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RESUMO - Por uma Histéria das Relagoes entre Teatro e Neurociéncia no Século
XX — Este artigo aborda algumas reflexées preliminares referentes a histéria do teatro
e da neurociéncia no século XX. Até agora, a histéria do teatro no século XX era
demasiadamente fragmentada e irregular, perdendo-se nas conexées subterrineas que, direta
ou indiretamente, ligavam diferentes experiéncias. O artigo pretende colocar em evidéncia
os problemas recorrentes desses encontros. A hipdtese do ensaio refere-se a possibilidade de
reunir e agrupar grande parte das relagoes entre teatro e neurociéncia em torno de quatro
trajetdrias: a fisiologia da acio, a fisiologia das emogdes, a etologia e os estudos sobre a
percepgao do espectador.

Palavras-chave: Histéria do Teatro. Neurociéncia. Fisiologia. Etologia. Espectador.

ABSTRACT - Towards a 20" Century History of Relationships between Theatre and
Neuroscience' - This article considers some preliminary reflections in view of a 20 century
theatre-and-neuroscience history. Up to now, the history of the 20™ century theatre has
been too fragmentary and irregular, missing out on the subterranean links which, either
directly or indirectly, bound different experiences. The article aims to put in evidence the
recurrent problems of these encounters. The hypothesis of the essay concerns the possibility
of gathering and grouping a great part of the relationships between theatre and neuroscience
around four trajectories: the physiology of action, the physiology of emotions, ethology,
and studies on the spectator’s perception.

Keywords: Theatre History. Neuroscience. Physiology. Ethology. Spectator.

RESUME - Vers une Histoire des Relations entre Théatre et Neurosciences au XXe
Siécle — Lobjectif de ’article est de poser des hypothéses de départ et des réflexions en vue
d’une histoire du théatre et des neurosciences au XX siecle. Lhistoriographie du théatre
du XX¢ siecle a considéré jusqu’ici que ces relations étaient trop fragmentées et hétérogenes
et n’a pas su voir les liens souterrains, directs et indirects entre ces diverses expériences. Le
but de l'article est de mettre en évidence les problémes récurrents de ces rencontres. Larticle
réfléchit donc sur la possibilité de rassembler la plus part des rencontre entre théatre and
neurosciences autour de quatre themes principales: la physiologies de I’action, la physiologie
des émotions, I’éthologie et les études sur la perception du spectateur.

Mots-clés: Histoire du Théatre. Neurosciences. Physiologie. Ethologie. Spectateur.
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No século XX, o intercimbio entre culturas teatrais e as pes-
quisas sobre o sistema nervoso — as quais, em nome da brevidade,
referiremos como neurociéncia — era tdo recorrente quanto escassa-
mente investigado. Até os dias de hoje, persistem muitas lacunas na
histéria dessas relacoes transdisciplinares. De fato, nio possuimos
uma histéria apropriada das relagdes entre teatro e neurociéncia no
século passado. Nao obstante, as trocas cada vez mais frequentes que
atualmente os estudos contemporineos do teatro promovem com
a neurociéncia cognitiva destacam a necessidade de preencher essa
lacuna — uma tarefa realmente desafiadora quando se considera a
vasta fragmentacao e heterogeneidade do corpus em estudo®.

O objetivo do presente ensaio é, portanto, propor algumas hi-
poteses e reflexoes preliminares relacionadas a uma histéria do teatro
e da neurociéncia do século XX.

Hipéteses e Metodologia

A primeira hipétese se refere a identificagao das rupturas his-
téricas que delineariam o comego e o fim do corpus histérico sob
estudo. Minha sugestao é que a histéria das relagoes entre teatro e
neurociéncia no século XX pode ter comecado com o advento da
pedagogia do ator. Ou seja, 0 momento em que os grandes direto-
res comegaram a pesquisar toda uma série de préticas e exercicios,
visando a produc¢ao de novos sistemas de aprendizagem para o ator.
O momento fundador da fase dessas relacoes interdisciplinares no
século XX coincidiria, assim, com o que Fabrizio Cruciani e Ferdi-
nando Taviani definiram como a primeira pesquisa cientifica do ator:

Em um ensaio sobre a arte do ator e do diretor, escrito para
a Encyclopedia Britannica no fim dos anos 1920, Stanislavski
pergunta: ‘E possivel identificar os meios que permitiriam que
esse estado criativo que os génios obtém por natureza e sem
esforco fosse induzido voluntaria e conscientemente?”. Esta é a
primeira — e talvez a Ginica — pesquisa cientifica do ator, a revo-
lugao ocorre através de uma investigagdo metddica, analitica,
fragmento por fragmento (Cruciani; Taviani, 1980, p. 92).

O desencadear da pedagogia do ator, também definido como a

« s e » . . . _

era dos exercicios” (Barba, 1997), coincidiu com uma renovacao nas
relagoes entre pesquisas cientificas sobre o ser humano e os Estudos
Teatrais, direcionando claramente o foco dessas relagoes para o campo
da neurociéncia®. O comeco das relagoes entre teatro e neurociéncia nos
anos 1900 nio pode, portanto, ser datado com precisao, mas deve ser
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identificado com uma tendéncia gradual que ocorreu entre os tGltimos
anos do século XIX e os primeiros vinte anos do século XX.

No extremo oposto, contudo, os anos finais do século fornecem
coordenadas cronoldgicas bem claras, pois, entre 1994 e 1996, con-
seguimos identificar um salto de qualidade preciso nas colaboragoes
interdisciplinares entre teatro e neurociéncia. Esse foi um momento
de transi¢ao importante empreendido na fase contemporinea. Esses
s40 0s anos em que os primeiros cursos universitdrios de teatro e
neurociéncias comegaram, tanto na Europa como nos Estados Uni-
dos*; anos que testemunham o nascimento dos campos de estudos
e projetos de pesquisa que sdo intencionalmente programados para
a interdisciplinaridade’. Porém sdo, também, os anos que produzem
as primeiras publicagdes sobre o mecanismo do neurdnio espelho
(Rizzolatti; Sinigaglia, 2008), um tépico que exerceria considerdvel
influéncia sobre as culturas teatrais.

Como os limites do periodo cronolégico foram definidos, ¢
possivel se concentrar em uma perspectiva analitica que, ao contrério,
nao seguird um critério cronolégico, mas percorrerd o teatro do século
XX, seguindo trajetdrias verticais, seguindo as rotas de interesse que
reuniram, no seu entorno, densas constelacoes de encontros, semind-
rios, conferéncias, colaboragoes experimentais e estudos empiricos.
Minha hipétese, de fato, refere-se a possibilidade de reunir e agrupar
grande parte das relagdes entre teatro e neurociéncia em torno de
quatro trajetérias: a fisiologia da agao, a fisiologia das emogoes, a
etologia e os estudos sobre a percep¢io do espectador.

Face 4 6bvia impossibilidade de fornecer uma anilise exaustiva
de toda a experiéncia aninhada em torno de cada trajetéria, devemos
nos concentrar em alguns exemplos apenas, privilegiando aqueles
que, de certa maneira, sio considerados mais problemdticos ou su-
bestimados pela historiografia tradicional, embora envolvam alguns
dos maiores mestres no teatro do século XX.

Finalmente, somente trés das quatro trajetdrias serdo aqui discuti-
das, pois jd apresentei um estudo histérico enfocando especificamente
a percepgiao do espectador em outra publicagio recente (Sofia, 2013a).

Teatro e Fisiologia da Agao

A um olhar répido, o espectro de interesses que une as culturas
teatrais aos estudos em fisiologia da ac¢ao ¢é definitivamente amplo.
Conceitos como reflexo, impulso, intengao, movimento, pré-movi-
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mento, reacao e coordenacio atravessam o século XX, disseminando,
em seu cosmos, referéncias a nogoes fisiolégicas equivalentes. Nao
obstante, é possivel observar que todos esses interesses convergem para
o que Copeau definiu como “espontaneidade alcancada” (1955), que
sao as habilidades que o ator deve desenvolver e o condicionamento
do qual o ator tem que se livrar para criar um efeito de naturalidade
ou espontaneidade no espectador. O objetivo é reconstruir, por meio
da técnica, aquela espontaneidade cotidiana que é inevitavelmente
comprometida no palco®: “E desconcertante como uma coisa tio co-
mum, que normalmente ¢é criada espontaneamente, desaparece sem
deixar rastro tio logo o ator pisa no palco, sendo necessdrio muito
trabalho, estudo e técnica para restaurd-la” (Stanislavski, 1956, p. 517).

Os mecanismos inerentes a uma espontaneidade que “[...] de-
saparece sem deixar rastro” despertaram a curiosidade de pessoas
importantes no teatro, que, de tempos em tempos, tentaram descrever
esses mecanismos por meio de diferentes conceitos: hdbito, automa-
tismos, reflexos etc. Atualmente, sabemos que esses mecanismos
complexos podem ser associados a nogao de esquema corporal ou de
processo esquemdtico do corpo, conforme foram propostas recente-
mente pelo filésofo Shaun Gallagher”.

A frequéncia com que Stanislavski questionou a relagao entre
comportamento cotidiano e comportamento no palco induziu os
estudiosos a imaginarem uma possivel influéncia do grande psic6logo
e fildsofo norte-americano William James sobre o mestre russo. Uma
hipétese que ganha mais suporte em rela¢ao ao conceito de “segunda
natureza” usado por Stanislavski, mas de fato introduzido no campo
da ciéncia por James (Whyman, 2007). Ademais, mesmo quando
examinamos influéncias cientificas mais evidentes e mais bem do-
cumentadas, como as de Secenov, fisiologista russo, ou do psicélogo
francés Theodule Ribot, novamente encontramos particular atengio
de Stanislavski a temas que eram estimados por James, temas como
aqueles relacionados a habitos ou a relagio entre vontade e a¢ao. To-
dos sdo temas que mascaram um dilema ainda maior, relacionado
A continuidade ou 4 descontinuidade entre corpo e mente. A luz do
fato de que nem todos os processos motores sao controlados por um
esfor¢o cognitivo deliberado (porque sio organizados pelo esquema
corporal), a reconstrucio desses processos no palco nao pode se dar
via trabalho consciente apenas. A pedagogia do ator no século XX
de fato distinguiu-se por ter criado toda uma série de contraintes®
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voltados para a ruptura de hdbitos didrios do ator a fim de construir
um tipo diferente de controle sobre a a¢io, que seria sofisticada ao
ponto de se transformar verdadeiramente em segunda natureza: um
corpo cénico.

A questao a respeito da relagao entre a natureza cotidiana e a se-
gunda natureza também foi o que levou Meyerhold a se interessar pela
nogao de reflexo. A respeito de Meyerhold, Beatrice Picon-Vallin escreve:

O diretor relata que descobriu a lei fundamental do mo-
vimento quando escorregou em uma placa de gelo na rua:
caindo sobre o lado esquerdo, para se levantar, levou a ca-
bega e os bragos para a direita como contrapeso e, dessa
maneira, manteve o equilibrio. E a partir de um reflexo es-
pontineo como manter o equilibrio, a partir da consciéncia

de sua perda, comum a qualquer movimento, que a biome-
canica comega a tomar forma (Picon-Vallin, 1990, p. 106).

Meyerhold, de fato, usa a nogio de reflexo para descrever o
conjunto de reagdes inconscientes que regulam constantemente
nossa postura, destacando como nosso corpo possui mecanismos
de decisao — uma sabedoria verdadeiramente eficaz — que sao aut6-
nomos do controle consciente. Esses mecanismos, que atualmente
podem ser estudados de novo como fungées do esquema corporal,
normalmente atuam por meio de modificagées minimas da nossa
postura e nossos membros, mas, em determinada situa¢io, quando o
equilibrio é subitamente desestabilizado (como no caso descrito por
Meyerhold), esses mecanismos tornam-se mais evidentes precisamente
porque sao envolvidos em uma tarefa incomum. Embora o interesse
de Meyerhold pelas ciéncias do cérebro seja explicito’, deve-se recordar
que a nogao de reflexo na Unido Soviética era muito mais ampla do
que conseguimos compreender hoje. A extrema popularidade que o
prémio Nobel conferiu a Pavlov permitiu que seu modelo de cog-
nicao, baseado essencialmente em uma série de reagbes ao mundo
exterior, transformasse-se na doutrina oficial do regime. A nog¢ao de
reflexo foi usada de forma reducionista para descrever mecanismos
que eram muito mais complexos, como 0s mecanismos associados
a esfera das emogdes. Além disso, durante os mesmos anos em que
Meyerhold estava elaborando a biomecinica no teatro, novamente
em Moscou, o fisiologista russo Nikolai Bernstein estava trabalhan-
do para definir a biomecanica do movimento humano, produzindo
estudos que continuam a ter importincia fundamental até hoje.
Entretanto, continua a existir pouca documentagéo sobre o contato
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entre Meyerhold e Bernstein, ji que ele foi rapidamente silenciado
pelo regime soviético precisamente por ter criticado cientificamente o
modelo pavloviano™. Ao trabalhar sobre os assim chamados graus de
liberdade, os quais melhoram a eficdcia da a¢ao com relagdo a deter-
minado objetivo, Bernstein afirmou que o propésito era um elemento
central na organizagio da agdo. Além disso, Bernstein destacou, em
estudos sucessivos, como fodo o sistema motor é organizado em fungao
do processo intencional da a¢ao. Nio é nenhuma coincidéncia que
estes trés elementos — a organizagio da agio em niveis diferentes, a
importincia do objetivo na configuragao mecinica da a¢io e a ne-
cessdria coordenacio de todo o sistema motor na execucao de uma
Gnica agdo — possam ser identificados no treinamento biomecinico
de Meyerhold. Precisamente a luz dessa provével circula¢ao do conhe-
cimento, a auséncia de Bernstein nos escritos de Meyerhold poderia,
na minha opiniao, ser explicada também em termos de uma medida
de cautela politica por parte do diretor russo.

A importincia da pesquisa de Bernstein no contexto dos estu-
dos sobre o movimento do ator fica ainda mais evidente no trabalho
do aluno mais famoso de Meyerhold: Sergei Eisenstein. Conforme
indica o estudioso Ivanov, o sistema usado por Eisenstein para anali-
sar a agdo do ator — composta de estratos em camadas interagindo a
partir do nivel fisiolégico ao subconsciente — foi, em parte, embasado
nos estudos de Bernstein'!. Mesmo assim, as influéncias cientificas
sobre o trabalho de Eisenstein foram verdadeiramente numerosas:
dos pioneiros da fisiologia no século XIX — como o alemao Emile
Du Bois-Reymond ou o finlandés Robert Tigerstedt — aos estudos
em Gestalt'2. Se fossemos acrescentar as conexdes apaixonadas com
psicofisiologistas como Leon Vygotsky” e Alexandr Luria", entao
compreenderfamos melhor como o grande mestre nunca desistiu de sua
abordagem transdisciplinar ao longo de sua carreira artistica e tedrica.

Teatro e Fisiologia das Emogoes

O ponto de origem da trajetdria da fisiologia das emogodes po-
deria ser identificado em um artigo de 1898 publicado pelo famoso
psicélogo francés Alfred Binet sob o titulo de Réflexions sur le Para-
doxe de Diderot. Especialista nos fendmenos da histeria e da hipnose,
antes de embarcar na escrita de obras dramdticas, Binet entrevistou
doze atores sobre o famoso paradoxe”. Essas entrevistas induziram o
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psicélogo francés a elaborar a hipétese de que, quando atuam, os per-
formers passam por um tipo de duplicagio de consciéncia comparavel
aos fendmenos da hipnose ou da histeria: “Resumindo, achamos que
nao hd nenhuma diferenga radical entre o ator e o sujeito sugerido,
mas simplesmente uma nuance'” (Binet, 1986, p. 295). As conclu-
soes de Binet certamente nao foram consideradas originais em sua
época, mas atualmente ganham relativa importincia, ji que um de
seus trabalhos mais conhecidos, On Double Consciousness (1890), esta
presente na biblioteca de Stanislavski (Whyman, 2007). Portanto, é
plausivel pensar que Stanislavski, de certa forma, encontrou as obras
de Binet, além das influéncias (que atualmente sao evidentes) que
Ribot claramente teve sobre seu trabalho'.

A influéncia que a fisiologia das emog¢ées no comego do século

XX teve sobre Meyerhold, ao contririo, é de uma natureza mais com-
plexa. Nesse caso, de fato, a nogao de reflexo, que tanto James como
Pavlov compartilhavam, no mdximo, em um plano terminolégico,
foi adotada para destacar a dimensio motora de processos emotivos:
Podemos citar James. Ele relata um caso surpreendente que

tomamos como um exemplo e concretizamos na prdtica.

Um homem estd correndo, fingindo estar com medo de

um cachorro que o estd perseguindo. Nao existe cachorro

algum, mas o homem comegou a fugir como se houvesse

um. Quando o homem ‘com medo do cachorro’ comecou

a fugir, efetivamente ficou com medo. Essa é a natureza dos

reflexos. Um reflexo ativa outro reflexo. Essa ¢ a originali-
dade do sistema nervoso (Meyerhold, 1980a, p. 151).

Se, por um lado, Meyerhold utiliza a nogio de reflexo como

um bastido para romper com a ideia de que a emogao é somente o

resultado de mecanismos cerebrais ou psicoldgicos, por outro, é pre-

cisamente a identificagao de um componente necessariamente motor

em experiéncias emotivas que fornece a Meyerhold uma maneira de

motivar seu movimento para além da ideia de um isomorfismo emo-

tivo entre o ator e o espectador. Como a emogio ¢ resultado de um

processo fisico, ao reproduzir processos biomecinicos com precisio,

o ator pode induzir o espectador (e nao necessariamente a si mesmo)
a viver uma determinada experiéncia emotiva.

H4 algo de psicolégico em nossa pausa? As vezes, somos acu-

sados de nao fazer psicologia e alguns entre nés se preocupam

e temem essa palavra. Na medida em que nos embasamos na

psicologia objetiva, definitivamente existe alguma psicologia
presente em nosso trabalho. Apenas nao nos permitimos ser
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governados pela experiéncia revivida, mas por uma fé cons-
tante na precisao de nossa atuagio técnica. Quando mostrei a
inaida Raikh a cena de Stefka no terceiro ato, talvez vocé nao
Zinaida Raikh a cena de Stefka no terceiro ato, tal n
tenha observado as ldgrimas em meus olhos; no entanto, eu
juro, a emogao sentida por Stefka nao correspondia a minha de
maneira alguma. Simplesmente, ao explicar a cena, fiz um ata-
lho que provocou as reagoes necessarias em mim. Um nervo foi
isparado, comandando meus musculos lacrimais, e comecei a
disparado, comandand, los lacrimai mecei
produzir ldgrimas. Exatamente como no exemplo de William

James (Meyerhold, 1975, p. 156).
O uso que Eisenstein faz da pesquisa de James segue a mesma
linha de pensamento:
Porém o campo principal em que o fenémeno descrito por
James ¢é aplicado é, naturalmente, o espectador. Ao recons-
truir o que vé, o espectador parte dos estados que s3o ‘nio
motivados’ para ele, que aparecem somente nele, através da
imitagdo, para alcancar um estado emotivo necessdrio. Mas
o fato de que, dentro dele, a imitacio nio consegue causar o
desenrolar de toda sua riqueza motora (como faz, entretan-
to, no ator) produz um efeito adicional: intensifica o lado
intelectual da recepgdo emotiva (Eisenstein, 1937, p. 172).
Os russos nao foram, entretanto, os Gnicos a se interessarem
pelo estudo cientifico das emogoes. O diretor francés André Villiers
— também ele inspirado pelos estudos de Binet — realizou uma das
primeiras experiéncias de medida e andlise empirica da pressao san-
guinea dos atores durante um espetdculo. Novamente, as inten¢oes
de Villier eram tentar uma aproximagao empirica com o paradoxe'®
de Diderot. Sua tentativa de correlacionar eventos biol6gicos, como a
pressao sanguinea, a atuagdo do ator pode efetivamente ser considera-
da como uma das primeiras tentativas de colocar a atividade bioldgica
g
e a dinAmica emotiva em uma relacao direta e causal (Bonnichon,
1942). Os pontos da referéncia aos quais Villiers recorre no campo
da psicologia nao estao muito distantes daqueles que influenciaram
Stanislavski ou Meyerhold; de fato, encontramos vérias referéncias
a Ribot, algumas a James e uma grande quantidade de referéncias
ao trabalho do psicofisiologista Alfred Binet.

Porém a tentativa de definir com precisao as correlagoes fisio-
l6gicas das emogoes do ator encontrariam sua articulagio experi-
mental mais ampla somente na segunda metade do século, gragas as
experiéncias da neurofisiologista Susana Bloch. Ao definir os padries
efetores de emogoes bdsicas, a cientista observou como as combinagoes
voluntdrias de varidveis precisas como a disposi¢ao postural, a tensao
muscular, o batimento cardiaco e o ritmo respiratério poderiam es-
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timular experiéncias emotivas especificas. De acordo com Bloch, a
recomposicao voluntdria dessas varidveis poderia, portanto, ajudar o
ator a reconstruir o processo psicofisiolégico que subjaz 2 emergéncia
de uma emocao':

Estando em Santiago do Chile em 1970, iniciei um projeto de
pesquisa interdisciplinar sobre o tépico das emogdes com Guy
Santibdfez (neurofisiologista) e Pedro Orthous (diretor teatral).
O objetivo do estudo era relacionar algumas das ativagoes fisio-
légicas e expressivas presentes durante uma emogao com a expe-
riéncia subjetiva correspondente. O estudo nao se referia nem as
causas que podem produzir um estado emocional nem as impli-
cagoes culturais ou consequéncias sociais, mas ao estado emo-
cional per se. O que fizemos foi registrar, em nosso laboratério
na Faculdade de Medicina, parAmetros fisioldgicos e expressivos
em sujeitos normais ou neurdticos que estavam revivendo expe-
riéncias emocionais fortes relacionadas a emogées bésicas como
alegria, raiva, tristeza, medo, erotismo e ternura. Os registros
foram feitos em um contexto clinico ou sob hipnose profunda
[...]. Observamos, nesse primeiro estudo, que a excitagao emo-
cional era acompanhada por um conjunto de modificagoes res-
piratorias, posturais e faciais especiﬁcas que eram caracteristicas
de cada emocdo. Em outras palavras, descobrimos que os senti-
mentos emocionais especificos estavam ligados a padyoes especificos
de respiragio, expressio facial, grau de tensio muscular e atitudes
posturais. O componente respiratério pareceu ser o elemento o
mais vital. [...] Todas essas observacoes sugerem claramente
que, durante um estado emocional, hd uma interdependéncia
singular entre um ritmo respiratdrio especifico, uma determinada
atitude (facial e postural) em particular e determinada experiéncia
subjetiva. Chamamos esse conjunto de ‘padrio efetor emocio-

nal’” (Bloch, 1993, p. 123-124, grifo no original).

Os estudos de Susana Bloch levaram, no fim, a criacio de um
método ativo de atua¢ao denominado Alba Emoting.

Finalmente, ndo se deve esquecer como o estudo do ator e das
emoc¢oes do espectador passaram por uma verdadeira era dourada nos
anos 1980, com mdltiplas conferéncias e publicacoes que pavimen-
taram o caminho para os importantes avancos acima mencionados
que ocorreram nos anos 1990%.

Teatro e Etologia

O século XX ¢ inaugurado pela pesquisa revoluciondria de
Darwin. Com Darwin, a posi¢ao do ser humano na natureza muda.
N3io mais situado no centro do cosmos, o ser humano é agora visto
como produto de continua evolu¢io e adaptacao de uma espécie ao
meio ambiente. A mente, portanto, nao ¢é imaterial e absoluta, mas
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um processo dinimico em constante mudanga apto a garantir e
melhorar a sobrevivéncia da espécie. Conforme Jean-Marie Pradier
destaca, os estudos de Darwin constituem “[...] a premissa para uma
abordagem etolégica da performance viva” (Pradier, 2011, p. 61).

Embora as observagoes de Darwin tenham sido frequentemente
usadas para sustentar as hipotéticas origens rituais do teatro — uma
teoria cuja veracidade estd longe de ser confirmada —, as sugestoes
mais interessantes concernem a importincia de rituais espetaculares
de sedu¢ido animal para a evolugio da espécie. Conforme Pradier indi-
ca novamente, os estudos de Darwin destacaram como as habilidades
de atrair e manter a atencao dos outros, que sao essenciais para o
ator, foram fundamentais também no Ambito da evolugao. O poder
da performance ao vivo residiria, portanto, em traduzir necessidades
humanas tao altamente sofisticadas em prdtica artistica®'.

A ideia de que a observagio do comportamento animal poderia
fornecer informagées importantes também sobre o comportamento
performativo humano conectou toda uma série de estudos e experi-
éncias interdisciplinares na segunda parte do século XX: jd nos anos
1960, et6logos importantes como Konrad Lorenz, Huxley Julian ou,
mais tarde, Irendus Eibl-Eibesfeldt destacaram dinimicas que eram
comuns tanto a dancas de acasalamento no mundo animal como
comportamentos que os humanos consideravam espetaculares (Pra-
dier, 2009). Um episddio chave, entretanto, para este tipo de debate
¢ provavelmente a conferéncia de 1972 organizada por Jean-Luis Bar-
rault no Théitre des Nations. No contexto das Journées Internationales
du Théitre des Nations, o grande mimico francés dedicou o dia de
encerramento a uma conferéncia intitulada Biologie et Comportement
Humain, na qual interveio pessoalmente juntamente com o bi6logo
e etlogo Henri Laborit. O resultado surpreendente foi uma orgia
de protestos, o que hoje em dia permite que compreendamos melhor
como a comparagao entre seres humanos e animais ainda constitufa
um forte tabu naquela época:

O que me recordo desses dias de desordem ¢é a constante
eficicia do teatro fisico, do teatro sensual, da particularidade
biolégica da arte do teatro. Agora, em nosso ultimo dia, che-
gamos ao que pessoalmente desejo abordar: biologia e com-
portamento humanos. Isso é o que foi mais instrutivo para
mim. Para a maioria, foi uma oportunidade de manifestar

uma rejeigao histérica. Marxistas e freudianos (nao falo de
Marx nem de Freud) fizeram-me pensar nos possuidos que,
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na Idade Média, tinham que ser exorcizados. Saltavam como
cabras. Um nada fazia com que saissem de si. Contudo, a
questdo ¢ simples: ‘sendo a biologia a ciéncia que investiga o
comportamento dos seres vivos, o ser humano atualmente se
comporta de acordo com as leis naturais documentadas pela
ciéncia bioldgica ou estd ele, por seu comportamento, em
desacordo com suas leis?’. Como macacos loucos, alguns pu-
lavam nas arquibancadas. Isso ocorreu no 7héitre Récamier
que, além disso, nos tltimos dez dias, continuou cheio das
onze da manha até as duas da madrugada. ‘Um comporta-
mento ‘animal’ geralmente est4 relacionado a necessidade de
sobreviver, a conservagao da espécie. E incessantemente so-
licitado por reprodugio, fome, luta; descobriu o ato reorien-
tado, a agressividade desviada: as bases de civilizagoes em si.
O comportamento do ser humano no presente, ao contrdrio,
tende a ser voltado contra si mesmo. Orienta-se para a des-
trui¢do de sua espécie e, mais geral ainda, a destruicio de
toda a vida etc. Escritos de Konrad Lorenz, Jaques Monod,
Francois Jacob, Lévi-Strauss, Edgar Morin e Henri Laborit
sustentaram essas ideias. Foi tudo em vao. Os homens estao
dispostos a jogar entre si, mas se recusam a serem julgados
por gansos e chimpanzés. A verdade é que nao permitiriam
que ninguém metesse o nariz em seu prato. Nao obstante,
acredito que os tesouros descobertos por Marx e por Freud
teriam que ser, em nossa época, classificados nos compar-
timentos mais preciosos do nosso conhecimento adquirido.
Isso ndo ¢é ignord-los, mas ao contrdrio, absorvé-los e, entao,
tentar ir além com o objetivo de se aproximar do equilibrio
da vida. Porque a vida em nosso tempo estd em um estado
da legitima defesa. Entretanto, o ser humano, este estranho
animal, ndo quer usar o poder de sua consciéncia se nio
perseverar em se distanciar precisamente do equilibrio do
animal. Este dltimo dia, portanto, coroou a festa com uma
verdadeira orgia de protestos. Mas a semente foi plantada;
estou convencido disso (Barrault, 1975, p. 166-168).

Nao obstante, a impressao de Barrault estava absolutamente cor-
reta: uma semente tinha sido plantada. A prova disso reside no fato de
que, entre o fim da década de 1970 e o comeco da década de 1980,
Henri Laborit tornou-se talvez o cientista mais comprometido com a
busca de um debate interdisciplinar com os Estudos Teatrais, ao ponto
de ele mesmo abordar reflexoes sobre teatro e etologia (Laborit, 1980).

Por exemplo, uma palestra de Laborit inaugurou o que pode ser
considerado como o primeiro encontro internacional real sobre teatro
e ciéncia, o Colloque sur les Aspects Scientifiques du Theatre, organizado
por Jean-Marie Pradier e Alina Obidniak na pequena cidade polone-
sa de Karpacz. O comité cientifico da conferéncia, na realidade, era
presidido pelo etdlogo e especialista em biologia actstica René Guy
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Busnel®. A influéncia da Conferéncia de Karpacz — que, entre outros,
teve a participagio de Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Roy Hart The-
atre e Kristian Lupa — ficou claramente evidente nas duas primeiras
edi¢oes da International School of Theatre Anthropology (ISTA) (Bona,
1980; Volterra, 1981), quando Henri Laborit foi convidado a ministrar
palestras publicas. Essas duas edi¢oes da ISTA, como é bem sabido,
de fato se caracterizaram particularmente por referéncias explicitas a
ciéncia e pela presenca real dos préprios cientistas (Barba; Savarese,
1991; Bijeljac-Babic, 1981). Paralelamente aos estudos europeus, a
emergéncia dos Estudos da Performance nos Estados Unidos facilitou
as primeiras reflexoes sobre etologia e teatro, como demonstra o artigo

de Schechner sobre Ethology and Theatre (1976).

O periodo entre o fim da década de 1970 e o comeco da década
de 1980, portanto, testemunhou a cria¢ao de um frutifero tridngulo
entre etologia, antropologia e teatro que gerou novos interesses em
relagao as ciéncias do cérebro. O exemplo mais claro é o de Victor
Turner, um daqueles antropdlogos que tinham mostrado grande
interesse pela performance ao vivo e que, bem no comego da década
de 1980, declarou a necessidade de combinar a abordagem cultural
com o estudo da base biolégica do comportamento, documentada
no ensaio Body, Brain and Culture (Turner, 1986), publicado postu-
mamente ap6s o subito falecimento do antropdlogo em 1983.

Além disso, aqueles foram os anos que viram a renovag¢io de
uma teoria formulada pelo neurobiélogo Paul McLean na década de
1950, isto é, a teoria do cérebro trino™, que concebeu uma subdivisao
do cérebro humano em trés niveis: um nivel profundo, chamado
cérebro reptiliano, dedicado ao manejo das fun¢oes primdrias; o cé-
rebro limbico, dedicado ao manejo das emogdes; e 0 neocértex, que é
caracteristico das atividades humanas em si. Mesmo que atualmente
seja contestada pela neurociéncia contemporanea, essa teoria ofereceu
numerosas sugestoes sobre as culturas teatrais, conforme é mostrado
no artigo Tu es le Fils de Quelq’un, no qual Grotowski evoca, diversas
vezes, a imagem de um cérebro reptiliano:

Um especialista em cérebro possivelmente conseguiria desco-
brir o ‘cérebro reptiliano’, um cérebro antigo que desce pela re-
gido posterior da cabeca, ao longo da coluna vertebral, e pode-
ria até mesmo encontrar a CONExao ou a extensiao dCSSC Cérebro

na coluna vertebral no plexo solar, que é chamado de ‘pequena
mente’ em algumas tradi¢oes (Grotowski, 1986, p. 35).
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E interessante observar que Grotowski imaginou o cérebro
reptiliano como estando diretamente ligado ao plexo solar, assim
antecipando o que se tornaria, na virada do século XXI, um objeto
de interesse compartilhado entre teatro e neurociéncia, ou seja, o
conceito de um segundo cérebro*.

Conclusoes

Embora este ensaio as tenha apresentado separadamente, essas
trés trajetdrias podem ser observadas em intersecgio ou até mesmo
coincidindo uma com a outra em diversos pontos. E, por exemplo,
impossivel elaborar, por vezes, uma distin¢ao clara entre os argumen-
tos relacionados a fisiologia da a¢io e aqueles concernentes a emogao.
As vezes, é precisamente o discurso sobre os correlatos biolégicos das
emogdes que se cruza no campo da etologia e vice-versa. Em geral, falar
sobre o discurso da pedagogia do ator sempre resulta insuficiente se
o outro lado da relagio no teatro, que é o espectador e seus processos
perceptivos, nao for levado em consideracio.

Ademais, o uso que as culturas teatrais fizeram da neurociéncia
diferia, até mesmo de maneira radical, de um artista para outro. Para
alguns, a neurociéncia fornecia um instrumento particularmente refi-
nado para estudar o ser humano; para outros, constituia um modelo,
uma metifora, “[...] 0 oposto de uma supersticao” (Barba, 2013, p. 11).

Naio se deve esquecer do outro elemento da relagio, que foi dei-
xado um pouco de lado neste artigo, que é o interesse que os estudos
neurocientificos mostraram em relacio ao teatro e as técnicas do ator,
como um modelo para a investigacio das emogoes, como um l6cus
particular no qual se pode observar o ser humano.

Finalmente, nio se pode deixar de fora todos aqueles estudos de-

dicados 2 pedagogia ou a terapia que, na busca de convergéncias férteis,
gog q g

procuraram se relacionar com o teatro e as disciplinas neurocientificas.

A discussao ¢, portanto, vasta e cada vez mais heterogénea. Até
agora, a histéria do teatro no século XX tinha considerado essas relagoes
como fragmentadas e irregulares, perdendo-se nas conexdes subterrine-
as que, direta ou indiretamente, ligavam diferentes experiéncias. Uma
nova abordagem, partindo precisamente da abordagem de problemas
recorrentes, poderia nio somente inaugurar um novo olhar sobre a
histéria do teatro do século XX, mas, sobretudo, poderia oferecer
perspectivas interdisciplinares contemporaneas com sélidas raizes.

Gabriele Sofia - Por uma Histdria das Relacoes entre Teatro e Neurociéncia no Século XX
Rev. Bras. Estud. Presenca, Porto Alegre, v. 4, n. 2, p. 313-332, maio/ago. 2014.
Disponivel em: <http://www.seer.ufrgs.br/presenca> 325



Notas

" O autor deseja agradecer a Victor Jacono pela traduc¢io [para a lingua inglesa] a partir da
versao em italiano (inédita) deste artigo.

? A primeira tentativa de uma reconstru¢ao histérica foi feita por Rhonda Blair no capitulo
The Twentieth-Century Heritage de seu livro The Actor, Image, and Action: Acting and
Cognitive Neuroscience (2008). A primeira parte (103 pdginas) de minha tese de doutorado
(Sofia, 2011) é totalmente dedicada a um reconhecimento histérico. De alguma maneira,
essa pesquisa de doutorado poderia ser considerada como uma preparagio as observagoes
e hipdteses que serao propostas no presente artigo.

> Embora nem sempre presentes, frequentemente essas relagoes influenciaram a teoria e a

prética teatral em igual medida (Mariti, 1993; Pradier, 1997).

4 De fato, os primeiros cursos sobre teatro e neurociéncia sio realizados em 1994 por John
Emigh no Departamento de Estudos da Performance da Brown University (Emigh, 2002).
No mesmo ano, na Universidade de Malta, o diretor teatral e estudioso John Schranz e
o neurocientista Richard Muscat comegaram aulas conjuntas intituladas Newuroscience,

Bodymind and the Actor.

> Por exemplo, estou me referindo ao nascimento da Etnocenologia (Pradier, 1996) ou ao
langamento do programa xHCA (Schranz, 2001; 2007).

¢ A espontaneidade cotidiana, como ¢ sabido, fica comprometida no palco porque o ator nao
pode simplesmente executar sua partitura de agoes, mas também tem que estimular, captar
e sustentar a atencio do espectador. Essa dupla intencio, ou “inten¢io dilatada” (Sofia,
2013b), exige rotinas neuromotoras que sao diferentes das envolvidas na vida cotidiana.

7 Gallagher definiu o esquema corporal como “Um sistema nao consciente de processos que
regulam constantemente a postura e 0 movimento — um sistema de capacidades sensério-
motoras que funcionam abaixo do limiar de consciéncia e nao necessitando da monitoragio
perceptiva” (2005, p. 234). A respeito da relevincia da pesquisa sobre esquema corporal
para estudos sobre o ator, ver Sofia (2013¢).

8 N. T.: em francés no original. Em portugués, significa constrangimentos.

? “Em todas as outras formas de arte, o material é externo ao criador, e de uma maneira
que ¢ produzida certa disputa entre sujeito e objeto. Ao contrdrio, na arte do teatro, o ator
trabalha sobre um material que reside dentro dele. Esse tipo de separa¢ao requer que uma
atengdo particular seja trazida para o centro, isto é, para o cérebro do ator” (Meyerchol’d,

1980a, p. 93).

10 Para um relato das vicissitudes pessoais e cientificas de Bernstein, ver o ensaio /N.A.

Bernstein: The Reformer of Neuroscience (Feigenberg; Latash, 1996).

" “Eisenstein se reporta as conclusdes sobre biomecinica nos escritos ainda inéditos sobre
movimento expressivo, uma teoria na qual tinha trabalhado na década de 1920 com relagao
a questdes sobre o movimento do ator no palco. Adotando-as somente em parte, aproximou
tais conclusées de sua prépria ideia de que o movimento era organizado conforme diferentes
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estratos. Bernstein também tinha chegado a uma conclusao aniloga com base em dados
experimentais. Ao partir de estudos sobre biomecinica, ele elaborou subsequentemente
uma teoria sobre a estrutura do movimento, baseada, sobretudo, na presenga de uma
multiplicidade de niveis, também ligada aos vérios estdgios cronoldgicos evoluciondrios
de centros nervosos; é a mesma ‘multiplicidade de estratos’ que Eisenstein sugeriu em seus
escritos sobre a teoria do movimento expressivo” (Ivanov, 1982, p. 322).

2 Exatamente em 1929, Eisenstein foi convidado por Wolfgang Kéhler para realizar um
ciclo de palestras para o Instituto de Psicologia da Universidade de Berlim. Além disso, no
famoso ensaio sobre Expressive Movement, escrito conjuntamente com o diretor Tretiakov
(Eisenstein; Tretiakov, 1981), Eisenstein refere-se vdrias vezes ao fisiologista francés
Benjamin Duchenne e a sua famosa frase “[...] ndo hd nenhuma a¢ao muscular isolada
por natureza” (Duchenne, 1885), ecoando, mais uma vez, uma das licoes fundamentais de
Bernstein (e Meyerhold), isto é, a necessidade de o corpo inteiro cooperar sinergicamente
mesmo na realizacao do menor movimento.

1 Vygotsky em particular tentou estudar os mecanismos criativos do ator partindo de um
ponto de vista oposto ao da reflexologia (Vygotsky, 1932).

" Eisenstein, por exemplo, ficou intrigado com o exemplo de Solomon Shereshevsky, um
paciente sobre o qual Luria tinha escrito um livro (1968). De fato, Shereshevsky ficou famoso
por suas extraordindrias habilidades mnemonicas baseadas em mecanismos sinestésicos de
visualiza¢do de nimeros e palavras. Conforme recorda Ivanov: “Ao abordar o problema da
arte sincrética, que, nas décadas de 1930 e 1940, tinha-o interessado em relagao a questoes
de som e cores no cinema, Eisenstein, junto com dois amigos seus, os psicélogos Vygotsky
e Luria, estudou os fendmenos da percepgao sinestésica embasando-se no exemplo de uma
personalidade singular, Solomon Shereshevsky. Essas observagoes de natureza psicolégica
serviriam, mais tarde, para que resolvesse outros problemas estéticos” (1982, p. 237). Em
1998, a histéria de Solomon Shereshevski e o livro de Luria transformaram-se no tema da
peca Je suis en Phénoméne, de Peter Brook.

P N.T.: em francés no original.

' Binet aprofundaria seus estudos e publicaria ensaios sobre a psicologia dos dramaturgos

(1903).

7 Ver Autant-Mathieu (2005; 2007a; 2007b); Hamos-Siréjols (2007); Benedetti (1982);
Carnike (2009); e Blair (2008).

'8 N.T.: em francés no original.
¥ Bloch et al (1972) e Bloch et al (1973).

201985, por exemplo, é 0 ano em que Joseph Roach publicou The Player’s Passion (1985).
Naquele mesmo periodo, na Francga, Jean-Marie Pradier organiza primeiro a conferéncia
sobre Théitre et Sciences de la Vie (1984) e, entdo, os semindrios de verao intitulados Pratiques
Spectaculaires et Sciences de la Vie (1989) e Emotions et Complexité (1991), que contaram
com a participagao, entre outros, de Eugenio Barba, Henri Laborit, Susana Bloch e John

Emigh (Pradier, 1990; 1993).

Gabriele Sofia - Por uma Histéria das Relagoes entre Teatro e Neurociéncia no Século XX
Rev. Bras. Estud. Presenca, Porto Alegre, v. 4, n. 2, p. 313-332, maio/ago. 2014. 327
Disponivel em: <http://www.seer.ufrgs.br/presenca>



21 As observagoes que Darwin prop6s sobre selecao natural mostraram que, na maioria
das espécies, a luta pela sobrevivéncia nao ocorre entre espécies diferentes, mas entre
membros da mesma espécie, geralmente entre membros do mesmo sexo com inten¢ao de
seduzir membros do sexo oposto. Em consequéncia, nio é necessariamente o mais forte
que vence, mas aqueles que sao mais capazes de exibir as técnicas de sedugdo mais eficazes,
isto ¢, aquelas técnicas que melhor alcancam determinado efeizo sobre o espécime a atrair
para acasalamento. Daf a ébvia importincia, em um nivel biolégico-evolucionista, de um
elemento que estd intimamente relacionado ao trabalho do ator: sedu¢io. Nao é por acaso
que a terceira parte do livro de Darwin enfoca precisamente os processos de selegio sexual
(e, portanto, também a necessidade de sedu¢do) em humanos (Pradier, 2009). Os estudos
de Darwin inspiraram outro importante diretor russo, Nicolai Evreinov, na formula¢io do
que definiu como o “principio da teatralidade”, articulado no ensaio Apologija Teatral’nosti
(publicado em Utro em Sao Petersburgo no dia 8 de setembro de 1908) e posteriormente
no livro intitulado 7he Theatre in Life (Evreinov, 1929; Carnicke, 1981).

22 Para maiores informacoes sobre a conferéncia, ver Pradier (1979).

> O modelo do cérebro trino entrou na moda outra vez na década de 1980 gracas ao best
seller de Carl Segan The Dragons of Eden: speculations on the evolution of human intelligence
(1977).

24 Ver Gershon (1999). Schechner usou estudos de Gershon em relagiao a sua nocao de
rasaestética (Schechner, 2001). Para maiores informacées sobre a relacao entre Grotowski
e as ciéncias, ver Pradier (2013).
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