser esquecido deixando a sensacdo emocional dar conta da sua expressividade

espontanea.

Figura 14 - Padrfo postural e facial da alegria.

Seguem algumas frases do texto Boca de Ouro (utilizadas para praticar o padrao da
alegria pelos alunos da turma 09 do curso de Artes Cénicas da Unicamp) para que o leitor
possa degustar um pouco desse padrdo. Em sala de aula, foram experimentados na forma de

um coro feminino € um coro masculino.

Homens. Mulheres.
1. “Porque isso de dizer que ndo gosta, pois sim!

1. “Eu tenho o corpo fechado, Batuta” L
Gosta e precisa.

2. “J4 viu macho chorar? Boca de Ouro nio . ) N
chora!” 2. “E se der o milhar, tu me levas a Europa pra ver

a Grace Kelly?”

3. “Beija o seu assassino” . L . . ,
3. “Quero o dinheiro pra mim! Vocé paga?

4. “Eu nao sou ninguém”
13 -~ 2
4. “Nao tenho vontade de chorar.
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Figura 15 — Aluna da turma 09 experimentando o padrao da alegria.

3.3.5. A Ternura.

O padrio respiratério € de baixa freqiiéncia com um ritmo regular e uniforme. A
respiragdo € exclusivamente feita pelo nariz enquanto a boca semi-fechada e os ldbios
relaxados desenham um leve sorriso.

As pélpebras, a musculatura da face e o tonus em geral, se mantém num
relaxamento tOnico, enquanto a cabeca € inclinada, sutilmente, de um lado para outro,
respondendo ao mesmo comportamento que ja discutimos no padrdo anterior. Tocar,
acariciar e sentir com as maos sio ag¢des consideradas como parte do padrdo postural ativo

da ternura.

80



Atk

Figura 16 — Padrao postural e facial da ternura.

Segue um curto didlogo extraido do texto Perdoa-me por me traires utilizado em

sala de aula, para praticar o padrdo da ternura.

Tio Raul: (...) Que sabes tu de tua mae?
Glorinha: Bem, o senhor me disse que ela era bonita...
Tio Raul: Sim. Bonita. E que mais?

Glorinha: Disse também que ela era uma santa.
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Figura 17 — Aluna da turma 09 reproduzindo o padrio da ternura.

3.3.6. O Amor Erotico.

A principal caracteristica da ativacdo sexual é um padrdo uniforme de respiracao
que aumenta ou diminui dependendo da intensidade do envolvimento do sujeito com a
emocdo. Tendo em mente procurar um ritmo de baixa amplitude mas de alta freqiiéncia na
respiracdo, tanto a inspiragdo como a expiracao ocorrem através da boca, que estd aberta e
relaxada desenhando um leve sorriso. Os olhos estdo fechados, ou semi-fechados, e a
musculatura da face se mantém relaxada. A cabeca, por meio de movimentacdes lentas e
fluidas, pode inclinar-se em direcao aos ombros com o objetivo de expor a zona cervical, o
que € considerado, pela etologia e a psicologia comportamental, um claro sinal de
submissdo e exposi¢ao.

O tonus € distribuido uniformemente no corpo todo, proporcionando uma postura
relaxada e confortdvel. Porém, a musculatura do quadriceps femoris (situada na parte
superior das coxas) e a musculatura do rectus abdominis (muisculo situado na parte superior
do umbigo) incrementam sua atividade tonica e, dependendo da intensidade da emocao,
descargas fasicas destes muisculos podem ser experienciadas. Quando o padrdo é executado
em posturas dindmicas, podem ser acrescentadas movimentacdes ritmicas da pélvis que,
eventualmente, aumentariam sua freqiiéncia conforme o padrdo vai se aproximando do ato

sexual em si.
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Figura 18 — Padrao postural e facial do erotismo.

Abaixo breve didlogo, de Macbeth, utilizado para experimentar padrdo do amor

erdtico, para que o leitor possa também experimenta-lo e saborear levemente essa emocao:

LADY MACBETH: Grande Glamis, valoroso Cawdor, maior do que ambos nas promessas futuras.
MACBETH: Meu amor, Duncan vira esta noite.
LADY MACBETH: E quando ¢ que ele parte?

MACBETH: Amanha. Assim pretende.

LADY MACBETH: Nio. Jamais ele vera esse amanha. Seu rosto querido, é um livro onde se pode ler
estranhas coisas. H4 que parecer como os demais a fim de poder engand-los. Seja afdvel no olhar e nas méos.
Seja afavel nas falas. Seja a inocente flor em aparéncia e no intimo serpente. Ao hospede que vem ha que
aprontar-se boa acolhida. Fica a meu encargo o grande plano desta noite. O que ha de dar-nos nas demais

noites, nos demais dias de nossas vidas um império incontrastado!
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Figura 19 — Lady Macbeth seduzindo seu marido.

‘:} ﬁ, ; £

Figura 20 — Aluna experimenta, deitada no chéo, o padrdo do erotismo.
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3.3.7. Step-out.

Enquanto o olhar € focado no plano do horizonte, o corpo se mantém erguido,
relaxado, com os pés paralelos apoiados no chio, separados na altura da bacia. Os musculos
da face permanecem relaxados, produzindo uma expressao neutra. A respiracdo do step-out
caracteriza-se por um ritmo calmo e regular, no qual o ar entra fundo e fluido pelo nariz,
direcionado a parte baixa dos pulmdes. Durante a inspiragdo, os bracos levantam-se
esticados pelo lado do corpo, com os ombros relaxados, palmas para cima, lembrando a
respiracdo da ioga. As maos acabam juntando-se no final da inspiracdo, entrelacando os
dedos. Enquanto as maos entrelacadas descem relaxadas por trds da nuca, o ar, ajudado pela
expansdao da musculatura tordcica, é segurado por poucos segundos para logo ser expulso
pela boca numa expiracdo continua e regular. Nessa expiracdo, que é acompanhada pela
descida dos bragos no caminho inverso, os ldbios devem manter-se relaxados e levemente
abertos, como se tratasse de apagar uma vela.

A inspiracd@o e a expiracdo t€m aproximadamente a mesma duracdo, de forma que
os registros poligraficos feitos pelos pesquisadores assemelham-se a uma onda sinusoidal.
Porém, ja que a volta para o estado neutro pode tomar mais ou menos tempo, a0 menos dois
ciclos completos de respiracdo devem ser executados. A quantidade necessdria de ciclos
respiratorios vai depender do grau de ativagdo emocional atingido. O step-out também €
considerado o “ponto zero” onde pode iniciar-se qualquer um dos padrdes emocionais e ao
qual se retorna para “sair” da emocdo uma vez terminada a reproducdo do padrao de efeito.

Como dito anteriormente, os padrdes de efeito das emog¢des basicas podem ser um
excelente guia para treinar e trabalhar afetos, ja que estes nos proporcionam uma referéncia
corporal e concreta das emocgdes, especialmente quando o ator precisa estabelecer algum
ponto de partida em relacdo ao seu trabalho com as emocgdes. Este procedimento pode ser
um guia efetivo para que o ator busque o que Artaud chamava de um atletismo afetiv0.86 E
importante apontar que a reproducdo dos padrdes de efeito pode ser percebida como
mecanica (tendendo ao cliché), o que produz, geralmente, um efeito de rejeicao por parte de

quem conhece ou exercita o padrio pela primeira vez. A prética dos padrdes levaria assim a

8 ARTAUD, 1987.
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um entendimento mais orginico e menos sistemdtico da técnica e, segundo o desejo de
Bloch, o ator poderia acessar e des-acessar as emogdes conforme sua vontade.

Gostaria de destacar que, apesar de ser considerada uma das grandes vantagens do
Alba, a vivéncia de uma emocdo real, produto da reproducdo dos padrdes de efeito, ndo é
necessariamente uma solugcdo a problemadtica do trabalho do ator com as emocgdes. Se
focarmos todo nosso interesse em acessar emog¢des verdadeiras, estaremos caindo na velha
armadilha da técnica pela técnica, ou seja, a emogio como objetivo e ndo como meio. E por
isso que prefiro abordar os padrdes como ‘“rudimentos emocionais” mais que emogdes
acabadas, onde, além de serem tteis para o treinamento emocional, o ator pode utiliz-los
como elementos de composicdo, independentemente da vivéncia (ou ndo) da experiéncia
afetiva.

A prética destes “rudimentos emocionais” — seja no treino, ensaio ou performance —
pode ter diversas reverberacdes, tanto corporais como emocionais, assim como também
psicolégicas. Por exemplo, podem ser guia para uma caracterizacdo externa de um
personagem (trabalho sobre a criacdo do papel), ou podem ativar memorias afetivas no ator
que serdo utilizadas como referéncias para a constru¢do de um determinado comportamento
emocional, ou podem despertar emocdes verdadeiras no ator (como elemento do trabalho
do ator sobre si mesmo) e, porque ndo, a mistura de todas as anteriores. Ainda que a
metodologia proponha uma abordagem corporal para o trabalho com as emocdes, quero
insistir que a utilizacdo do Alba é muito mais nutritiva para nosso repertério afetivo quando
¢ abordada de uma maneira mais holistica, isto € considerando que o corpo, emocdo e

mente funcionam como uma unidade.

Figura 21 — O Step-out
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Figuras 22 e 23 — Alunos realizando o processo de saida ou step-out.
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3.4. O Alba no Teatro.

Como ja mencionamos, os padrdes deviam ser testados de forma mais sistemadtica e
os pesquisadores tinham que escolher um campo para realizar tais praticas. O teatro, e
especificamente o treinamento do ator, parecia ser o lugar ideal para desenvolver os
padrdes, ja que estes podiam ser praticados sistematicamente, durante largo espaco de
tempo, por um mesmo sujeito, sem a exclusdo da possibilidade de fazer experi€ncias
isoladas de laboratério. Por outro lado, os padrdes seriam uteis para o trabalho do ator
considerando seu carater bottom-up e seu funcionamento de acdo voluntaria.

A primeira pesquisa sistemadtica com atores seria feita com os estudantes de teatro
da Universidade do Chile no comeco da década dos anos setenta. Os pesquisadores Bloch,
Orthus e Santibafiez projetaram um treinamento para atores baseado na pratica e aplicacdo
cénica dos padroes B.O.S. num periodo de dois anos.

E importante destacar a grande contribuicio do ator e diretor Pedro Orthus no
desenvolvimento do Alba Emoting™, que as vezes parece esquecida por parte da prépria
Susana Bloch. A transposi¢do cé€nica dos protétipos B.O.S. feita por Orthus ndo faz parte da
literatura e do ensino do Alba, onde os padrdes sdo apresentados quase como ‘‘receitas”
cientificas de indugcdo emocional. O uso e pratica dos padrdes, sem uma necessdria
conducdo artistica, podem chegar a ser inclusive prejudicial para atores com pouca
experiéncia, especialmente se nio se cria a consciéncia de que a poténcia dramatica das
emocgoes € produto da interacao poética entre os elementos de composi¢cdo cénica e nao do
surgimento de uma emocao isolada.

Acredito que o conhecimento também pode ser gerado através da arte, neste caso
especifico o teatro, e seria um erro concluir que a gestacdo e validez do Alba tem uma
origem exclusivamente cientifica. O Alba Emoting™ ¢, de fato, uma excelente instancia
para estabelecer um didlogo entre areas tdo separadas como a arte e a ci€ncia, muitas vezes

concebidas como contrdrias € ndo complementares.
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3.4.1. Um aparte sobre a Neuroplasticidade.

Vimos que o cérebro tem a capacidade de reorganizar-se plasticamente e que,
através da pratica e da experiéncia, este pode criar e reforcar vias neuronais relacionadas a
realizacdo de tais prdticas. Dito em outras palavras, muitas conexdes neuronais vao se
estabelecendo gragas a experiéncia, ou seja, temos a capacidade de educar nosso cérebro a
partir das nossas acoes. Tal fato possui grandes implicancias no terreno do trabalho do ator
e, neste caso especifico, no que diz respeito ao treinamento corporal e ao trabalho com as
emocdes. O fato de repetir, exercitar ou, simplesmente, realizar alguma acéo, seja qual for —
caminhar, pensar, falar, ler, observar, cantar, dancar, correr, respirar, decorar, etc. — faz que
a comunicacdo das diferentes partes do cérebro que interagem para a realizacdo de tal agdo,
seja refor¢ada. Simplificando, nosso cérebro acostuma-se, junto ao resto do organismo, a
realizar tarefas, fazendo com que a comunicagio entre as correspondentes partes do cérebro
fique mais fluente e expedita®’,

No primeiro capitulo, também menciondvamos que as emogdes € 0s sentimentos,
assim como todas as nossas percepgoes e agdes, sdo processados no cérebro e representados
como mapas ou imagens cerebrais. Devemos lembrar que estes mapas sdo produto da
ativacdo neuronal das diferentes partes do cérebro e suas respectivas conexdes ou vias
neuronais. Este ponto é de suma importincia, a0 meu parecer, para abordar o treinamento e
o trabalho do ator com as emocgdes, ja que, dada nossa capacidade neuroplastica, podemos
pensar que as emogdes e os sentimentos também podem ser trabalhados e utilizados como
matéria poética na construcdo cénica do ator. A partir das praticas corporais, podemos
modificar, restabelecer ou refor¢ar vias neuronais relacionadas as emogdes € aos
comportamentos afetivos em geral, aproximando o ator de seu préprio repertdrio afetivo.
Em outras palavras, podemos moldar, acostumar e preparar nosso corpo para trabalhar com
as emocoes, facilitando o encontro do ator com seus préprios afetos, enriquecendo, desta

maneira, suas possibilidades expressivas e draméticas.

¥ E importante destacar que a plasticidade cerebral pode ser tdo negativa quanto positiva. Por um lado, se
deixarmos de “utilizar” certas “vias neuronais”, seja qual for o motivo (falta de prética, doenga, lesdo, etc.),
estas vao-se desgastando e debilitando, o que faz que seja cada vez mais dificil reativa-las. Por outro lado, ndo
necessdriamente todas as nossas praticas sdo “positivas” ou beneficiosas, ja que, através da repeticdo, por
exemplo, podemos reforzar comportamentos ou “mdaus hébitos” que acreditemos negativos ou indesejados
para nés ou para o resto das pessoas.
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3.5. O Treinamento do Ator com as Emocoes.

Como continuagdo, apresentarei a descricdo progressiva dos exercicios
preparatérios e de execucdo dos padrdes de efeito ensinados pelo professor Andrés
Céspedes, com o objetivo de estabelecer um ponto de partida concreto e corporal, visando a
um melhor entendimento sobre a relagcdo existente entre bios e emogﬁogg. Complementando
este treinamento, proponho considerar a capacidade pléastica do cérebro como uma
vantagem no que diz respeito ao treinamento corporal, ressaltando a importancia da prética

e a motivacdo como fundamentais para a construcao e refor¢o de ““vias neuronais”.
3.5.1. Percepcao do Tonus.

No comeco do treinamento, nés atores fomos instruidos a contrair e relaxar
diferentes grupos de musculos com o objetivo de perceber o grau de tensdo (ou distensao)
do grupo muscular ativado. Este exercicio podia ser feito deitado, em pé ou caminhando.
Uma vez que criamos consciéncia dos diferentes niveis possiveis de tensdo muscular, uma
grande variedade de técnicas foram utilizadas para induzir o relaxamento da musculatura,
como a ioga ou o método de Jacobson, isto é, contraindo e relaxando os musculos
progressivamente, até conseguir um relaxamento muscular absoluto. Todos estes exercicios
foram trabalhados com um ritmo respiratério baixo, onde a pausa respiratéria e a expiraciao

eram usadas para induzir e ativar o relaxamento dos musculos.
3.5.2. Treinamento Respiratorio.

Nos atores fomos instruidos a respirar num ritmo baixo com respiracdes fundas e
completas, similares as do step-out. Logo depois, experimentamos com diferentes tempos e

ritmos inspiratérios e expiratorios, até que as mudangas respiratorias pudessem ser

¥ Alguns desses exercicios foram aplicados por mim durante essa pesquisa, nas disciplinas Laboratério de
Criagdo: Investigagdes sobre o Trdgico (2012, Programa de P6s Graduacido em Artes da Cena, UNICAMP),
como PED (2012, Programa de Estdgio Docente, Gradua¢do em Artes Cénicas,UNICAMP) na disciplina
Laboratério de Praticas Corporais e na disciplina Projeto Integrado de Criagdo Cénica (2013, Graduacdo em
Artes Cénicas, UNICAMP).
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reguladas a vontade. Numa primeira etapa, fizemos estes exercicios deitados e de brugos,
para logo serem realizados em pé e caminhando. Os diferentes ritmos respiratérios foram
praticados até serem completamente dominados; porém, ji que o padrio de efeito
respiratério é um elemento-chave deste método, este treinamento basico foi continuamente

realizado através do processo todo.

3.5.3. Modulac¢ao do Tonus em diferentes posturas.

Ja capazes de perceber e controlar o tonus em grupos isolados de musculos, fomos
instruidos a integrar esta habilidade a posturas esdrixulas, tanto estaticas quanto dinamicas.
Ditas posturas eram exercitadas, por exemplo, com diferentes tipos de caminhada ou
passos, assim como também diferentes maneiras de deformar, esticar ou dobrar o corpo e
suas partes. Também eram feitos exercicios de dissociacdo vertical e horizontal de grupos
musculares simétricos e assimétricos, como tencionar uma mao enquanto o resto do corpo
se mantém relaxado; ou tencionar um pé e o ombro oposto; ou tencionar o torso enquanto

as extremidades da cabeca repousam relaxadas.

3.5.4. Musculatura facial.

Foram realizados exercicios de controle da movimentagdo dos olhos com diferentes
niveis de abertura e tensdo das pdlpebras; exercicios de dissociacdo da musculatura facial,
como fechar o olho direito tencionando o lado esquerdo da boca ou franzir as sobrancelhas
independentemente uma da outra. Um exercicio recorrente era modificar a mdscara

radicalmente cada vez que o professor desse uma batida de palmas.

3.5.5. Exercicios de controle da inibicao.

Pediu-se para nés compartilharmos com o resto sentimentos intimos de qualquer
tipo, (sexuais, familiares, etc.); também falar palavrdes, insultar e criticar os outros;
expressar pensamentos agressivos e ternos; assim como também adotar posturas esdriixulas

enquanto era dita alguma frase dificil ou constrangedora. E claro que um clima de absoluta
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confianca deve ser gerado pelo grupo e conduzido pelo professor, entendendo que o
exercicio pode tornar-se muito fragil se ndo € realizado com especial cuidado.

Este € um ponto importante a respeito do trabalho com as emocdes, ja que € preciso
trabalhar num ambiente onde exista espaco para o risco e a experiéncia. E necessério, por
assim dizer, que o grupo possua uma ‘“‘seriedade descontraida” que permita ao ator se expor
emocionalmente sem sentir a repressdo da critica ou do erro. Muitas vezes a inibi¢do €
prejudicial para o trabalho do ator, ja que ocupa emocionalmente o bios do ator, deixando
pouco “espaco” para novas emogdes acontecerem.

Todos estes exercicios de desinibi¢do, que sdo particularmente importantes para nds
atores, foram instruidos como uma via técnica para trabalhar a timidez, prevenir panico
cénico e desenvolver a concentracdo. Estes exercicios também ajudam o ator a estar no
controle do que ele estd fazendo e, a0 mesmo tempo, a estar aberto para o inesperado. Este
treinamento pode variar segundo diferentes culturas, j4 que podemos ter outros parimetros
de inibi¢do, mas acredito que deve ser considerado fundamental para o treinamento do ator,

cuja profissao demanda, além de trabalhar com as emogdes, exposicao pessoal.

3.5.6. Exercicios cognitivo-sensoriais.

Deviamos explorar o espaco de trabalho e objetos ao seu redor utilizando diferentes
sentidos: tato, paladar, visdo, audi¢do e olfato. Eramos instruidos a reagir rapidamente a
estimulos externos e repentinos, tendo como ponto de partida estados corporais tanto tensos
como relaxados. Foram praticados exercicios focados na rejeicdo e evasdo de estimulos
determinados, simulacdo de vOmito a partir de contracdes abdominais e reagdes corporais a
estimulos desagraddveis. O conceito de abordagem-evasdo (curiosidade e reacdo) e o
paradigma de reflexos condicionados e incondicionados foram discutidos e trabalhados
através de exercicios de representacdo cénica.

Todos os exercicios descritos anteriormente foram preparatérios e complementares
ao treinamento e execu¢do dos padrdes de efeito, proporcionando as condig¢des bdsicas
necessdrias para sua realizacdo. O préximo passo seria a aprendizagem, treinamento e

execuc¢do dos padrdes de efeito das seis emocdes bdsicas.
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3.6. Treino especifico dos padroes de efeito.

Num primeiro momento, deviamos reproduzir algum dos padrdes respiratérios sem
que fosse revelado o nome da emogdo correspondente; logo, o componente postural seria
acrescentado para, finalmente, incluir a expressdo facial. Esta ordem, respiragdo-postura-
face, foi respeitada para a execugdo das seis emogdes. A reprodugdo do padrio devia ser
mantida até que o sinal de stop fosse mencionado. No comeco, fizemos o exercicio
individualmente, mantendo-o entre 15 e 90 segundos, dependendo do critério do professor.
Nas primeiras etapas de treino, o exercicio foi propositalmente estendido para que
pudéssemos experimentar a ativacdo da experiéncia subjetiva da emog¢do em particular,
podendo, desta forma, reconhecer que efeitos o exercicio produzia em nds. Este
procedimento era repetido duas ou trés vezes, especialmente com aqueles que tinham
dificuldade com alguma emocdo em particular. Depois que o sinal stop era dito deviamos
interromper o exercicio abruptamente, seguido por dois ou trés ciclos de step-out. Andrés
pediu para que noés fizéssemos descri¢des das sensagdes percebidas durante a execugdo do
exercicio, prestando especial atencdo ao eventual surgimento de imagens, e, se a emoc¢ao
era sentida ou ndo. Devido a rapidez com que os padrdes eram iniciados e terminados numa
seqliéncia, nesta primeira etapa de trabalho, raramente tivemos algum envolvimento
subjetivo com a emocgao trabalhada, ou seja, sentimos a emocgao.

O processo inteiro foi feito de uma maneira bastante técnica e metddica,
considerando que sempre se comecava pela reproducdo do padrido respiratorio, para logo
ser acrescentado o padrdo postural, seguido do facial. De fato, muitas vezes foi observado
que a expressao propria do padrdo facial aparecia como conseqiiéncia da prévia reproducdo
dos padrdes respiratérios e posturais. Nenhum padrdo em particular era reproduzido por
mais de trés minutos continuos. Alguns exercicios gerais eram intercalados e os padrdes
seriam testados novamente, uma ou duas vezes, e assim por diante. E importante notar que
tais exercicios podem tornar-se extremamente desgastantes para o ator, razao pela qual o

treinamento dos padrdes era realizado com grande cuidado.
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3.6.1. Modulacao de intensidade.

Uma vez que a reproduc¢do dos padrdes fosse aprimorada, diferentes modulagcdes de
intensidade seriam trabalhadas. Os padrdes foram aprendidos sendo executados na sua
maxima intensidade, isto €, com a maior ativacdo muscular possivel nas emogdes tensas
(raiva e medo) e a menor ativagdo muscular possivel nas emocgOes relaxadas (alegria,
tristeza, ternura e erotismo). Sob esta premissa, o padrdo respiratorio também era executado
na sua forma mais intensa, quase exagerada. Depois de ter praticado os padrdes da maneira
antes descrita, éramos instruidos a diminuir a intensidade, por meio da redugdo, o mais
controlada possivel, da respiragdo, e do tonus dos grupos musculares envolvidos. Desta
forma, podia-se apreciar trés niveis basicos de intensidade: pequeno, médio e alto (peak).
Deviamos praticar este exercicio até dominar as diferentes graduacdes de intensidade,
sejam estas realizadas por vontade propria ou instrucao.

A modulacdo de intensidade dos padrdes de efeito é de suma importancia para
compreender os diferentes graus de expressividade emocional com os quais o ator pode
trabalhar. A ideia de que reagimos emocionalmente de diferente forma a diferentes
estimulos, deve ser sempre considerada pelo ator na hora de trabalhar com as emocdes.
Quanto mais consiga o ator determinar e transitar os diferentes graus de intensidade das
emocgOes, maior serd seu repertorio expressivo, acrescentando, por exemplo, as opgdes de

construgdo poética do percurso emocional de um determinado personagem.

3.6.2. Modulacao emocional em movimentos isolados, gestos, acoes e

vocalizacoes.

Uma vez que os componentes bdsicos e as diferentes variacdes dos “‘rudimentos
emocionais” foram assimilados, criaram-se exercicios onde a a¢do ou a fala do ator fossem
moduladas por diferentes rudimentos. Alguns dos exercicios previamente descritos de
modulacdo do tdonus e cognitivo-sensoriais, também foram aplicados aos seis padroes
emocionais. Isto foi feito modulando os padrdes com diferentes partes do corpo, como por
exemplo, reproduzindo o padrdo respiratério da raiva, mas tencionando apenas a

musculatura do brago direito. Eram realizadas acdes simples sob a reproducdo dos padrdes,
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como por exemplo, arrastar uma cadeira com fristeza. Em outros exercicios, o ator devia
falar algum texto simples ou cantar alguma musica de maneira neutra, num comeco, para

logo acrescentar o padrdo emocional em questdo.

3.6.3. Transitar os padroes.

O proximo passo seria exercitar a passagem de padrOes, ou seja, mudar de um
padrdao para outro em rdpida sucessdo. Isto era feito da seguinte maneira: enquanto um
padrdao emocional qualquer estava sendo executado, um sinal era dado indicando a ripida
mudanca de um padrdo para outro ou a mudanca de algum dos componentes do proprio
padrido. Este tipo de procedimento foi repetido até que pudéssemos transitar entre os
diferentes padrdes emocionais. Numa primeira fase, a0 menos um ciclo respiratério do
step-out era inserido em cada mudanca de padrdo, para depois transitar de um padrio a

outro de maneira fluente e ripida.

3.7. As emocoes mistas.

Como vimos na primeira parte deste trabalho, existem vérias categorias de emogdes
segundo sua apari¢cdo e funcdo no percurso da histéria evolutiva. As emocdes mistas
descritas no Alba Emoting™, pertenceriam a classificacdo feita por Griffiths® de emogdes
cognitivas superiores - higher cognitive emotions. Esta categoria refere-se as emocoes que
envolvem muito mais a participacdo do neocodrtex cerebral do que as bdsicas, que sao
processadas essencialmente pelas dreas sub-corticais do cérebro. Como ja sabemos, o
neocortex € a parte mais nova do cérebro e nela se processam a maioria das nossas
habilidades cognitivas mais complexas, como a capacidade analitica 16gica. Isto significa
que as emocdes cognitivas superiores podem ser mais influenciadas pelos nossos
pensamentos e interagdes sociais (portanto, e sobretudo, pela cultura), do que as emocdes
classificadas como bdsicas.

O repertério emocional de um adulto consiste em multiplas misturas emocionais, ou

seja, as emocdes raramente se manifestam como bdésicas ou puras no dia a dia. De fato,

% GRIFFITHS, 2007
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podemos encontrar este tipo de emocdes, como parte do cotidiano, nas grandes tragédias
gregas ou em situagcdes muito extremas, mas as emogdes € sentimentos que
experimentamos cotidianamente estdo geralmente misturadas umas com as outras, devido a
nossa grande complexidade social e cognitiva. Na nossa sociedade ocidental, comumente
podemos identificar a raiva misturada com tristeza, o erotismo com medo ou, inclusive,
misturas mais sutis, como a alegria que, com uma pequena dose de raiva, vira a base
emocional prépria da ironia.

Podemos pensar as emogdes bdsicas como cores primdrias que, misturadas entre si,
criam cores secundarias. Assim como a mistura do amarelo com o azul produz o verde,
pOssO misturar a ternura com a tristeza para obter a melancolia. Assim como nas cores, a
gama resultante € infinita. Algumas emocdes mistas detectadas pelo Alba Emoting™ sdo a
inveja, o ciime, o orgulho, o desconcerto, a vergonha, a ambic¢do e a nostalgia, sendo todas
elas capazes de se decompor em modulacdes e misturas dos rudimentos das emocgoes
bésicas. E importante destacar que algumas emocdes consideradas mistas dentro do método
do Alba Emoting™ sao consideradas como bdsicas por outros pesquisadores como € o caso
do nojo, aversdo e a surpresa. Por outro lado, assim como este método distingue os estados
emocionais como tonicos € fdsicos, estados emocionais ténicos, como o Odio (raiva
prolongada no tempo), a depressdo (tristeza crnica), ou a angustia (medo mantido no
tempo), também sdo consideradas mistas pelo Alba Emoting™.

O método descrito aqui permite ao ator trabalhar tecnicamente com emog¢des mistas
assumindo que os componentes destas podem ser subdivididos. Deste modo, a execugdo de
uma mistura emocional em particular pode ser feita através da combinac¢do das partes de
um padrio de efeito com as do outro. A seguir descreveremos algumas das emocdes mistas
que foram analisadas e trabalhadas durante o percurso do treinamento experimental, ainda

como ator em formagdo, sob a orientacao de Andrés Céspedes.
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Orgulho: Consiste numa particular mistura de alegria e raiva. Eramos instruidos a tencionar
a musculatura cervical e dorsal, como conseqiiéncia disto a cabeca mantinha-se erguida,

para logo acrescentar o padrao respiratério da alegria num nivel pequeno de intensidade.

Figura 24 — O orgulho, uma mistura de alegria com uma leve dose de raiva.
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Ironia (Sarcasmo): Esta emo¢do também consiste numa mistura da alegria com a raiva sé
que, como ja vimos, as proporcdes sao diferentes. Desta vez, a instrucdo era aplicar uma
pequena quantidade de tensdo nas pernas € nos bragos ao mesmo tempo em que era
introduzido o padrdo respiratério da alegria, num nivel médio de intensidade. A
combinagdo do sorriso proprio da alegria com a testa franzida da raiva produz uma

expressao inequivoca de ironia.

Figura 25 — A ironia, uma mistura da alegria com a agressividade da raiva.
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Citime: Consiste numa complexa mistura de raiva, medo e erotismo. Eramos orientados a
contrair o corpo, enquanto a respiracdo correspondia ao padrdao da raiva. Os olhos deviam
estar claramente abertos, respondendo ao padrdo facial do medo. De acordo com esta
situacdo, o padrdo respiratério da raiva era alternado com o do erotismo, num nivel

pequeno de intensidade.

e

Figura 26 — Ciime, uma mistura de raiva, medo e erotismo.
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Melancolia: Surge a partir da mistura entre o sorriso da alegria com a respiracio e testa
franzida, com os cantos internos das sobrancelhas puxados para cima, préprios da tristeza.
O olhar, a diferenca da tristeza (em direcdo ao chdo), se mantém erguido e perdido no
horizonte, procurando o que em algum momento foi prazeroso, mas que ja nio esta mais

COnosco.

Figura 27 — A melancolia, uma mistura de tristeza com alegria.
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3.8. Algumas consideracoes sobre o método.

Uma vez que os padrdes de efeito foram aprendidos, treinados e assimilados,
podiamos usd-los a vontade, ou sob instrucdo, em situagdes cé€nicas particulares e com
diferentes intensidades. O objetivo era mudar de um padrido para outro e fazer diferentes
acdes cénicas com padrdes diferentes: por exemplo, pegar uma taca de vinho com a mao
tensa para depois relaxar a musculatura sem modificar o padrdo respiratério; ou cantar
alguma musica com a expressdo facial da alegria para depois mudar para o padrdao
respiratério da tristeza. Como resultado, as mudangas na acdo eram claras, precisas e
indubitaveis para o observador. Cabe destacar que estes exercicios também foram
preparatdrios para o trabalho com as emog¢des mistas.

Aprimorar cada vez mais a execugdo e aplicacdo dos padrdes emocionais, conferia
mais nuances e refinamento tanto nas intensidades como nas modula¢gdes. No comeco, os
padrdes eram executados na sua maxima intensidade com o objetivo de permitir aos atores
“dar-se bem com a emocao”. Por exemplo, no caso da raiva, a hiper-ventilagdo produzida
pelo padrao respiratério pode chegar a ser tdo forte que os sujeitos, algumas vezes,
experimentam tontura ou vertigem. Nesse caso, o padrdo foi praticado por periodos curtos
de tempo (maximo 15 segundos), sempre intercalado por outros exercicios € sempre
antecedido e sucedido pela realizacdo do padrdo step-out. Executados na sua méxima
intensidade, os padrdes pareciam muitas vezes sobre-atuados e pouco criveis, mas, na
medida em que o processo desenvolvia-se, conseguiamos localizar com maior facilidade as
tensdes musculares, assim como as diferentes modulacdes de intensidade na respiracdo, o
que permitia modular os padrdes, com pequenas graduagdes, sem perder sua estrutura
particular.

Deste modo, a pratica destas técnicas levou progressivamente a um conceito
artistico maior, o qual € necessario na criacdo e conducdo de um personagem. A prética
com os padrdes desenvolveu um tipo especial de sensibilizacdo, de modo que uma pequena
varia¢do no padrdo era, mais tarde, suficiente para produzir mudangas no output emocional
do personagem. Este € um ponto importante se considerarmos que uma longa sustentacao
de um estado emocional pode ser requerida no palco, tornando-se muito dificil para o ator

dar conta da reproducdo de um padrdo na sua versdo mais intensa. Por outro lado, ndo
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devemos esquecer que as emogdes € 0s sentimentos sdo transi¢des adaptativas, que vao
mudando segundo nossa interacio com o ambiente € nosso proprio organismo. Por este
motivo, acredito importante desenvolver a no¢cdo de que as emog¢des ndo sdo imagens
monoliticas do nosso estado afetivo, mas sim flutuagdes vivas de respostas homeostéticas.
Também ndo devemos desconsiderar o fato de que as emocdes sdo mudangas involuntarias
do nosso organismo, o que deve ser levado em conta, especificamente quando decoramos e

registramos uma partitura emocional no nosso corpo.

3.8.1. Sobre efeitos secundarios psico-terapéuticos.

Por outro lado, um claro beneficio a respeito de problemas emocionais pessoais
pode ser obtido a partir do trabalho e treinamento dos padrdes. Por exemplo, uma das
atrizes do grupo tinha inibi¢des sexuais, o que foi detectado a partir da mistura espontanea
que ela fazia do erotismo com o medo: como resultado, uma grande rigidez corporal
aparecia na postura durante uma de tipo erdtico. A cena consistia na atriz descrevendo o
momento em que ela percebia conscientemente, pela primeira vez, seu despertar sexual,
que tinha acontecido enquanto observava, ao irmao da sua melhor amiga, jogar ténis.
Andrés pediu para a atriz relatar os movimentos do “tenista” com uma progressao
“orgasmica”, isto €, indo de um minimo de erotismo at€é um maximo, mas no peak do
erotico a tensdo corporal era verdadeiramente desmedida. Pediu-se para a atriz prestar
especial atencdo na reproducdo do padrdo, especificamente para ndo esquecer O
relaxamento do tdnus, o que levou a atriz a representar a cena de maneira mais convincente
e, certamente, engracada. Ao mesmo tempo, a atriz informou para o grupo que, gracas a
modificagdo e a conscientizagdo dos componentes proprios do medo, tinha havido uma
melhoria na sua vida afetivo-sexual.

E interessante perceber que certas emogdes sdo de mais “facil acesso” que outras,
dependendo do gé€nero de quem as trabalha. Por exemplo, € comum que as mulheres
apresentem mais dificuldades em trabalhar e abordar emogdes como a raiva pura, enquanto
os homens, geralmente, mostram mais dificuldades em trabalhar emoc¢des como a tristeza
ou a ternura. Acredito que isto pode acontecer porque, como pessoas, usamos algumas

emoc¢des mais do que outras, muitas vezes moldados pelo nosso entorno social. Preceitos
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culturais, como “os homens nio choram”, contribuem para inibicio de emogdes como a
tristeza, considerada um signo de fraqueza pouco aceito em diversas culturas. Isto ndo quer
dizer que perdemos a nossa capacidade de sentir tristeza, mas certamente a emog¢do vai
sendo relegada a lugares de dificil acesso. Se pensarmos metaforicamente que as emocdes
sdo quartos de uma casa que visitamos cada vez que nos emocionamos, 0s quartos menos
visitados ficardo cada vez mais empoeirados e mofados, sendo cada vez mais dificeis de
acessar e arrumar. Por outro lado, os quartos mais visitados da casa estardo mais ventilados
e serdo mais confortdveis de utilizar.

Este método também ajuda o ator a reconhecer as proprias emogdes mais
claramente e enfrentar alguns dos conflitos pessoais e afetivos que poderiam constituir
alguma desvantagem profissional. Ao mesmo tempo, o trabalho com os padrdes de efeito
amplia as capacidades expressivas do ator, permitindo liberar-nos da dependéncia de ter
que langar mao, exclusivamente, das experiéncias ou acontecimentos emocionais da vida
pessoal como material dramético. Os atores que utilizam este método podem usar os
“rudimentos emocionais” (e toda a ldgica e poética por trds deles) como ferramentas, ou
seja, como suporte técnico do seu trabalho sem a intencdo de substituir, mas bem ao
contrério, incrementar sua intui¢cdo, criatividade e imaginacao.

Para Susana Bloch, uma das grandes conquistas do método seria a vantagem de
utilizar ac¢des precisas, objetivas e reproduziveis para a geracdo de emocdes. Dada a sua
caracteristica bottom up — ou da periferia para os centros cerebrais, isto €, utilizando as
partes corticais e motoras do cérebro procurando ativar as partes internas do cérebro, este
método tem gerado grandes adeptos assim como grandes detratores. Curiosamente, as
impressoes, tanto favordveis como desfavordveis do método, tendem a compartilhar a
mesma origem: assim como alguns acreditam ver certo mecanicismo ou falta de vida numa
geracdo da emocgdo a partir de um padrao de exclusiva reproducdo corporal, outros parecem
felizes e satisfeitos ao poder entender a emocao a partir de um processo fisiolégico, ou seja,
a partir do corpo.

Especificamente para o ator, uma das vantagens do Alba Emoting™ € a de acessar e
des-acessar a emocdo sempre que desejado, ja4 que este método estd baseado em
mecanismos de acionamento voluntdrio como a respiracdo e a tonicidade muscular. Do

ponto de vista do espectador, a emocdo trabalhada é precisa e de clara identificacdo ao
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mesmo tempo em que se evidencia tanto seu come¢o como o seu fim. Discordando de
Susana Bloch, ndo pretendo, sobremaneira, propor que as emocdes devem ser vivenciadas
pelo ator, mas sim proponho a metodologia do Alba Emoting™ e o trabalho com os
padrdes de efeito como possivel saida a intrincada problemaética do dilema do ator de ter, ou
ndo ter, que vivenciar as emocdes. Enfim, fazer uso das emocdes como matéria poética
molddvel, plena de nuances, surpresas, contradicoes e até respostas imprevistas de um
corpo-mente bem treinado, com seus quartos arejados.

O Alba Emoting™ ¢, talvez, uma potencial resposta aos pressupostos artaudianos

que propdem que o ator deve ser “um atleta das emog¢des”, como mencionamos acima:

(...) é preciso admitir a existéncia de uma espécie de musculatura
afetiva que corresponda a localizag@o fisica dos sentimentos. (...) O ator é
um atleta do coragdo (...). Para servir-se de sua afetividade como o
lutador usa sua musculatura, € preciso ver o ser humano como um Duplo,
(...) espectro pléastico ao qual impde as formas e as imagens de sua
sensibilidade. (...) Pode-se fisiologicamente reduzir a alma a um novelo
de vibragdes. (...) A crenca em uma materialidade fluidica da alma é
indispensdvel a profissdo do ator. Saber que a paixdo é matéria, que ela
estd sujeita as flutuagdes pldsticas da matéria, d4 sobre as paixdes uma
ascendéncia que amplia nossa soberania.”

Acredito essencial que o ator estabeleca uma ponte entre a rica poesia do Artaud,
que tem a ver com a materialidade da cena, com o estatuto do corpo na cena e com uma
visdo alquimica do teatro (ou seja, de que é se depurando a matéria que se alcanga o
mistério) e a abordagem prética e objetiva do Alba Emoting™, ji que, sem uma guia
artistica, o treinamento e uso dos padrdes de efeito podem resultar em uma concepgao
desvirtuada a respeito do trabalho com as emog¢des. O Alba pode ser um ponto de partida
para o trabalho do ator com as emogdes e, sem duvida, pode ser relativamente abrangente
frente a complexidade do fendomeno afetivo, mas € aconselhdvel levar em conta que a
metodologia, ainda que abrace o fendmeno afetivo, ndo alcanca defini-lo na sua esséncia.
As emocdes sio muito mais que posturas, mdscaras e respiragdes. E por isso que o ator

deve desenvolver um critério artistico que complemente a visdo objetiva e prética dos

padrdes de efeito, desenvolvendo uma relagdo dialdgica entre ambas as partes.

% ARTAUD, 1984. p. 162-4
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Em suma, ndo ha receitas para o trabalho do ator com as emog¢des, mas sim existem
referéncias concretas que podem guiar o ator no seu percurso criativo e artistico. Estas
referéncias encontram-se no corpo, considerado matéria prima da arte atoral, e € a partir
dele que podemos mergulhar no complexo trabalho com as emogdes. Finalmente, quero
ressaltar que a presente investigacdo € uma guia que procura ampliar as possibilidades
corporais, expressivas e emocionais do ator, estimulando a pesquisa pessoal e artistica

deste, através da pratica e treinamento das emocdes.
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CONSIDERA COES FINAIS.

As emocdes sdo parte do fluxo da vida. Assim como sido conseqiiéncia de um
encontro de multiplas configuragdes, também sdo causa e desencadeiam outros efeitos. Em
outras palavras, estas sdo transicoes, flutuantes e espontaneas, que dizem respeito ao nosso
relacionamento com o entorno e nds mesmos, ou seja, com a vida. Somos movidos e
conduzidos pelas emog¢des, de maneira consciente ou inconsciente, € € por isto que acredito
que estas sao material importantissimo para o trabalho do ator, sua formacgdo, treinamento e
desempenho artistico.

Podemos ver que em diversas culturas e em diferentes partes do mundo, as emogdes
sdo facilmente reconheciveis, ainda que existam variacdes da expressdo e da vivéncia do
fenomeno emocional dentro das diferentes culturas. Poderiamos dizer que uma simples
prova disto é que manifestacdes artisticas como literatura, musica ou cinema, cruzam
fronteiras culturais com uma permeabilidade mais do que razodvel.

A vida ndo € estdtica, muito pelo contrdrio, encontramo-nos em incessante
movimento. Se estivermos sentados, por exemplo, podemos ter a sensacdo de que estamos
parados, fazendo nada. Mas isto € apenas uma sensa¢do: ainda que acreditemos que 0 nosso
corpo ndo esteja se movimentando, sangue flui pelas nossas veias, conexdes neuronais
trocam impulsos elétricos, nossos pulmdes puxam o ar para dentro do nosso corpo. E ainda
mais, o planeta ndo pdra de girar no seu préprio eixo numa velocidade vertiginosa
orbitando o Sol.

Nao podemos fugir da emocao. Podemos tentar controld-las, mas ndo extirpa-las da
nossa vida. As emocdes sdo parte essencial da nossa percep¢do e concep¢do de mundo e
fazem parte do mecanismo que nos ajuda a interpretar e intervir na realidade. O espirito
desta investigacao foi, portanto, propor uma visao positiva das emog¢des. Como diz o antigo
e popular ditado “se ndo pode vencé-las, junte-se a elas”. Este trabalho é um convite para o
ator (e também para o leitor em geral) ndo ter medo de enfrentar as emocgdes, seja na sua
vida pessoal, seja no seu trabalho. Nao quero propor com isto transformar o treinamento e
trabalho do ator numa espécie de terapia, na qual o ator procure uma espécie de cura
pessoal através do trabalho com as emogdes, mas sim uma aproximag¢do ao proprio

repertério emocional, visando enriquecer as possibilidades expressivas e draméticas
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dirigidas a um objetivo artistico maior. E claro que o ator pode escolher trabalhar com as
emog¢Oes da maneira que mais estime conveniente, mas a presente investigacdo nao se
refere a tais processos terapéuticos, embora ndo os exclua.

Retornando as idéias de Damaésio, podemos considerar os padrdes de efeito como
“marcadores somdticos” que, exercidos a vontade, podem nos ajudar a ter um acesso mais
fluente ao nosso repertério afetivo. Independente do estilo ou abordagem emocional que o
ator tiver, acredito que os padrdes de efeito sdo uteis, ndo apenas para despertar emogdes
reais no ator, mas também para aproximar o ator as sensagOes corporais proprias da
emocdo, enriquecendo o campo de pesquisa na hora de trabalhar com as emog¢des. Ainda
que o ator tenha optado por ndo vivenciar emogdes, a pratica dos padrdes de efeito pode
apresentar para o ator novas “guias’ de comportamento emocional que as vezes sao
desconsideradas, mal entendidas, ou até despercebidas. Por exemplo, se um ator esta
trabalhando na sua partitura de a¢des, com os padrdes de efeito, este agora pode considerar
qual seria o tonus muscular de cada acdo, ao realizar, ou experimentar, mudancas na
respiracdo depois de certa seqiiéncia de acdes, ou simplesmente experimentar com varias
mdscaras falar uma determinada frase. A meu ver, o importante € pesquisar com o Alba e
ndo o ator virar um objeto de pesquisa dentro da propria técnica. Digo isto porque muitas
vezes vejo os atores exercitando os padrdes “procurando” a emocao real, esperando que o
Alba “funcione” e ndo explorando o real potencial dos padrdes.

Outro ponto importante a destacar € a quase inexistente discussdo e exploracao das
emog¢Oes e seu treinamento no ambito das artes cénicas. Parece quase ilégico, sob meu
ponto de vista, que um tema tdo importante a respeito do comportamento humano (assim
também como de outras espécies), seja tao ignorado e negligenciado, relegando as emocgodes
no terreno do etéreo e o intangivel. As emocdes podem chegar a ser tdo concretas quanto
qualquer outra percepcao e, segundo meu parecer, nos atores, devemos saber disso e saber
como trabalhar com isso em nossa arte, fazendo uso poético das emocdes.

O corpo € o teatro onde as emocgdes acontecem, assim como a mente € o palco onde
os sentimentos se manifestam. Acredito importante insistir no carater holistico hoje
defendido pela neurociéncia, e que viria a contestar a nocao dualista cartesiana que durante
vdrias centenas de anos nos acompanha e influencia. Desta forma, é importante entender as

praticas corporais, seja como preparagdo, treinamento ou performance propriamente dita,
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como vias de acesso emocional. Com isto ndo quero dizer que o fato de mobilizar o corpo
vai trazer como conseqiiéncia a vivéncia de alguma emog¢do, mas sim criar consciéncia de
que os processos afetivos pertencem a um todo integrado, e que o relacionamento entre
corpo/emocgdo corresponde a uma espécie de via de mao dupla, onde a modificacdo de um
pode influenciar o estado do outro.

Lembrando das idéias levantadas pela neuroplasticidade, devemos prestar aten¢do a
importancia do treinamento e a influéncia que este exerce na configuragdo do cérebro e
suas conexdes neuronais: quanto mais exercitamos, maior serd nossa intimidade com as
respectivas praticas. O treinamento e sua manutengdo no tempo permitem que as conexoes
neuronais sejam cada vez mais expeditas, “automatizando” certas partes do processo
neuronal, deixando espaco para que novas vias neuronais possam ser utilizadas. Utilizando
uma analogia, imagine que vocé estd aprendendo a dirigir. As primeiras vezes, o cérebro
estd preocupado de realizar as novas tarefas, focando quase a totalidade da sua atencdo no
passo a passo necessario para poder fazer o carro se locomover. Depois de uma pratica
sistematizada, vocé€ poderd pegar a estrada sem ter que se preocupar com a seqiiéncia de
acoes implicadas em dirigir o carro, liberando espaco para vocé desfrutar a paisagem ou a
musica que estd tocando no radio.

Acredito que o treinamento com as emocdes tem uma grande similaridade com a
analogia mencionada anteriormente. No comeco, trabalhar com as emocdes pode ser
extremamente tenso e desagraddvel, mas, na medida em que o nosso organismo acostuma-
se a isto, poderemos ver além e, desta forma, aproveitar seu potencial dramadtico e artistico.
Por outro lado, se deixamos de treinar as emocdes, € provdvel que percamos, pelo menos
em parte, a intimidade criada através da pratica e o treinamento.

Assim como os avangos tecnoldgicos tém possibilitado a constru¢do de maquinas
incriveis, como as inventadas por Bach-y-Rita e sua equipe, também somos protagonistas e
espectadores da relacdo alienada que hoje temos com os nossos corpos. Celulares, carros,
elevadores, computadores e internet, nomeando sé alguns, podem ser muito vantajosos e,
certamente, facilitam nossas vidas no nosso dia a dia. Mas, a0 mesmo tempo, esta
facilidade que a tecnologia nos outorga, tem contribuido para desenvolver uma distancia

cada vez mais abissal entre a nossa experiéncia com a vida e o nosso proprio corpo. E por
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isso que acredito que o treinamento do ator com as emocdes seja uma boa pratica,
procurando restabelecer a sensibilizacdo do ator em relacio a seu instrumento: 0 corpo.

Para concluir, acredito de suma importancia salientar o fato de que as emocdes
acontecem como produto da interacdo do organismo com o meio, € com o0s outros. O
trabalho com as emoc¢Oes tem, portanto, um importante fundo ético. As emogdes e 0s
sentimentos sempre estardo em relacdo ao contexto onde estas acontecem. O significado
das emocdes estard determinado ndo apenas pela emocdo em si, mas também em
Justaposi¢do ao contexto no qual estdo inseridas. Isto € muito valioso para o trabalho do
ator com as emocoes, ja que, se esquecermos do contexto, a emogdo ficard solta e perderd
grande parte de seu poder comunicativo e dramatico.

Finalmente, gostaria de mencionar que ninguém pode dizer exatamente a um ator
como fazer seu trabalho, pois a diversidade de aproximagdes, procedimentos e métodos €
justamente a riqueza desta arte. Acredito que cada artista € dono da sua propria pratica, no
entanto, acredito também ser de grande importincia o ator ter referéncias concretas sobre

um tema tao essencial do comportamento humano, como as emogdes.
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