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Resumo: Este trabalho se propde a explorar a conexdo emogdes, musica, voz e teatro.
Metodologicamente teve por base um experimento pratico com a participacdo de vinte e cinco
estudantes de graduagdo em Teatro. Os principais autores utilizados foram Damasio, Vigotski,
Stanislavski, Linklater, Calvert, dentre outros. O objetivo foi promover nuances da voz do ator/ atriz
através de emogdes provocadas pelo estimulo musical. Para isso, investigou-se as contribuicbes das
neurociéncias das emogodes sobre a voz do ator, da psicologia da arte de Vigotski, utilizando a musica
como mediadora. O resultado do experimento foi muito potente do ponto de vista estético,
composicional e acreditamos que mais estudos podem aprofundar os insights para o entendimento das
conexdes aqui propostas.
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Abstract: This work aims to explore the connections between emotions (affections, feelings) — music —
voice — theater. Methodologically, it was based on a practical experiment conducted with twenty-five
undergraduate theater students. The main authors used were Damasio, Vigotski, Stanislavski, Linklater,
Calvert, among others. The objective of this work is to promote nuances in the actor’s voice through
emotions provoked by musical stimuli. To achieve this purpose, we sought to investigate the
contributions of the neuroscience of emotions on the actor's voice and Vigotski’s psychology of art, using
music as a mediator. The result of the experiment was very powerful from an aesthetic and
compositional point of view, and we believe that further studies can deepen insights into understanding
the connections proposed here.
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131 Este trabalho teve inicio com a dissertagcdo de mestrado de Adailson Costa dos Santos (2016), seguido
pelo trabalho de conclusdo de curso de Aélson Felinto Trajano (2017), o estagio pds-doutoral de Adriana
Fernandes junto ao Programa de Pés-Graduagao em Performances Culturais da UFG (2022) e o trabalho de
conclusdo de curso de Estacio Silva Jr. (2025). Registramos aqui o nosso agradecimento a todos os
envolvidos e o reconhecimento da importancia desses trabalhos na tematica que nos trouxeram até aqui.
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Este trabalho se propde a explorar as conexdes emogdes (afetos, sentimentos) —
musica — voz — teatro, ndo neste sentido linear, mas como um conglomerado de
interacbes. Estes elementos interagem entre si e se retroalimentem e assim podemos
otimizar o uso da voz do ator/atriz de teatro na elaboragdo e presentacdo'®? dos
fendbmenos artisticos se levarmos em consideragao estas relagées. Também consideramos
que esta pode ser uma via bastante efetiva para a preparacéo da atriz/ator de teatro, tendo
em vista que usa da subjetividade intrinseca a experiéncia musical e a transporta para a
subjetividade transformada em experiéncia na construgéo e interpretagdo da personagem.
Teve por base um experimento pratico, realizado em sala de aula dos cursos de teatro,
durante um semestre académico (2024-2025), na Universidade Federal da Paraiba, no
qual participaram vinte e cinco estudantes.

A neurociéncia das emogdes € campo interdisciplinar que tem se desenvolvido
muito nos ultimos vinte anos, principalmente a partir das novas técnicas de
registro/percepgao/andlise das imagens cerebrais, o que tem permitido estudar o cérebro
“‘in vivo”, como o cérebro do ser humano vive estados emotivos junto a observagao de
comportamentos em ato. Investiga os mecanismos neurais subjacentes as experiéncias
emocionais do ser humano e suas interfaces. Procura entender como o cérebro processa,
regula e responde as emocgdes, conectando aspectos psicoldgicos, fisiologicos e
comportamentais a estruturas cerebrais especificas (MORAIS, 2020) e vice-versa.

Quando falamos em cérebro e sua relacdo com as emogdes ou afetos, certamente
incluimos o ser humano e suas habilidades, o que pressupde uma relacio transacional, de
troca, e também recursiva, recorrente, entre o corpo e a mente ou de como o corpo
participa ativamente na capacidade cognitiva (LINDQUIST e BARRET, 2008).

A neurociéncia das emocgdes procura assim entender o papel dos elementos
afetivos nos processos cognitivos, inclusive na memoéria e no aprendizado. A
aprendizagem envolve memoria de trabalho, atengdo, processamento de informacdes e

estabelecimento de relagbes logicas, e o entender de como todo esse processamento é

132 O prefixo re, utilizado comumente em representagao, carrega um significado de repetigdo ou intensidade,
de representar ou aparecer novamente. Assim, preferimos o presentar, de pouco uso em nossa lingua, mas
que define melhor aquilo que se faz visivel ou compreensivel de imediato. O termo presentar vem do latim
PRASENTARE, com registro escrito em 1776 (ver DU CANGE et al.
http://ducange.enc.sorbonne.fr/PRAESENTARE2. Acesso em 07/fev./2026).
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neurologicamente estimulado e impulsionado pelas emogdes (IMMORDINO-YANG &
DAMASIO, 2007), pela psicofisiologia (Wiliam James)'33. Os processos sociais,
emocionais e outros processos cognitivos contribuem assim para a aprendizagem e para o
desenvolvimento das respectivas habilidades, ao longo dos anos escolares e nas iniUmeras
experiéncias humanas.

Entre estas habilidades, a voz ndo pode ser vista apenas como um meio para a
comunicacdo. E muito mais que isso, & também veiculo de expressdo e modulacéo
emocional, sonora e simbdlica no estabelecimento da relagdo do individuo consigo mesmo,
com a natureza e a sociedade. Assim a voz carrega e modifica afetos. O exame particular
da atuacdo vocal, no teatro, envolve uma série de técnicas que permitem aos atores
manipular diferentes aspectos da voz — como frequéncia, ritmo, poténcia, velocidade e
intensidade — na busca de transmiti/ampliar nuances emocionais e psicolégicas do/da
personagem.

A capacidade do ator/atriz de mudar sua voz, em uma controlada tentativa, de
acordo com as emogdes as quais esta interpretando ou elaborando, de entrelacar afetos
seus e da personagem, pode ser vista como um processo de “ativagcdo” e ou de
“‘ampliacao” dessas respostas pela perspectiva emocional do cérebro, que sdo entao
traduzidas/apresentadas em alteracdes vocais. Estas alteragdes ndo sdo e nem devem ser
vistas apenas como uma “manipulacdo técnica,” mas também um complexo fenébmeno
neurobioldgico de tradugcdo de manifestagdes fisicas a impulsos elétricos: a emocéo e a
voz (sons, respiragao e fala) se influenciam mutuamente, cada uma reforgando a outra
(LINKLATER, 2006; PATEL et alli, 2008), ampliando as possibilidades estéticas e de vida.

A voz é um dos meios mais poderosos de transmitir e construir estados emotivos,
pois ela esta intimamente ligada a nossa experiéncia subjetiva, assim choramos e rimos,
cantamos, gritamos. As emocgbes afetam diretamente a produgédo vocal de diferentes
maneiras, € a habilidade de um ator de manipular sua voz para ampliar/refinar essas
emocgdes € uma habilidade central no oficio da atuagao. O eixo desta ligagdo une cérebro,
estbmago, diafragma, pulmbdes, sensibilidades, musculos em varios processos de

interpretacdo. Uma das areas centrais de coordenacao deste processo € o ato respiratorio

133 Psychophysiology, conceito desenvolvido por William James, em seu What is an emotion? (O que é uma
emocéo), publicado em Mind (1884), onde propbe a ideia peculiar de que os comportamentos fisiolégicos
precedem a experiéncia subjetiva das emocgdes.
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que, a partir de sua parte mecénica e neurologica, envolve o diafragma e o nervo vago (ou
errante)'®*, relacionando-se com seu entorno.

O nervo vago é o nervo mais longo do corpo, supervia fundamental em nosso
sistema nervoso autbnomo, conecta o cérebro a 6rgdos como coragdo, pulmbes e
intestino, regula fungdes involuntarias como batimentos cardiacos, digestao e respiracéao, e
promove o relaxamento (funcdo parassimpatica), apds o estresse. Contém fungdes
motoras e sensoriais em termos aferentes (0 que conduz para dentro) e eferentes (que vai
do centro a periferia). O nervo percorre amplamente todo o corpo, afetando varios sistemas
organicos e regides do corpo como a lingua, a faringe, o coracdo e o sistema
gastrointestinal. Devido a ampla distribuicdo do nervo por todo o corpo, existem varias
correlagdes clinicas do nervo vago.

Sao dois os nervos errantes, formam a supervia que transmite informagdes do corpo
para o cérebro (80% das fibras) e do cérebro ao corpo (20%). Para ficar mais claro, ha
pensamento no corpo e corpo no pensamento. Maior nervo craniano (par X de nervo
craniano), tem origem na parte de tras do bulbo, uma estrutura que liga o cérebro com a
medula espinal e sai do cranio por uma abertura chamada de forame jugular, descendo

pelo pescocgo e torax até terminar no abdome.

Vagus Nerve

( https://www.ncbi.nIm.nih.gov/books/NBK537171/ )
em Neuroanatomy, Cranial Nerve 10 (Vagus Nerve).

34 Nervo vago, ou nervo pneumogastrico, € um nervo que controla fungdes vitais, como a frequéncia
cardiaca, respiracdo e movimentos do trato digestorio, e é responsavel também por reflexos como tosse,
degluticdo e vémito.
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A voz, além de produzir a fala através de um complexo mecanismo envolvendo a
respiragdo e 0os musculos, 0ssos, 6rgaos e estruturas da boca, nariz, cabega, pescogo e
tronco, nosso principal meio de comunicagéo, também se expressa através da musica: nés
cantamos, entoamos sons, assobiamos, roncamos, gargalhamos. Sob a perspectiva
acustica, a propria fala cotidiana ja porta uma musicalidade intrinseca, em seu
ordenamento sonoro. Nao existe fala sem sonoridade, o que chamamos musica é a
elaboragdo mais complexa da sonoridade.

A neurociéncia das emogdes, ao perceber como a musica/sonoridade explora as
respostas cerebrais e responde a estimulos musicais, e de como a musica pode evocar
uma ampla gama de emogdes, desde a alegria até a tristeza, e mesmo sentimentos de
éxtase ou nostalgia, entende a musica como forma complexa de estimulo sensorial. A
sonoridade/ musica atua como forma complexa de estimulo. Forma que ativa multiplas
areas do cérebro, incluindo aquelas associadas as emogdes, a memoria e a recompensa.
Isto se amplia se consideramos, ao contrario do que se pensava até pouco tempo atras,
que o cérebro € um 6rgdo em constante formacgdo, reconstru¢do, reorganizagdo, num
processo continuo de plasticidade ou de capacidade de mudancga®3®.

Nossa compreensao sobre a relagao arte, comportamento, pensamento e emocdes
tem se aprofundado em todo o século XX, a partir da ampliagdo/compreensao dos estudos
sobre o cérebro, assim como nossa percep¢ao dos sentimentos, com o aprimoramento da
psicologia e ainda também atravessado pelas multiplas formas com que a arte tem se
apresentado a partir do simbolismo, o formalismo e dos multiplos “ismos” subsequentes.

Este texto que agora se Ié e os exercicios executados neste marco se propdem a
explorar particularmente a conexdo voz — musica — emogdes — teatro, ndo em sentido
linear, pois ndo € assim que este sistema funciona, mas como um conglomerado de
interagdes multiplas. Estes elementos interagem entre si, se reconstroem, e se
retroalimentam, um a partir do outro e vice-versa. E assim devemos perceber como

podemos otimizar o uso da voz/sonoridade do ator/atriz de teatro em sua relagdo com a

135 Embora reconhecido recentemente, a primeira mencao do termo plasticidade, em relagdo ao sistema
nervoso, foi anteriormente apontada por William James (The Principles of Psychology, 1890); ja o termo
plasticidade neural a Jerzy Konorski de 1948, foi popularizado por Donald Hebb (1949). In: G. Berlucchi e H.
A. Buchtel, 2009.
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audiéncia e, neste marco multifacetado, se levarmos em consideragdo estas complexas
relagdes, explorar como se estabelece este dialogo, de como provocar possiveis estados.

Também devemos considerar que esta pode ser uma via bastante efetiva para a
preparagao da atriz/ator de teatro e para a elaboragao do ato estético em si, tendo em vista
que relaciona a subjetividade intrinseca a experiéncia musical/sonora e a transporta para a
subjetividade transformada em experiéncia, na construgao e interpretacdo da personagem
pelo artista. Utilizamos aqui principalmente os estudos de Anténio Damasio (2012),
Vigotski (2025) e Stanislavski (1993), Kristin Linklater (2006), Sona Patel, Klaus Scherer,
Eva Bjorkner, Johan Sundberg (2011), Dorys Calvert (2014), entre outros, que
estabelecem dialogos neste campo transdisciplinar.

A este estudo se acompanha um experimento pratico, realizado em sala de aula dos
cursos de teatro da Universidade Federal da Paraiba, durante um semestre académico
(2024-2025). Contou com a participagao de vinte e cinco estudantes de graduacéo e teve
por base os estudos de pds-doutorado de Adriana Fernandes e o trabalho de conclusao do
curso de teatro do médico psiquiatra e ator Estacio da Silva Jr.

O objetivo especifico deste trabalho foi o de promover nuances da voz do ator/atriz,
através das emocgdes provocadas pela relagdo com o estimulo musical. Para alcancar este
propdsito pretendeu-se investigar as contribuigcbes das neurociéncias das emogdes sobre a
voz do ator, utilizando a musica/sonoridade como mediadora e “escudo protetor” para o
experimento a ser realizado.

Pretendeu-se expor um grupo de estudantes de teatro a uma escuta analitica e
experienciada de cangbes (musicas cantadas) e utilizar estas cangdes e seus contextos
emocionais, portanto, individualmente, ligados a cada uma das emogdes basicas na
experiéncia particular de cada artista: alegria, medo, tristeza, raiva, nojo e surpresa. O
experimento pretendeu verificar como o uso de cancgdes pode facilitar, enriquecer e ou
potencializar o processo criativo vocal corporal da criacdo de personagens para o teatro,
ou mesmo, ao contrario, dificultar, complexificar demais, ou ainda trazer a tona mais
desafios e o tornar mais susceptivel a frustracdo e suas tentativas, o trabalho de

treinamento do ator/atriz.
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Musica e Emog¢oes

Quando se ouve/percebe uma musica, sonoridade elaborada, varias regides do

cérebro se ativam, particularmente as areas relacionadas a processamento emocional.

Entre as principais estruturas envolvidas, destacam-se:

Amigdala: (do tamanho de um grdao de amendoim, centro do processamento
emocional, conecta no cérebro as emocdes a outras habilidades cerebrais,
memoaria, aprendizado, sentidos). Esta area esta fortemente associada ao
processamento de emocdes, especialmente emogdes intensas como medo,
prazer e surpresa. A amigdala também desempenha um papel crucial em como
respondemos emocionalmente a diferentes aspectos da musica, como o ritmo e
a harmonia.

Cortex pré-frontal: Esta regido esta envolvida na regulagdo emocional e na
tomada de decisbes. Durante a escuta musical, o cértex pré-frontal ajuda a
controlar e a regular a intensidade emocional gerada pela musica, e também,
pode estar envolvido em experiéncias de prazer, como a sensacao de “éxtase”
ao ouvir uma musica favorita.

Nucleo accumbens (circuito de recompensa): Este pequeno nucleo, presente nas
duas partes cerebrais, € parte do sistema de recompensa do cérebro, esta
envolvido na liberagdo de dopamina, um neurotransmissor que é associado ao
prazer e a motivagao. Esta diretamente envolvido no sistema de recompensa:
quando ouvimos uma musica agradavel, um elogio que nos agrada
particularmente, ou que nos liga a um momento marcante de nossa experiéncia.
Nos jogos e/ou em experiéncias artisticas, o cérebro libera dopamina, gerando
sentimentos de prazer, alegria e satisfagdo. Nos ajuda a aprender quais
comportamentos nos levam a recompensas e nos incentivam a repetigao.

Cortex auditivo: € a regidao cerebral responsavel pelo processamento inicial e
consciente do som. A musica e 0 som sdo processados no cortex auditivo
primario, que é responsavel pela percepcéo dos sons. A maneira como o cérebro
decodifica as frequéncias, intensidade, ritmos e timbres musicais pode influenciar

nossas respostas emocionais.

morin

artes do eapelaculo




A musica tem uma capacidade unica de gerar emogdes complexas e ambiguamente
afetivas, como melancolia ou nostalgia, devido a sua capacidade ampliada de manipular
aspectos da sonoridade como a dinamica, o ritmo e as harmonias dissonantes, em forma
mais elaborada que a da simples fala. Para tal, temos que fugir do senso comum de que
uma musica alegre nos faz feliz e uma triste nos melancoliza. Primeiramente, a musica n&o
precisa ser necessariamente “feliz’ ou “triste” para gerar uma resposta emocional forte;
mesmo musicas que sdo ambiguas, “contraditérias” em termos emocionais podem ativar
areas do cérebro associadas a estados emocionais mais complexos, a depender das
experiéncias particulares do individuo.

Tendo em vista estes dados, o experimento conduzido teve por base a experiéncia
racionalizada de musica, mais especificamente de cancdes, em que os estudantes foram
conduzidos a uma escuta consciente de cangdes de seu repertorio particular. Ou seja, a
partir de escolhas baseadas em gostos individuais, foi feito um trabalho de entendimento e
nomeagao de estruturas musicais, tais como: como estdo organizadas as sessdes da
cangao, quais instrumentos consigo identificar e quando participam, quais relagdes existem
entre voz, vozes e instrumentos, quais recursos sonoros sao utilizados (distor¢des, eco,
scat singing, surdina, backing vocal, entre outros), quais recursos composicionais sao
utilizados (polifonia, heterofonia, canone, duetos, melodia acompanhada, entre outros).

O objetivo da escuta atenta foi promover um entendimento mais aprofundado dos
sons € uma maior concentracdo naquilo que se ouve. Isso porque, em cena, € necessario
escutar os outros personagens, o que exige da atriz/ator uma consciéncia de estar em
cena, de contracenar. Além disso, o trabalho de dissec¢do da cancgéo ajuda a torna-la mais
compreensivel e manipulavel, contrabalancando o seu impacto emocional e tornando seu
sistema informacional em “contraposi¢cao dialética de emocgdes” (Vigotski, mais detalhes
logo abaixo). Um estudo de Aniruddh D. Patel, 2011 (reforcado por outros autores em
estudo de 2007), levanta uma forte hipétese sobre a “contaminag¢do”, no cérebro, do
processamento musical sobre a fala. Segundo Patel, “o treinamento musical beneficia a
codificagcdo neural da fala” (p. 1) e por compartilhar estruturas no cérebro como o
processamento dos sons, as habilidades desenvolvidas pela musica sdo facilmente
aproveitadas nas atividades envolvidas na fala: “...0o treinamento perceptivo auditivo ndo

linguistico se generaliza para tarefas de discriminagao linguistica que dependem de pistas
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acusticas semelhantes as treinadas no contexto ndo linguistico” (LAKSHIMNARAYANAN e
TALLAL, 2007 apud PATEL, 2011, p. 11).

A escolha do género cangéao foi proposital, tendo em vista o objetivo de compor a
voz da personagem. Mas, ndo somente a emissao vocal, mas também a movimentagao
corporal propiciada pela cancdo. Portanto, estamos utilizando can¢des do repertério
individual dos alunos, ou seja, que fazem parte da vida deles, das histérias deles, e assim
enraizadas nas suas experiéncias vividas e imaginadas, para construir personagens para a
cena teatral. E uma aposta na contaminacdo das subjetividades, isto &, a subjetividade
musical construindo a subjetividade teatral a partir das emocgdes envolvidas nos dois

campos, mas inicialmente experimentadas, vivenciadas na area musical.

Vigotski e Stanislavski

Quando tratamos das relagbes da arte com as emogdes e o sistema cognitivo
precisamos ter em mente que elas acontecem de forma complexa e paradoxal. Os
importantes trabalhos do bielorrusso Liev Semyonovich Vygotski (1896-1934) precisam ser
considerados, tendo em vista a sua importancia e clareza sobre esta transdisciplinaridade
que sO agora se desenvolve com mais vigor. Ele foi um homem de teatro e teve uma
préxima relagdo com artistas de teatro e a vanguarda artistica russa, o que evidencia seu
trabalho consoante com o entrelagamento da arte, da psicologia e da emogao humana
tendo como centro esta perspectiva. Vigotski teve intensa experiéncia como artista e critico
de teatro, era presenga constante no Teatro de Arte de Moscou sob a diregcao de
Stanislavski, o que possibilitou sua visao plena como artista, sobre questdes que ira
levantar em praticamente todos os seus escritos de maneira genésica. Ele teria tido uma
forte vivéncia dentro da comunidade judaica a qual pertencia e viria desta experiéncia o
entendimento de que a cultura é um elemento fundamental no desenvolvimento cognitivo
humano assim como as emogdes. Vigotski afirmaria aos 19 anos, ja em seu A tragédia de
Hamlet, principe da Dinamarca, que “toda obra de arte é simbdlica, e é infinita a variedade
de interpretagdes que suscita. Nao existe uma ideia unica, e é impossivel uma formula que
tudo penetre e unifique” (VIGOTSKI, 1999 apud BARROS, 2015, p. 41). Sua principal
contribui¢ao foi o livro Psicologia da Arte que acaba de ser langado em versao direta do

russo para o portugués brasileiro sem cortes, sem censura, na tradugdo da professora
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Priscila Marques (2025). Neste texto, em ampla discussdo com as reflexdes do formalismo

russo e com os pesquisadores de sua €poca, ele escreve:

Consideramos que a ideia central da psicologia da arte seja o
reconhecimento da superacdo do material pela forma artistica, ou, o que da
no mesmo, o reconhecimento da arte como técnica social do sentimento.
Consideramos que o método de investigacdo desse problema seja o
meétodo objetivo-analitico, que parte da analise da arte para chegar a
sintese psicoldgica, isto €, um método de analise dos sistemas artisticos de
estimulos. Assim como Hennequin, encaramos a obra de arte como um
“conjunto de signos estéticos direcionados para suscitar nas pessoas
emocgoes” e tentamos, com base na analise desses signos, reconstruir as
emogoes que lhes correspondem. (VIGOTSKI, 2025, p. 19, grifo nosso)

A arte/musica, assim, tem como objetivo ndo o esclarecimento de uma ideia, ou de
“transmitir” algo, mas o de possibilitar uma experiéncia sensivel verdadeira, mas nao o de
ser uma repeticado de determinada outra experiéncia ou mesmo de uma forma de imita-la.
Seus elementos isolados, suas partes, ao acaso, jogam um papel em sua forma total, sdo
determinados por ela, mas nao falam de si (LANGER, 1980, p. 383). Se a forma expressiva
€ um meio, para Susanne Langer, a arte € um dado, tem relacdo de semelhanga com a
realidade. Se a expresséo é meio, media, a arte € um fim e um comego.

Para Langer este objeto artistico Unico € ainda um “simbolo’3® apresentativo”
manifesto do sensivel humano, o objeto artistico € um sensivel concretizado, sensivel
elaborado no produto da arte. Mito/objeto que carrega narrativas, sensivel objetivado. O
produto da arte assim € uma forma de sensivel condensado. Neste principio, a vivéncia
musical nos traz grandes frutos no estabelecimento e na elaboracg&o/vivéncia do “simbolo”
artistico, para quem o produz ou o frui. As obras artisticas ndao expressam diretamente a
experiéncia emocional do artista, mas uma ‘“ideia” de emocdo. A musica cria uma
aparéncia de tempo, um “tempo virtual”, na pintura um “espaco virtual” é a primeira ilusio.
Poetas criam aparéncias de acontecimentos, pessoas, reagbes emocionais, lugares,
“semelhancas poéticas”.

Segundo Rubtsova e Daniels (2016), os primeiros escritos de Vigotski como critico

teatral servem de indicativo para a hipotese de que o conceito de perejivanie (vivéncia,

136 A palavra simbolo ao longo deste texto refere-se apenas a este sentido de simbolo apresentativo, no qual
a arte € um dos componentes, como entendido por Susanne Langer em seus estudos.
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experiéncia) tenha suas origens na teoria teatral. J& Veresov (2016), ao examinar as
ocorréncias do termo em Vigotski, observa que, em um primeiro momento, perejivanie é
utilizado para descrever um fendmeno ou processo; somente mais tarde o termo passa a
ser elaborado como um conceito voltado ao estudo do desenvolvimento infantil dentro da
perspectiva da teoria histérico-cultural.

E sabido que perejivdnie também ocupa um lugar central no pensamento de
Stanislavski, o que tem motivado hipoteses sobre possiveis relagdes entre sua abordagem
e a de Vigotski (CAPUCCI, SILVA, 2017; MOK, 2017). Para Stanislavski, perejivanie
representa a qualidade emocional que define se uma obra possui, ou ndo, um carater
verdadeiramente artistico.

Uma obra pode ser reconhecida como arte quando a emocéo vivida pelo artista é
também experimentada pelo espectador. Perejivanie, nesse sentido, é o que torna possivel
o contagio emocional entre artista e publico — no caso do teatro, entre o palco e a plateia.

A obra de Stanislavski permite identificar dois pontos relevantes sobre as
semelhancas e diferengas entre o conceito de perejivanie em Stanislavski e em Vigotski. O
primeiro € a convergéncia entre ambos quanto ao reconhecimento do carater
essencialmente emocional da perejivanie. A principal diferenga, por sua vez, reside no fato
de que, para Stanislavski, trata-se de uma experiéncia subjetiva, intima e vinculada ao
contexto do coletivo teatral (incluindo o publico), enquanto para Vigotski a perejivanie é
compreendida como uma experiéncia situada historicamente e constituida socialmente.

Na obra Psicologia da Arte (2025), Vigotski utiliza de maneira intercambiavel os
termos “vivéncia estética” (estetitcheskoe perejivanie) e “reagao estética” (estetitcheskaia
reaktsiia) para caracterizar a fruicdo da obra de arte pelo receptor como uma experiéncia
marcadamente emocional. Contudo, embora o termo peregjivanie apareca com frequéncia
ao longo do texto, Vigotski demonstra preferéncia por “reacdo estética” ao definir o objeto
de estudo. A distribuicdo desses termos ao longo do primeiro capitulo da obra é
reveladora: “vivéncia” e suas variagdes (como “vivenciar’ e “vivenciado”) predominam nos
dois primeiros tergcos do capitulo, nos quais o autor discute diferentes abordagens ao
problema psicolégico da arte. Ja no terco final, dedicado a formulagdo dos principios
metodoldgicos de sua proposta, utiliza exclusivamente o termo “reagao”. Por fim, cabe
destacar que a secdo do livro dedicada a exemplos analiticos € intitulada “Analise da
reagao estética” (MARQUES, MOSCHKOVICH, 2023).
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A vivéncia e a emogao estéticas distinguem-se das experiéncias e emogdes do
cotidiano por caracteristicas préprias. Em primeiro lugar, sdo geradas a partir do contato
com a obra de arte e, por isso, se caracterizam pela contraposi¢cao dialética de emocgdes
opostas, cuja resolugéo ocorre no plano da fantasia. A ideia de que a vivéncia e a emogao
estéticas envolvem “a contraposicéo dialética de emocgdes opostas” tem a ver com 0 modo
como a arte provoca sentimentos complexos e ambiguos, diferentes das emogdes diretas
e utilitarias do cotidiano. Na experiéncia estética, muitas vezes, sentimos emocodes
contraditorias ao mesmo tempo, por exemplo:

Prazer e dor: ao assistir a uma tragédia, sentimos tristeza pela histéria, mas, ao
mesmo tempo, sentimos prazer estético pela beleza da narrativa ou da atuagao.

Tenséao e alivio: uma musica pode provocar angustia ou suspense, seguida de uma
sensacao de liberagao emocional.

Medo e fascinio: obras que abordam temas sombrios ou violentos muitas vezes nos
atraem exatamente por sua intensidade emocional.

Essas emocgdes sdo chamadas de “opostas”, porque, no cotidiano, elas tenderiam a
se anular ou ser evitadas, mas, na arte, elas convivem e se integram, produzindo uma
experiéncia mais complexa e reflexiva.

Nessa experiéncia na arte, a expressao externa da emogao € contida, sendo sua
elaboragao realizada em um nivel abstrato — motivo pelo qual “as emogdes da arte sao
emocgdes inteligentes” (VIGOTSKI, 2025, p. 283). Essa auséncia de manifestagdo motora
nao significa que a emogao ndo seja auténtica; ao contrario, trata-se de uma vivéncia
intensa e real. Através da tensdo entre emogdes contrastantes, a vivéncia estética
promove uma transformacdo nos sentimentos, o que requer também muita atividade
criativa por parte do receptor (MARQUES, MOSCHKOVICH, 2023).

Para Vigotski, contudo, a esfera emocional do ator ndo é um fim em si mesma, mas
se torna um instrumento — uma matéria-prima a ser moldada de acordo com as exigéncias
estéticas e estilisticas da encenagao. A vivéncia do ator, portanto, subordina-se aos
objetivos especificos da montagem, o que constitui um elemento central na abordagem
vigotskiana para superar a dicotomia entre sentimento auténtico e imitagcdo — nucleo do
conhecido paradoxo do ator de Diderot. Vigotski propde, assim, que 0s recursos
expressivos do ator — como a voz, o tom, os gestos e a agao — sejam utilizados

conscientemente como meios para a realizacdo de uma tarefa estilistica. O experimento
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aqui relatado € uma forma de colocar em pratica esta proposta de Vigotski, visto que
partimos de uma experiéncia emocional, pessoal, corporal no contexto da cancdo e a
utilizamos para a criagao estética da voz corpo de uma personagem.

Convém aqui esclarecer a diferenca entre emocgdes e sentimentos: as emogdes sao
reagdes organicas intensas e de curta duracdo, desencadeadas por estimulos externos e
diretamente ligadas a interagdo com o ambiente. Em contraste, os sentimentos constituem
um processo mental avaliativo, mais duradouro e menos impulsivo. Enquanto as emocgdes
podem se manifestar visivelmente e ser percebidas por outras pessoas, os sentimentos
sdo experiéncias subjetivas, acessiveis apenas ao préprio individuo. Além disso, ao
contrario das emocgdes, que dependem de estimulos externos para se manifestar, os
sentimentos podem manter-se de forma relativamente autbnoma em relagdo ao ambiente.

Segundo Abreu (2013), as emogdes podem ser compreendidas como “um fendbmeno
individual e elementar”, manifestando-se em sensagdes cotidianas como alegria, tristeza,
medo, raiva, repugnancia, surpresa, vergonha, culpa, inveja e ciume. Devido a sua
abrangéncia e presenga em diferentes contextos, as emog¢des sdo reconhecidas como um
sistema de comunicacdao fundamental em todas as culturas humanas. Essa forma de
comunicagcdo se expressa tanto por meio de sinais faciais quanto pela vocalizacao
emocional. Além disso, as emog¢des podem ser classificadas em basicas ou complexas. As
emocdes complexas resultam da combinacido de emocgdes basicas — o ciume, por
exemplo, seria constituido por desejo, raiva, repugnancia e tristeza.

De acordo com Silva (2017), com base na teoria walloniana, os sentimentos sao
estados subjetivos mais duradouros que as emogdes e podem, ou ndo, desencadear uma
emogao ou sua manifestagdo. Em outras palavras, distinguem-se das emocgdes por sua
duragao, menor intensidade e auséncia de instantaneidade. O autor destaca ainda que os
sentimentos se aproximam mais da razao do que as emocodes, sendo, de certa forma,
representacdes mentais das experiéncias emocionais e, ao mesmo tempo, influenciados
por processos racionais. Enquanto emogdes como raiva, ciumes, medo e surpresa se
manifestam de forma imediata, os sentimentos, na perspectiva de Wallon, se expressam
em formas mais elaboradas, como o sentimento de autonomia, responsabilidade, amizade,
angustia e afligdo, entre outros.

Recapitulando, a proposta de vivéncia estética de Vigotski encontra reverberagdes

no experimento aqui proposto, tendo em vista que partimos das emoc¢des suscitadas e
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experienciadas no campo musical, cancional. Estas emog¢des s&o transportadas, a partir de
mais experimentacdées com a propria cangcdo no contexto teatral, para a construcdo de
personagens. O trabalho da atriz/ator na perspectiva desta abordagem tende a ser mais
organico, porque baseado em sua propria historia, e ao mesmo tempo mais exploratério
porque a partir de sua vivéncia musical (que é estética), agora mais consciente, pode se
abrir para a criagéo/interpretacédo teatral (também estética) tendo uma base “concreta”,
“real”, emocional e subjetiva, porque usa conscientemente seus recursos expressivos. E a
fala da personagem, sua vocalizagao € um recurso chave para tocar o espectador e leva-lo
para um outro plano de “percepc¢ao das relagdes e do comportamento humano” (TONEZZI,
2023, p. 4). Ao se utilizar de musicas que fazem parte de um repertorio atualizado e
particular de cada ator, as emocgdes conectadas a estas musicas encontram também sua
expressao historica e social. Estas musicas estdo ao mesmo tempo atreladas a vida
subjetiva do ator e ao contexto social, histérico e ideoldégico no qual esta inserido
(VIGOTSKI, 2025). A transposigcéo destas caracteristicas de um plano subjetivo musical
para o plano interpretativo teatral se da no ambito estético e emocional das artes,
subjetivamente, e, por isso, apresenta um potencial de complexidade estética desejavel e
exequivel, sem apresentar uma “receita” para o processo criativo, mas um caminho aberto

que pode ser trilhado das mais diferentes formas por cada ator/atriz.
Teatro e Neurociéncia

No inicio do século XXI, académicos, cientistas e artistas vém testemunhando e
atuando na construcdo de um espaco de debates e de praticas inter/transdisciplinares
comprometidas com a elaboragdo de um paradigma integral do ser humano. Deste
intercambio entre as ciéncias (humanas, exatas e/ou biomédicas) e as diversas
modalidades artisticas, como o teatro, vé-se despontar novos e inéditos campos
epistemoldgicos. No que concerne ao teatro, observa-se um crescente interesse, por parte
de atores, encenadores e pesquisadores, pelas recentes descobertas das neurociéncias.
Assim, as artes cénicas e as ciéncias humanas e bioldgicas transcenderam a literatura
para se unirem na pratica, criando um inédito campo epistemoldgico e abrindo caminhos
para novas possibilidades estéticas (CALVERT, 2014).
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A pratica do teatro, pelo fato de ser capaz de mobilizar e integrar todas as
faculdades humanas (motricidade, cogni¢cdo, emogdes, percepgao sensorial, etc.), ja esta
sendo admitida, pelo menos por uma parcela da comunidade neurocientifica, como uma
atividade potencialmente neuroplastica, isto &, estruturalmente transformadora, admitindo-
se que tanto os estimulos vindos do meio ambiente como os estimulos mentais sao
capazes de provocar mudancas estruturais e funcionais das conexdes entre os neurdnios,
ou seja, de promover a neuroplasticidade. Sob o ponto de vista da relagado ator-ator e/ou
ator-espectador dedicados ao reconhecimento das emocbes, como as pesquisas
relacionando emogdes e neurdnios-espelho, faz-nos cogitar que uma parcela significativa
da eficacia teatral depende da capacidade do ator de desencadear as reacgdes fisico-
motoras das emogdes primarias (CALVERT, 2014).

Os neurdnios-espelho sao células nervosas que se ativam nao apenas quando se
realiza uma acao, mas também quando se observa outra pessoa fazendo a mesma acéo.
Essa ativacao simultanea, tanto ao executar quanto ao observar, € a base para processos

como imitagcdo, empatia e aprendizado social. De acordo com Lameira et alli (2006),

Os neurébnios espelho, quando ativados pela observacdo de uma acéo,
permitem que o seu significado seja compreendido automaticamente (de
modo pré-atencional) que pode ou nao ser seguida por etapas conscientes
que permitem uma compreensao mais abrangente dos eventos através de
mecanismos cognitivos mais sofisticados. (LAMEIRA, GAWRYSZEWSKI,
PEREIRA JR, 2006, p. 124)

Os neurbnios-espelho também estdo intimamente relacionados a empatia
emocional. Quando vemos alguém expressar uma emogao, como tristeza ou felicidade,
nossos neurdénios-espelho ativam um padrdo semelhante ao que experimentariamos se
estivéssemos sentindo a mesma emocgao. Muitos estudiosos acreditam que os neurdnios-
espelho, ou pelo menos um mecanismo de espelhamento, podem explicar algumas formas
basicas de empatia. Os neurdnios-espelho da boca e o espelhamento da mimica facial
provavelmente estdo na base da capacidade de estar emocionalmente sintonizado com
outro individuo. Embora a corporificacdo da emog¢ao ndo possa explicar todos os tipos de
experiéncia empatica, ela apresenta uma explicacdo parcimoniosa de como um
compartilhamento basico da experiéncia emocional com os outros pode ocorrer € como ela

pode ter se desenvolvido filogeneticamente. Existe uma interconex&o entre acédo e emogao
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mediada pelos neurbnios-espelho. Ao imitarmos ou observamos acdes emocionais,
podemos nao so entender as emocgdes de outras pessoas, mas também experimentar uma
versao dessas emocdes. Isso explica por que assistir a uma cena emocional em um filme
pode fazer com que sintamos uma reagdo emocional similar a que o personagem esta
vivenciando.

Os neurdnios-espelho funcionam da seguinte forma:

e Ativacdo dual: Sdo ativados quando um individuo executa uma agao e quando
observa outro individuo realizando a mesma agéo.

o Imitagdo: Essa ativacdo dual é fundamental para a capacidade de imitar os
comportamentos de outros, aprendendo através da observacgao.

e« Empatia: Os neurbnios-espelho também desempenham um papel importante na
compreensao dos estados emocionais dos outros, contribuindo para a empatia.

e Aprendizado social: Através da imitagdo e da compreensado das agdes dos outros,
aprendemos novas habilidades e comportamentos.

o Neuroanatomia: Os neurdnios-espelho estao localizados tanto no lobo frontal (area
F5) como na area parietal, ou seja, estdo tanto na parte anterior quanto na parte
posterior do cérebro (considerando as quatro grandes divisdes fisicas do cérebro) e,

portanto, estabelecem uma ampla rede de comunicacao.

A ideia de neurbnio-espelho e teatro pode ser fascinante quando pensamos na
conexao entre a neurociéncia e a expressao artistica. Vamos dar um panorama de como
esses dois conceitos podem se entrelagar.

Por exemplo, quando um ator interpreta uma cena de dor ou tristeza, o publico ndo
s6 observa, mas sente uma parte daquela emocéao, porque seus neurdnios-espelho estao
‘impondo” uma sensacao similar. Isso pode explicar por que os espectadores choram
durante filmes ou pecas, mesmo sabendo que sao apenas presentacdes. A interseccao
entre os neurdnios-espelho e o teatro € uma area interessante porque sugere que o teatro
tem um efeito profundo no publico, ndo sé ao nivel intelectual (como entender uma
historia), mas também ao nivel emocional e fisioldgico (sentir e até imitar o que é visto).

Quando o ator expressa emogodes de forma vivencial, ou seja, ele vive as emogdes

em cena, o publico se conecta emocionalmente com o personagem. O fendmeno dos
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neurdnios-espelho pode explicar isso, ja que os espectadores tendem a “espelhar” as
emocdes observadas no palco, como se as estivessem vivenciando também. Assim,
quando um personagem esta em um estado emocional intenso, como desespero ou furia,
0 publico pode comecar a sentir essas emogdes de maneira subconsciente.

A resposta emocional do publico € muitas vezes instantanea. Tensdo, medo, riso,
tristeza, tudo isso pode ser transmitido de forma visceral por meio das expressdes e acdes
do ator. E quanto mais vivenciada for a presentacdo emocional do personagem, mais forte
sera a reagao emocional do publico.

As respostas fisiologicas das emogdes séo, basicamente, compostas por alteragbes
do sistema nervoso autbnomo (o nervo vago tem um papel importante aqui), que é
responsavel pelas variagbes por meio da regulagdo de todas as fungdes fisioldgicas que
nao estdo sob o controle consciente como, por exemplo, os batimentos cardiacos
(diretamente relacionados com a frequéncia respiratoria, agdo corporal e voz) e as
secregcoes pelas glandulas sudoriparas, além das taxas de descarga hormonal e
modificagdes na producido de neurotransmissores, que sdo substancias quimicas liberadas
pelos neurbnios e que agem sobre os receptores situados na membrana celular de outros
neurdnios.

A dopamina e a endorfina sdo exemplos de moléculas atuantes na neurobiologia
das emocdes. Os principais efeitos corporais perceptiveis durante uma resposta emocional
sdo: alteracdes do ritmo cardiaco, da temperatura corporal, da atividade respiratéria e da
circulagdo sanguinea periférica (CALVERT, 2014).

Segundo Damasio (2012), a compreensdao emocional e o desenvolvimento da
empatia sdo essenciais para a nossa cognigao social, e a interagdo homem-objeto pode
servir como uma extensao dessas capacidades, facilitando a compreensao de emocdes
complexas que sao derivadas de “representacdes dispositivas”.

Sobre as representagbes dispositivas, Damasio (2012, p. 109) afirma, “as
representacgdes dispositivas constituem o nosso depdsito integral de saber e incluem tanto
o conhecimento inato como o adquirido por meio da experiéncia”. Uma representacao
dispositiva é uma potencialidade de disparo dormente que ganha vida quando os
neurbnios se acionam com um determinado padrdo, a um determinado ritmo, em um
determinado intervalo de tempo e em direcdo a um alvo particular, que é outro conjunto de
neurdnios (DAMASIO, 2012, p. 109; ROSA, SANTOS, 2023). Quando um espectador
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assiste a uma cena emocionalmente carregada, como uma personagem em sofrimento,
seu ceérebro ativa representacdes dispositivas relacionadas a experiéncias semelhantes
que ele viveu ou aprendeu, como, por exemplo, dor, perda, medo, compaixao. Mesmo que
a situagdo nao seja vivida diretamente por ele, essas representagcées “adormecidas” sdo
despertadas pela cena. E esse disparo que gera a empatia, ou seja, o espectador sente,
em algum grau, o que a personagem esta sentindo, porque seu cérebro esta reativando
padrbes emocionais relacionados. Dessa forma, a empatia ndo acontece de forma
aleatdéria, mas sim a partir da ativagdo de memorias emocionais e padrdes neurais
previamente formados, que sdo as representagdes dispositivas.

As emocgbes sdo classificadas como primarias e secundarias. De acordo com
Damasio (2012, p. 131), as primarias sé&o inatas, ou seja, ndo precisam passar pelo
processo de aprendizagem, “dependem da rede de circuitos do sistema limbico, sendo a
amigdala e o cingulo as personagens principais”. Enquanto a emogao secundaria ou social
€ aquela aprendida em decorréncia das experiéncias do individuo. As emocgdes
secundarias podem ser atribuidas as imagens evocadas, pela atribuicdo de emocdes a
imagens, “verifica-se uma mudanga corporal definida por varias modificacbes em
diferentes regides” (DAMASIO, 2012, p. 132).

O trabalho corporal desenvolvido por atrizes/atores ndo se limita ao cortex motor,
mas abrange as ag¢des espontaneas desencadeadas pela emogdo. A atriz/ator em seu
processo criativo precisa cultivar suas acbées em um processo complexo que envolve
imagens percebidas, imagens evocadas que sdo associadas as emog¢des. Por outro lado,
Damasio (2012) explica a dificuldade em reproduzir as respostas emocionais: n&o é facil
imitarmos aquilo que o cingulo anterior consegue fazer sem qualquer esfor¢o; nao
possuimos nenhuma via anatdmica que exerga facilmente o controle volitivo sobre o
cingulo anterior.

O cingulo anterior, ou cértex cingulado anterior (CCA), € uma regido do cérebro
envolvida em diversas fung¢des cognitivas e emocionais importantes. Entre suas principais
funcdes estado: regulacdo emocional, processamento da dor, tomada de decisdes, controle
da atencdo e empatia e resposta a dor alheia. Ele é ativado quando se sente dor fisica ou
dor social (como exclus&o ou rejeicdo) e quando se observa alguém em sofrimento, sendo,

portanto, essencial para a empatia. Ele funciona como um “alarme” emocional, ajudando a
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detectar situagbes emocionalmente relevantes e preparar respostas apropriadas
(DECETY, JACKSON, 2004).

Como as informagodes sao processadas

As sinapses sao as transmissdes de impulsos nervosos entre neurdnios,
direcionando-os para uma célula receptora, o que gera uma resposta no organismo. Essas
sinapses podem ser elétricas ou quimicas. Nas sinapses elétricas, ocorrem juncdes
comunicantes que conectam diretamente os citoplasmas de dois neurdnios, dispensando a
necessidade de neurotransmissores. Ja nas sinapses quimicas, ha a liberacdo de
neurotransmissores na fenda sinaptica, um processo conhecido como exocitose
(MONTEIRO, 2024).

Neurotransmissores sao substancias quimicas que transmitem sinais entre as
células nervosas (neurdnios). Eles desempenham papéis essenciais no funcionamento do

cérebro e do sistema nervoso. Alguns dos principais neurotransmissores incluem:

e Dopamina: Associada ao prazer, recompensa € motivacgao.

e Serotonina: Relacionada ao humor, bem-estar e regulacédo emocional.

e Oxitocina: Conhecida como “horménio do amor”, esta envolvida na formagao de
lagos sociais e emocdes de confianga.

e Adrenalina: Relacionada a resposta de “luta ou fuga”, esta associada ao aumento da
energia e foco.

e Endorfinas: Sdo os “analgésicos naturais” do corpo, relacionadas ao prazer e a

sensacao de bem-estar.

Para o publico, o teatro pode ser uma experiéncia profundamente emocional e
neuroquimica. A maneira como o0 cérebro responde a uma performance pode ser muito
similar a quando estamos vivendo uma experiéncia real. Quando o publico se conecta com
0 que esta sendo apresentado, seu cérebro libera neurotransmissores, como a dopamina,
para recompensa-lo pela experiéncia agradavel, ou a adrenalina para aumentar a

excitacao. Isso cria uma experiéncia emocionalmente rica e complexa.
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Para os atores, a interagdo com o publico e com os outros membros do elenco
também pode ser neuroquimicamente estimulante. O ato de criar uma performance intensa
pode liberar neurotransmissores relacionados ao prazer e a motivagcdo, como dopamina e
endorfinas. Além disso, 0os ensaios e as interagdbes com o elenco podem melhorar a
confianca e a cooperagao, aumentando os niveis de serotonina e oxitocina.

A neurociéncia por tras do teatro ndo é apenas sobre o que acontece no cérebro
durante a observacdo de uma peca, mas também como a performance dos atores ativa
uma série de respostas quimicas que influenciam a experiéncia emocional do publico.
Essa conex&o entre neurotransmissores e expressao artistica ajuda a explicar por que o
teatro pode ter um impacto tdo profundo e transformador, seja para quem assiste ou para
quem esta no palco.

Existem poucos estudos correlacionando as neurociéncias, englobando as
emocdes, e a expressao da voz em atores/atrizes. Ha a busca em explorar conceitos
neurocientificos que estdo sendo aplicados em pesquisas experimentais sobre emocgdes
humanas e refletir sobre as possiveis articulacbes entre a neurociéncia das emocodes e o
trabalho do ator. Portanto, esse estudo também tem a finalidade de explorar essa area e

contribuir com os estudos em desenvolvimento.
O experimento

Foi solicitada a elaboragcdo de uma lista pessoal, na qual se fez uma conexao entre
cada uma das seis emogdes primarias (medo, nojo, raiva, surpresa, alegria e tristeza) e
uma cang¢ao da biblioteca musical pessoal de cada ator/atriz em formacdo. Ou seja, os
estudantes deveriam refletir e elencar uma cangao (era importante que fosse cantada) do
conhecimento de cada um deles para cada uma das emog¢des. Enquanto os alunos
elaboravam esta lista, a partir de suas vivéncias e associacbes com determinadas
cancdes, em sala de aula, a professora foi desenvolvendo atividades que aprofundavam a
escuta musical com perguntas como: quais instrumentos? Quantas se¢bes? Qual a ordem
das seg¢des? Assim como também foram disponibilizadas “analises” aurais de cangdes
amplamente conhecidas deles e foram pedidas que fossem feitas por eles “analises” das

musicas escolhidas.
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A turma de vinte e cinco alunos escolheu aproximadamente cento e cinquenta
cangdes (seis cada). Quarenta por cento delas em lingua estrangeira (normalmente em
inglés) e o restante cangdes brasileiras. Podemos generalizar que o repertério escolhido é
do género popular e ou do que se convencionou chamar musica pop. No entanto, existem
algumas singularidades que merecem destaque, dentre elas: foi mencionado “o hino da

Alemanha nazista” (https://www.youtube.com/watch?v=u7a92o1eeHc) relacionado a emogao

nojo, e houve uma unica cangao mencionada por trés alunos diferentes relacionando-a a
nojo e raiva: “Descer pra BC”, interpretada por Brenno & Matheus e DJ Ari SL
(https://www.youtube.com/watch?v=U6reD8UVa0E&list=RDU6reD8UVaOE&start radio=1).

No caso do hino a Alemanha nazista, cantado em coro e em alem&o, uma lingua
distante do nosso idioma, a percussividade da lingua chama a atencéo e a previsibilidade
ritmica da marcha, pois se trata de uma marcha, trazem muita repeticdo sonora. E,
repeticado sonora também €& um elemento marcante da cangao Descer pra BC, que quase é
falada, com muita repeticdo de versos e ou de mesma entoagao melddica.

De maneira geral, ha uma grande variedade de cangdes e intérpretes. Mas alguns
se repetem com mais frequéncia: Urias, Tim Maia, Marisa Monte e Djavan, sao citados trés
vezes cada, sendo que a cangao “Diaba”, de Urias, é relacionada com nojo e medo, e
“‘Depois”, de Marisa Monte, é relacionada com medo e raiva. Chico Buarque € mencionado
quatro vezes, e a cancgao “Construcado” é relacionada com as emogdes de medo e nojo.
Sao mencionadas “Baby Shark”, do conjunto Pinkfong, e “Enquanto seu lobo ndo vem”, de
Xuxa sO para Baixinhos, ambas consideradas cangdes infantis, sendo que a primeira foi
relacionada com raiva e a segunda com medo. A cangao de ninar da “hypno” também foi
mencionada e relacionada com a emoc¢ao medo, que supostamente era a intencao da
cancao no publico infantil e adolescente, ndo no publico adulto.

O que podemos depreender destas observacdes € que as relacbes emocionais
estabelecidas com as cang¢des selecionadas realmente dependem muito das experiéncias
de vida de cada um dos alunos da turma, suas vivéncias culturais, histéricas e sociais. Isso
s6 vem reforcar a polissemia da arte, da musica, no caso. As formas de interpretacao dos
fenbmenos artisticos sdo tdo numerosas quanto o numero de pessoas que fruem destas
manifestagdes. Além disso, como ja alertava Vigotski, a psicologia do ator estda embebida
em questdes historicas e sociais, assim como a recepgao do seu trabalho pelos

espectadores.
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Para o nosso experimento em foco, interessava esta diversidade de cancgdes
relacionadas as diferentes emocgdes, pois se pretendia que os alunos fossem
‘contaminados” pelo fluxo musical e que este fluxo os auxiliasse nas suas criagdes voco-
corporais. E ainda, vale ressaltar que toda esta elaboracdo era uma tentativa de nao
“psicologizar” demasiadamente o personagem e de abordar a criagdo sob um ponto de
vista mais controlado e controlavel, mais distanciado, garantindo a saude fisica e
emocional dos atores.

Escolhidas as musicas, foi necessario escolher um trecho de texto dramaturgico
curto, entre 30 e 35 palavras para ser realizado no experimento com as emogdes. O texto
deveria ser neutro, no sentido de ndo deixar explicito sentimentos, emog¢des contendo
palavras como amor, alegria, 6dio, entre outras. Foram escolhidos trechos de Ibsen,
Brecht, Shakespeare, lonesco, Brecht, Blichner.

A partir da escolha dos trechos dos textos, procedeu-se a parte experimental
propriamente dita. Cada aluno deveria escolher as duas emocgdes que considerasse mais
dificeis para ele e comecar a trabalhar o corpo, inicialmente. Através da musica escolhida,
correspondente a uma dada emocao, ele deveria experimentar movimentos corporais
varios, na expectativa de encontrar uma sequéncia de movimentos que seriam a base para
a vocalizagao do texto. Esta sequéncia de movimentos deveria basear-se na escuta do
acompanhamento musical da cancgao escolhida. O aluno poderia experimentar “dancar” a
musica, seguindo um ou mais instrumentos, ou criar movimentos corporais inspirados nos
movimentos sonoros percebidos na cangdo. Assim que esta sequéncia de movimentos
corporais estivesse estabelecida, teria inicio a vocalizagdo do texto (no sentido
zumthoriano de vocalizagao). Inicialmente, foi aconselhado cantar a melodia da cangao
substituindo a letra original pelo texto dramatico, observando as nuances de frequéncia,
velocidade e ritmo, intensidade, timbre. Depois deveria se eliminar o canto e vocalizar o
texto agora “contaminado” pelos elementos do canto. E por fim, deveria ser estabelecida
uma composi¢cao desta vocalizacdo com a sequéncia de movimentos corporais criada,
buscando um aprimoramento estético das duas vias expressivas: corpo e voz. Este
aprimoramento deveria ser auxiliado por um colega, que estaria “assistindo” a criagao.
Finalmente, o processo deveria ser apresentado para a professora e para os outros

colegas, a fim de aperfeigoar a expressao e os movimentos.
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Esta sequéncia de criacdo deveria ser repetida com todas as outras cinco emogodes
e suas respectivas musicas. Pretendeu-se, portanto, fazer associagdes entre emocdes e
musicas do repertério do estudante-ator, na expectativa de aproximar a sonoridade musical
para a interpretacdo do texto, que deve ser falado e ao mesmo tempo, pensando na
musica vinculada a uma emocgao sentida.

Houve algumas restricdes em relagdo ao produto final: a performance do texto
escolhido ndo poderia conter esteredtipos; o movimento corporal deveria ser mais contido
que a atividade vocal, mas em composi¢cao mutua; as interpretacdes, sob influéncia de
diferentes musicas e emocgdes, deveriam ser explicitamente distintas; e a emissdo vocal
deveria ser fluente, potente e articulada. Estes quesitos foram sendo elaborados a partir de
dados encontrados no processo (dificuldades e resultados), e os “desvios” que foram
aparecendo: por exemplo, o excesso de movimentagdo corporal prejudicando o
entendimento do texto; ou a interpretagdo carregada de esteredtipos; cacofonia de
informacdes. Durante o processo, para esclarecer a atividade proposta e as duvidas que
foram surgindo, foi incentivada a ajuda de imagens relacionadas a escolha de uma
determinada musica para uma determinada emoc¢ao. De acordo com varios autores
(Linklater, Stanislavski, entre outros), o uso da imaginagédo é de suma importancia para a
presenga cénica, e, foi aconselhado que, no momento da performance, as imagens ou 0s
fatos e eventos que os fizeram relacionar uma dada musica com uma certa emogao
fossem relembrados, para que a emocgao aparecesse através do corpo e da voz. Este
efeito & detalhado no trabalho de Adailson dos Santos (2016) e faz uma relagdo com o “se

magico” de Stanislavski e a neurociéncia das emocgoes.
Consideragoes finais

Os relatos dos estudantes sobre o experimento foram animadores. Embora a
pesquisa tenha oferecido algumas dificuldades em relagdo ao tempo necessario para as
exploracdes, a dificuldade no entendimento e exploragdo da “transposicao” musica e
emocao — corpo — voz, os estudantes relataram que o trabalho foi proveitoso e produtivo.
Eles perceberam o potencial do processo para ampliar as possibilidades de interpretacéo
de um mesmo texto, alargando os mecanismos de criacdo e de compreensao dos textos e

das personagens. Enquanto observadores, pudemos perceber um salto de qualidade nas
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composicdes-criagbes. As cenas minimas criadas foram potencialmente fortes, ricas,
expressivas, rumo a uma arte com potencial estético e efetivamente afetiva. O fato de
experimentarem o mesmo texto teatral sob a perspectiva de diferentes interpretacoes,
contaminadas por diferentes emocodes, foi revelador para o processo criativo, para o
entendimento do texto, para uma ampliacdo da interpretagdo, e para a criacdo estética,
pois exigiu abertura, flexibilidade, invencéo. Acreditamos que a continuidade deste tipo de
trabalho deve trazer resultados inovadores e surpreendentes para a cena teatral.
Observamos que do ponto de vista de formacdo do ator/atriz, de aprimoramento,
conhecimento, vivéncia, consciéncia vocal e corporal, 0 experimento foi impactante e ao
mesmo tempo suave, porque, acreditamos que o uso da cangao ajudou na protegao de
dados mais “sensiveis”. Nao tivemos relatos de crises emocionais, houve desisténcias sim,
mas nao exposigdes radicais e perturbadoras de conflitos psicoldgicos.

A intersecao entre teatro e neurociéncia abre portas para uma compreensiao mais
rica da experiéncia humana, n&o apenas nas artes, mas também nos processos cognitivos
e emocionais que moldam nossa vida cotidiana. Enquanto o teatro oferece uma lente
criativa para explorar as complexidades da mente humana, a neurociéncia fornece uma
base cientifica para entender como essas experiéncias se manifestam no cérebro. Ambas
as areas se complementam e se enriquecem mutuamente, ampliando o conhecimento
sobre como nos conectamos uns com o0s outros € como O cérebro reage a esses
processos.

A neurociéncia das emogdes ao ouvir musica revela que a musica tem o poder de
evocar emogodes intensas ao ativar uma série de regides cerebrais interligadas, incluindo
aquelas envolvidas em processos emocionais, de recompensa, de memoéria e de
percepgao sensorial. A interagdo entre expectativa, prazer e memoria emocional ajuda a
explicar por que a musica tem uma influéncia tado profunda em nosso estado emocional.
Além disso, a musica oferece um modo unico de explorar como o cérebro processa e
responde as emocoes.

O teatro ativa varias redes cerebrais interconectadas, de forma semelhante a
musica, mas com énfase particular em regides ligadas a empatia, a teoria da mente e a
cognigao social. Assim como a musica, o teatro também tem a capacidade de modular o
humor, aliviar tensdes, estimular memodrias e promover autoconhecimento. A voz da

atriz/ator, através dos neurdnios-espelho, da respiragdo e do nervo vago, da ordenagao
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sonora das palavras, ativa as emog¢des, as memorias e o circuito de recompensas no
cérebro dos atores e dos espectadores. Ou seja, € uma ferramenta plena de poténcia
expressiva e estética. Além disso, a voz pode e deve se servir da musica para seu
desenvolvimento expressivo de acordo com Aniruddh Patel (visto acima), pois, as
habilidades musicais s&o facilmente aproveitadas na fala, porque musica e fala
compartilham estruturas no cérebro relativas ao processamento sonoro.

Portanto, tanto a musica quanto o teatro, ao ativarem sistemas cerebrais
relacionados a emogado, a memodria e a empatia, oferecem janelas poderosas para a
compreensao de como o cérebro sente, interpreta e se transforma diante de experiéncias
“simbdlicas”. Acreditamos que, com este tipo de experimento, desmistifica-se um pouco o
processo de criagao artistica, ao mesmo tempo que se estabelece um ambiente rico e
seguro para a expressao artistica, para a vivéncia estética. Acreditamos também que os
estudos de interpretacao para o teatro e principalmente o entendimento da voz, dos sons
no teatro sejam tratados com maior acuidade tendo em vista a poténcia destas atividades.
O teatro, com sua materialidade humana e presenca viva, recria a complexidade das
relagdes sociais, tornando-se uma forma privilegiada de estudar e vivenciar a neurociéncia

das emocoes.
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