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We know that the relationship between body and brain is established by neu-
rons and their extensions: axons and dendrites. We also know that the com-
plexity of our behaviour is due to this main system of the mind’s functioning.
The possibility of looking at the relationship between the structure of the brain
and that of the mind and the rest of the body has not always been taken for
granted. “Neurons refer to the body”, says Daméasio. The emotional manifesta-
tions of each of us and the ability to plan and organize tasks coexist in the same
brain space, although their actions and effects occur in different areas of the
brain mass and, therefore, also maintain a relationship inside this spaciality as
a functional difference. The above findings are thus as valid for those who pro-
duce artistic performances as for anyone who expects this activity. What does
the performer (actor /actress) think and feel while waiting for the performance
to begin? What exactly will those who wait for the very beginning of that exact
action feel and expect? Do they feel awaited as well?2 How does one combine
and articulate the memory of the creation and construction of a performance?
Where can their fears and rejoicing fit, precisely those emotions the other party

does not experience in the same way?

INTERACTION BODY-BRAIN / MIND / PERFORMER / SPECTATOR / CARTOGRAPHY CABINET

1. Sabemos que a relagdo entre corpo e cérebro é estabelecida pelos neu-
ronios e suas extensoes: os axonios e os dendritos. Sabemos também que
a complexificacdo dos nossos comportamentos se deve a este sistema
principal de funcionamento da mente. A possibilidade de encararmos

1 Este ensaio d& sequéncia a um outro texto anterior: «Notas para uma Sociologia das Artes do
Espectéaculo: Reflexdo sobre a utilizacdo de pardametros cognitivos aplicados a publicos de teatro
e outras artes», publicado no n.° 17 da primeira série da revista Sinais de Cena (Junho de 2012, pp.
60-79), no qual a autora arriscou as primeiras ideias sobre o estudo humanistico da neurociéncia.
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o relacionamento entre a estrutura do cérebro e a da mente e o restante
corpo nem sempre foi um dado adquirido.

As manifestagdes emotivas de cada um de nds e a capacidade de pla-
nificar e organizar tarefas convivem num mesmo espago cerebral, ainda
que a sua ac¢ao e o seu efeito ocorram em zonas distintas da massa do
cérebro e, por isso, mantenham entre si também uma relagio de dife-
renca funcional espago-operativa. Isto ndo impede que consideremos
como verdadeira a afirmac¢do de Damasio de que «os neurdnios referem-
-se ao corpo» (Damasio, 2010: 69-70).

A constatac¢ao do acima exposto torna-se assim tao valida para quem
desenvolve actividade performativa artistica como para quem especta
essa actividade. A partida, ambos os intervenientes (quem representa,/
/apresenta e quem assiste a representagdo/apresentacdo) possuem
as mesmas caracteristicas organicas gerais e podem desenvolvé-las
plenamente, tanto no ambito da experiéncia artistica como em qual-
quer outra situacdo de vida quotidiana. No entanto, os que espectam
dependem do inicio da intengdo, estimulagdo e ac¢do de quem executa
o acto performativo. Esta dependéncia, justificada pela logica do pro-
prio processo artistico em questao (inicio e prossecu¢ao do espectaculo
até ao seu final), transforma um plano de igualdade das partes em relagao
ao funcionamento entre corpo e cérebro numa sucessiva hierarquizagao
de ac¢des em que uma parte depende obviamente da outra.

Acresce dizer que a convencionalidade da relagdo entre quem repre-
senta/apresenta e quem observa se baseia também na existéncia de
tempos proprios, durante os quais os espectadores manifestam indivi-
dual e colectivamente, com maior efusividade ou nao, os efeitos neles
causados pelo espectaculo. Essas manifesta¢cGes contemplam em regra
um leque visivel e audivel relativamente restrito de expressdo de movi-
mento facial e corporal que se traduz no bater de palmas, aplauso vocal,
assobio, apupo, pateada, lagrimas, suspiros, sorrisos e gargalhadas que
em geral acontecem no fim de cada espectaculo, embora possam sur-
gir em momentos de elevada qualidade artistica ou de comog¢ao, menos
quando o espectaculo ndo corresponde as expectativas aguardadas.

Esta € a matriz geral de comportamento que herdamos da cultura
ocidental, refor¢ada ao longo do século xviii, a partir do momento em
que as salas de espectaculos se foram reconfigurando para receberem
espectadores sentados num espaco de plateia, onde antes eles se amon-
toavam de pé.
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2. SO se comega a ser espectador no momento em que o espectaculo
se inicia e, mesmo assim, nem sempre a consecutividade do processo
espagotemporal tem em todo o espectador o mesmo impacto. Um pon-
tapé de partida pode desencadear um ilimitado conjunto de reacgdes.
Esta dependéncia, cuja logica todos compreendemos e aceitamos, con-
diciona de forma natural a relagdo entre quem representa/apresenta
e quem assiste.

Os processos mentais, sobretudo do foro emocional dos potenciais
espectadores, antes doinicio do espectaculo, geram-se segundo o mapea-
mento que o cérebro de cada um vai fazendo, seleccionando e montando
o que devera acompanhar o horizonte de expectativa, a prevaléncia
do gosto estético, a interac¢do da memoria, o significado cultural do
objecto artistico escolhido, o estado corporal na ocasido, fenomenos
como o cansago ou a auséncia dele, o estar em grupo ou so. De como
funciona este mapeamento, nao temos qualquer consciéncia.

Este mapeamento é uma realidade que outros estudam por nods e
em nds. Mesmo que entre espectadores de arte performativa esteja
um neurocirurgido, um neuroinvestigador, um especialista em mapea-
mento cerebral, nenhum deles se comportara enquanto espectador de
modo distinto de nos. Acresce dizer, porém, que o objecto de investiga-
¢do destes particulares espectadores nao comegou historicamente por
ser o cérebro, um qualquer cérebro, mas o cérebro doente. E o cérebro
doente talvez nao possua a disponibilidade para se concentrar na fruicao
e recep¢ao de um espectaculo, seja ele de que natureza for.

O que da investigacao destes espectadores especializados aproveita a
todos - um melhor e mais profundo conhecimento do cérebro - ndao nos
faculta, apesar de tudo, a olho nu e em tempo real, o acesso ao gabinete da
cartografia (expressao afectiva para a acgao do cérebro). Aquilo de que nos
consciencializamos é, por exemplo, de um movimento de cruzar ou des-
cruzar de pernas quando estamos sentados no lugar que corresponde ao
nosso bilhete para o espectaculo e que resulta da ac¢ao do cérebro mapea-
dor que esteve entretido a criar «informagio para si proprio» (Damasio,
2010: 90). Mas mesmo este movimento automatizado acontece normal-
mente a0 mesmo tempo que estamos a fixar o olhar no cenario, se este
estiver a vista, a observar outros espectadores que vao entrando na salaem
busca dos seus assentos e que captam a nossa atenc¢ao pelo modo como
se apresentam, ou pelo tom de voz com que dialogam uns com os outros.

Se por momentos tinhamos tido consciéncia, ou talvez nio, de que
as nossas pernas procuravam conforto no espago, depois de nos termos
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concentrado numa série sequencial de ac¢des observadas, e em que par-
ticipamos como organismo vivo e completo, era agora possivel aconte-
cer, por mera casualidade, que o nosso olhar encontrasse na sala alguém
conhecido que também nos reconhecia. Nessa circunstancia, todo o
processo de observagdo e contemplagdo anteriores que resultara de um
numero para nos indeterminado de mapas e imagens executados dentro
do nosso cérebro potenciaria uma «interac¢ao» decorrente do cruza-
mento de olhares a culminar no mutuo reconhecimento entre duas pes-
soas - n0s como sujeito e aquele outro sujeito que identificamos e que
nos identificou.

Desta vez, o gabinete da cartografia teria estado em actividade ao
produzir mapas e imagens que contextualizavam acg¢oes (todas as ante-
riores ao reconhecimento da presenca no teatro de alguém de quem
nos lembravamos e que parecia lembrar-se de nds), acrescidas agora
de novos mapeamentos que nos devolviam informac¢ao anteriormente
armazenada como memoria e cujos padrdes recuperavamos no estabe-
lecimento de contacto visual com esse alguém. A trés dimensdes e como
realidade apreendida momentaneamente, era-nos mostrado aquilo que
neuronios e infimos circuitos, a actividade de sinapses e de «imagens
perceptuais em varios dominios sensoriais» nos tinham devolvido como
presentificacdo operada de «certo modo» e «algures» enquanto aguar-
davamos o inicio do espectaculo (Damasio, 2010: 167-9).

A descrigdo desta experiéncia individual, que poderia ser a de
qualquer um de nos, multiplicar-se-a indefinidamente e em variantes
proprias no que respeita ao comportamento de grande parte dos espec-
tadores presentes numa sala de espectaculos antes do inicio da fungao.

3. Enquanto aparentemente nada acontece ainda em cena, muita coisa
esta a acontecer no espago preparado para nos receber. Todos nos, os
espectadores, estamos a criar e a servir-nos de memoria, a interagir atra-
vés dela, mantendo em moldes aceitaveis e em gestdao saudavel o nosso
corpo e 0 nosso cérebro. Se estivermos muito embriagados ou com uma
valente pedrada de sono, faremos parte de um infimo grupo de especta-
dores que ali se encontram corporalmente, mas cujos cérebro e mente
sao alvo de disfuncionalidade pontual para o que ali vai acontecer.

Por seu turno, quem representa/apresenta, e apesar de ser responsa-
vel por dar o primeiro passo, abrindo assim o espectaculo, € justamente
nessa condi¢do que aceita o compromisso de vir a ser sujeito em inte-

rac¢do, através de um processo de construgdo de presenca, expressao,
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movimento e relacionamento consigo proprio e com outros, tarefas
essas que sao produto de actividade cerebral e corporal similares as dos
espectadores. Aos actores, porém, aguarda-os um exercicio de mostra-
¢do para o qual se prepararam com brio e afinco. Nisso, distinguem-se
dos espectadores. Apesar da diferenciacao de propdsitos e ac¢des entre
actores e espectadores, justifica-se que se saliente a existéncia de uma
identidade de espécie que caracteriza o comum funcionamento corporal
e mental tanto nuns como noutros.

Assim, poderemos afirmar com Damasio que actores e espectadores
partilham uma matriz comum no funcionamento cerebral:

Quando os neurénios «disparam», a corrente eléctrica conhecida como
potencial de accao propaga-se a partir do corpo celular e ao longo do
axoénio. O processo é muito rapido, demorando apenas alguns milisse-
gundos, o que darad uma ideia das escalas temporais extraordinariamente
diferentes entre processos cerebrais e mentais. Precisamos de centenas
de milissegundos para nos tornarmos conscientes de um padrao que seja
apresentado aos nossos olhos. Vivemos os sentimentos numa escala de
segundos, ou seja, milhares de milissegundos, e de minutos. (Damasio,
2010: 369-70)

Provavelmente, esse mapeamento e a correspondente criagio de ima-
gens, que se desenrolam a uma velocidade completamente inacessivel
a nossa consciéncia, produzem em cada um dos individuos presentes
na sala o mesmo tipo de fendmenos e actividade mental. Apesar disso,
sdo distintos os planos sequenciais da ac¢do performativa da participa-
¢do daqueles que se organizam para a ac¢do de espectar. Sendo ambos,
em si, processos de representagao estrutural de tudo o que se encontra
dentro e fora do cérebro e que o activa, estruturam igualmente o corpo
proprio, mas também tudo o resto que nos afirma como seres indivi-
duais e colectivos.

Sera que nos podemos questionar sobre se 0s mapas e imagens que
estabelecem os contornos do funcionamento do cérebro de um perfor-
mer/actor evidenciam a mesma estimulacdo que ocorre no cérebro de
cada espectador? Em rela¢do aos fendmenos neurais, poderemos infe-
rir de forma positiva que a actividade quimica e eléctrica sera a mesma.
Deste pressuposto, teriamos de excluir os espectadores embriagados e
ensonados que exemplificaram (ponto 2) caracteristicas de disfunciona-
lidade episodica.
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Porém, o que pensara e sentira o performer/actor enquanto espera
pelo inicio do espectaculo? Em que medida os que o aguardam se senti-
rao aguardados por ele? Como conjuga e articula ele a memoria de cria-
¢ao e construcao do espectaculo? Onde cabem os seus medos de que nao
sofre a outra parte? (Damasio, 2010: 89-90; 92-5)

4. Recordo-me de um exercicio que executei em diversas alturas como
pré-preparagio para a constru¢ido de uma personagem e que tinha a
fun¢ao de me fornecer, e aos outros actores presentes naquela oficina
na Covilha, maior consciencializa¢do do corpo, da mente e da reali-
dade circundante. As indica¢cdes de Konrad Zschiedrich, o professor
e encenador alemao com quem trabalhavamos no inicio da década de
1980, pediam aos formandos que seguissem com o maior pormenor
possivel todas as acgdes que realizassem desde que se levantavam até
se deitarem.

O que acontecia quando faziam a barba, como se processava a esco-
lha da roupa para vestir nesse dia, em que talher pegavam primeiro
antes de comegarem a comer, quantos goles de agua ou de vinho bebiam
quando tinham sede? Que pé punham primeiro a frente quando come-
cavam a andar, o que fixavam com o olhar quando observavam alguém
ou alguma coisa?

A experiéncia com este exercicio de auto-analise e consciencializa-
cao de ac¢des que executamos todos os dias sem que delas nos aperce-
bamos deveria no fim de cada dia ser descrita como acontecera.

Os resultados foram catastroficos, e a maior parte dos protagonistas
desistiu ao fim das primeiras horas. Ninguém parecia suportar o excesso
de consciéncia, sobretudo quanto a ac¢des e situagdes que tinham auto-
matizado ao longo dos anos. No entanto, o exercicio sempre me pareceu
fabuloso, porque criava em nos uma autodisciplina e um autodominio
a que ndo estavamos habituados, ensinava-nos a estabelecer uma outra
relagdo com o espaco e com o tempo, treinava a nossa capacidade de
observagao, fazia-nos aprender processos de selec¢do, ajudava-nos a dar
atenc¢do aquilo que normalmente nao consideramos importante. Através
deste exercicio, nos poderiamos transformar-nos, ou pelo menos adqui-
rirmos uma nova consciéncia essencial para um actor.

A rejeicao manifestada pela maior parte dos formandos pareceu-
-me que tinha que ver com resisténcia mais mental do que corporal ao
exercicio. Ao principio, todos achavam engragada a ideia de seguir com
pormenor ac¢des do quotidiano que deveriam relatar posteriormente.
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Aconteceu até em alguns casos, naqueles que levaram mais a sério o
exercicio, que a dificuldade surgia quando tinham de contar o que acon-
tecera. Mais do que descrever as ac¢des e as situagdoes em que tinham
estado envolvidos, os actores ocupavam-se em exprimir o que para eles
resultava em sofrimento e mal-estar por terem de mudar os seus habi-
tos comportamentais sem alcancarem claramente os objectivos a que se
tinham proposto.

Na altura, ninguém pensava ainda na rela¢do corpo-cérebro como hoje
ja o podemos fazer. O exercicio proposto entdo por Konrad Zschiedrich
tinha inumeras vantagens aplicaveis a constru¢do de qualquer espec-
taculo, mas era principalmente um exercicio que procurava desconstruir
habitos e rotinas, tornando o cérebro mais plastico e dinamico e, por con-
sequéncia, a totalidade do corpo do actor.

A resisténcia oferecida pelos participantes nesta experiéncia a ino-
vagdo e a transformacdo tem de ser entendida a luz do proprio funciona-
mento do cérebro humano.

Em primeiro lugar, «[o] cérebro que se preocupa com o corpo €, na
verdade, um prisioneiro do corpo e das suas informag¢des» (Damasio,
2010: 155). Nessa medida, a resisténcia verificada justifica-se porque,
independentemente da infinidade de padrdes que se estejam sempre a
criar no nosso cérebro, € preciso que haja um tempo de ajuste entre o que
era e o que esta para ser. Fazer a barba a pensar no filme que se viuontem
ou no passeio a beira-mar que se vai dar hoje é muito diferente de dirigir
exclusivamente a atengdo para um processo que consiste em: molhar o
rosto para pOr a mousse ou o gel, reparar na quantidade de produto que
se vai espalhar, espalhar o produto, confirmar se a lamina esta em con-
di¢oes, comecar a fazer a barba, verificar que ndo escapam pélos, seguir
o movimento das maos e dos bragos enquanto a barba ¢é feita, enxa-
guar o rosto depois de feita a barba, seca-lo um pouco e por aftershave ou
agua-de-colonia no fim. Quantos golpes faciais terdo acontecido desta
vez? Em primeiro lugar, o tempo de execugao, o tempo de observacao e
o tempo de captacao desta sequéncia de acg¢des triplica ou quadruplica
em relag¢do ao tempo normal de fazer a barba, e nao se tem o prazer ou a
preocupacio de ao mesmo tempo ir pensando em outras coisas.

Em segundo lugar, «os cérebros inteligentes sdo profundamente pre-
guicosos. Sempre que possivel fazem menos em vez de mais, uma filo-
sofia minimalista que seguem religiosamente» (Damasio, 2010: 156).
Assim sendo, podemos melhor compreender a reac¢do dos jovens acto-
res ao exercicio pedido.
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O exemplo do exercicio aqui narrado, que é também minimalista,
nao so pelas razdes que Damasio invoca mas também pela natureza de
execucdo do proprio exercicio, pode ajudar-nos a entender e a sentir
que as preocupacdes do actor antes do inicio do espectaculo sao basica-
mente incoincidentes com as do espectador. Ambos mantém um nivel
e uma intensidade de expectativa em rela¢do ao espectaculo, mas o
facto de cada um desempenhar um papel distinto na func¢ao justifica que
o funcionamento do cérebro, sendo idéntico e selectivo nos dois, pro-
duza resultados diferentes. A haver trocas comportamentais especificas
entre cena e sala, isso podera verificar-se se entre os espectadores hou-
ver actores. Nesse caso, a experiéncia e o conhecimento estimulados na
memoria destes particulares espectadores antecipara uma relagao sim-
pdtica com o que vier a acontecer em cena.

Se bem que seja importante que o espectador tenha consciéncia do seu
Corpo no espago, enquanto assiste a um espectaculo, essa consciéncia sera
muito mais aguda em quem se expde fisica, emocional e mentalmente,
como € o caso dos actores durante a representacdo ou apresentacdo de
uma performance. Esta diferenciagdo de grau de exposi¢do nao invalida
que ambas as partes reajam, em termos gerais, biologica e neuronalmente
do mesmo modo.

5. Os estudos em neurociéncia tém vindo a tornar-se cada vez mais pro-
ximos de todos aqueles que encontram, nesta area especifica do conhe-
cimento, interesse e curiosidade intelectual. Quem nao sente vontade
de se conhecer melhor? Quem nao deseja perceber com mais profun-
didade os comportamentos dos outros? Quantas vezes nos desentende-
mos e conflituamos uns com os outros sem nos darmos o tempo mental
e fisico necessario para nos apercebermos de que esses estados de
corpo e de espirito, melhor dizendo, de mente, nos convocam como um
todo e tém a sua origem e arquitectura no gabinete da cartografia de cada
um de nos? Desentendimentos e conflitos acontecem muitas vezes por-
que a nossa ignorancia - um ponto de partida que nem sempre se trans-
forma em ponto de chegada verdadeiro - e a nossa distrac¢ao em relagao
anos e aos outros sao superiores ao sentido de tolerancia emocional e a
compreensdo que poderiamos desencadear, activar e manter em relagdo
aos outros. Se formos capazes de intuir que os estados mentais podem
equivaler aos estados e comportamentos fisicos, estaremos em conso-
nancia com o que Damasio nos diz:
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A perspectiva pessoal deve ser usada e desfrutada em relacao aquilo que
nos transmite directamente: experiéncia que pode ser tornada consciente
e que pode ajudar-nos a orientar a vida, desde que uma extensa analise
reflexiva ulterior - o que inclui o escrutinio cientifico - valide o seu pare-
cer. (Damasio, 2010: 384)

Nao basta que protejamos a cabe¢a com um capacete num gesto auto-
matico quando andamos de mota, apesar de essa protec¢do poder
minimizar estragos e até salvar-nos a vida em situacao de acidente.
E fundamental que saibamos o que estamos a proteger. E o que esta-
mos a proteger ¢ um lugar a que ndo temos acesso directo e que, apesar
disso, nos mantém vivos.

Enquanto metemos com cuidado os cabelos dentro do capacete para
que eles e o vento ndo impegam a nossa visao da estrada, dentro do nosso
cérebro essas ac¢des estdo a ser mapeadas, criando uma correlagdo entre
mente e cérebro e obviamente com o todo organico, a0 mesmo tempo que
a consciéncia desta sequéncia de acgbes, se a houver, ndo despertara pro-
vavelmente em nos qualquer reflexao mais elaborada sobre vida e morte.
Se antes tivermos tido um acidente de mota, talvez a memoria dele nos
ocorra uma vez ou outra, mas o mais certo € tendermos a relativizar essa
experiéncia mesmo que o resultado dela seja termos ficado vivos.

Quem se dedica as artes do espectaculo sabera melhor do que nin-
guém como é sensivel este territorio de relacionamento e entendimento
emocional, como sdo problematicas e complexas as liga¢Ges entre os seus
protagonistas. Nao me refiro apenas a quem se expde mais, 0s actores,
mas também a quem se mantém oculto nos bastidores, na escuridao da
mesa de régie, entre agulhas e linhas na confec¢ao de um figurino. Todos
sem excep¢ao contribuem para a exequibilidade de uma ideia, de um
projecto, que se consuma em acto artistico e que sera dado a ver a outros.

Arte em presenca e como acontecimento em tempo real configura
uma infinita sucessao de mapeamentos e criacdo de imagens no cérebro/
/mente, extensiveis ao corpo de cada um, correlacionaveis entre si,
e nesta particular circunstancia tendo em conta as correspondentes ver-
soes cartogrdficas que os gabinetes de outros estao a produzir a0 mesmo
tempo com uma finalidade comum.

Todos os intervenientes sabem que a construgao do espectaculo se
apoia no cometimento individual e colectivo, independentemente da
especificidade colaborativa e das expectativas desencadeadas ao longo
do processo em curso. E um bem inestimével que tomemos consciéncia
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de que esta realidade se produz pela competéncia, se encontra inexora-
velmente ligada a criatividade e ao poder inventivo, é apoiada por varias
técnicas inerentes as diferentes artes em jogo, se socorre de capacidades
e meios tecnoldgicos cuja funcao consiste em melhor fazer desabrochar
0 que a cena mostra.

Em todo este processo, estdo activas regioes cerebrais, nem sempre
as mesmas e nem sempre a0 mesmo tempo, de um determinado nimero
de colaboradores a quem sao atribuidas e pedidas tarefas especificas,
em nome das quais se desencadeiam em permanéncia mapeamentos
e acontecimentos mentais que, por exemplo, invocam a memoria auto-
biografica, ajudam a antecipar o futuro, conduzem a formulagdo de jui-
zos morais (Damasio, 2010: 283-4).

Mas, se € verdade que tudo isto acontece dentro do nosso cérebro/
/mente, os resultados desse trabalho «privado» e «resguardado» dao
origem a percepgdes, sensacOes, sentimentos, gestos, movimentos,
tonalidades vocais que se manifestam na nossa massa corporea, que
passa assim a ser permeavel ao nosso comportamento.

O que nos esta oculto e que Damasio estima como sendo «possivel-
mente [d]os fenomenos mais complexos da natureza» (2010: 384-5) nao
se nos oferece a contemplacao nem temos capacidade para o avaliar a olho
nu. A unica coisa que podemos fazer é observar os mapeamentos e imagens
cerebrais, feitos através de aparelhos manipulados por técnicos e cientistas
com preparacdo e formac¢io adequadas. Também com estes actores, pode-
mos partilhar o que eles nos quiserem dar a conhecer numa linguagem que
possamos compreender e a qual queiramos dar interpretacao.

Talvez devamos aceitar com humildade e maravilhamento que a Natu-
reza, ao dar-nos um cérebro, uma mente e um corpo, enformando-os
como os conhecemos e vivenciamos, o fez em nome da preservagio da
nossa espécie independentemente das evolugdes a que ela esteja sujeita,
tal como acontece com a maioria das espécies animais vertebradas.

6. Quando Hamlet suspende entre maos o cranio de Yorick (V, 1), o bobo
da corte lembrado como companheiro de jogos e brincadeiras de infancia
do principe, fa-lo para se referir aos efeitos da morte sobre o corpo. O que
ele, porém, segura com as mios, e a0 mesmo tempo, ¢ ainda uma invo-
cacdo de vida. E essa invocagao, que é feita no calor emocional de agar-
rar o que sempre estivera oculto em vida e cuja interioridade lhe era uma
incognita, abre-se agora como espago de correspondéncias, ao articular
distintas temporalidades num mesmo espago. Aquele cranio especifico
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torna-se um objecto que, tendo preservado vida, volta momentanea-
mente a sua funcionalidade no memoravel discurso de Hamlet.

A rememorag¢io autobiografica do principe da Dinamarca acontece
como o reavivar de um tempo passado referenciado como feliz. O cra-
nio que o primeiro Clown /coveiro diz ter pertencido a Yorick, devolven-
do-lhe assim identidade, ndo passa de um oco invdlucro. Esse objecto
transporta simultaneamente vida e morte. Ja ndo possui massa encefa-
lica, ja ndo mantém em actividade neuronios nem células, nem cons-
troi padroes de referéncia que fagam activar o organismo. Apesar
disso, € criada pela interpretacao do actor, qualquer actor, que fez ou
venha a fazer de Hamlet, uma ineludivel correspondéncia entre esse
objecto esvaziado de vida interina, tdo simbolico e premonitorio, e as fisi-
cas e mentais maos do proprio Hamlet. Movimento, suspensao dele, voz
eexpressao facial darao conta do que ndo se vé e ndo se apalpa. Em boa
verdade, sem a estimula¢do do cranio vazio, nao teria existido aquele
momento tao singular na personagem de Hamlet. Bendito Shakespeare!

BREVE EPiLOGO

No fecho desta deambulagao damasiana sobre corpo-cérebro, ocor-
reu-me referir um curto video que vi recentemente. Trata-se de uma
pequena parcela de um espectaculo maior do coredgrafo grego Dimitris
Papaioannou.? A obra de Papaioannou chama-se Nowhere e foi reali-
zada em 2009 para inaugurar o palco principal renovado do Teatro
Nacional em Atenas. A acompanhar os 3 min 46 s visiveis no YouTube,
ha a indicagdo de que a referida coreografia nasceu em lembranca de
Pina Bausch. Cheguei a Nowhere pela mao do bailarino e coredgrafo
Mario Afonso. Posteriormente descobri outros pequenos videos feitos a
partir da obra do coredgrafo grego, que enunciam e mostram a constante
conflitualidade das relagdes humanas através de narrativas mitologicas
e da historia da Grécia (Medea e coreografia para os Jogos Olimpicos de
2004), mas também em episodios quotidianos que se ocupam da fragili-
dade dos comportamentos e da precariedade das relagdes.3

Dimitris Papaioannou parece ser um homem com grande poder de
observacao, sensivel, culto e de um extremo rigor nas suas composigoes.

2 Disponivel em http://vimeo.com/100021239.

3 Cf. http:/vimeo.com/100021239; https:/www.youtube.com/watch2v=pWRIn2iDwDs; https:/
www.youtube.com/watch?v=Yj9cuCEfZeY
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O bailarino e coredgrafo demonstra possuir uma enorme capacidade
inventiva que aplica na criagdo de imagens e no movimento detalhado
que as suporta. O corpo é fragmento e totalidade, recorrendo-se muitas
vezes a focalizac¢ao no inesperado pormenor e, a partir dele, na progres-
sao de um desenho colectivo apoiado na organizac¢ao de pares e grupos,
como acontece em Nowhere.

O que nos € dado ver nesta coreografia, nos tais 3 min 46 s, tem um
efeito surpreendente que resulta de uma imaginacdo poderosa e de uma
meticulosidade respirada a flor da pele. Cada bailarino vale primeira-
mente pelo seubrago e pela sua mao, as partes com maior visibilidade de
todoum corpo, que alternam em sequéncia a esquerdae adireitade cena,
a que se pode juntar o rosto iluminado e no qual nada parece mexer-se
porque ele reflecte apenas e tdo-so concentrac¢do. Cada bailarino € parte
etodo de um movimento que ondula e se desenha a si proprio. A corrente
de bragos e maos, sob poderosa luz, organizada no espagco como um con-
tinuo ininterrupto, fonte de aturada aprendizagem, permite que recorte-
mos em abstracto as partes de cada corpo em ac¢io e que referenciam o
lado direito e o lado esquerdo da propria cena. A confluéncia de ambos
projecta-se sobre o par que constitui em termos visuais o ponto de fuga
e a0 mesmo tempo o ponto de chegada da dindmica de movimento. Eis
um bom exemplo de demonstrag¢do do exercicio simultaneo e coorde-
nado do individual e do colectivo. Eis um bom exemplo de articulagido e
correspondéncia entre cérebro e corpo sem que nos tenhamos de ocupar
do que vai sendo desenhado, gravado e desgravado no interior do cérebro
de cada um daqueles bailarinos (Damasio, 2010: 386).

A n0s, ter-nos-ia interessado a frui¢do do espectaculo. Através do
pequeno video, s6 poderemos muito vagamente imaginar o que foi
Nowhere e talvez ndo consigamos também ter um grande alcance sobre
aquilo que tera fundamentado a lembranga a Pina Bausch. Desejamos
encontrar através desta, apesar de tudo, poderosa sequéncia de imagens
a ligacdo que nos conduz a interpretagao. Se estivermos condicionados
por um determinado assunto, enquanto vemos a sequéncia de Nowhere,
como € o caso do nexo corpo-cérebro, muitas das ligagdes que viermos
a estabelecer se centrardo na possibilidade de podermos demonstrar
aquele que foi o nosso ponto de partida e como lhe poderemos dar res-
posta. Mas o nosso imaginario (cérebro/mente-corpo) possui uma plas-
ticidade muito maior e uma capacidade de estabelecer interac¢io para
la daquilo que conscientemente somos capazes de incorporar durante
a visualizagdo. Cada um de nds sabera como reagir perante outras
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possibilidades relacionadas com experiéncias e vivéncias proprias. E neste
plano que se apresentam as diferencas entre cada um de nds, entre os
caminhos especificos de cada um de nds.

Havera aqueles que serdo particularmente sensiveis a evolucao do
movimento do par em cena e ao que acontece a esses bailarinos no con-
texto da coreografia. Outros havera que se concentrardo na mostragio
e accdo das ligagGes entre bracos e maos, uma espécie de coralidade da
danga, sem duvida, o novo, o inesperado.

Todos chegaremos ao fim dos 3 min 46 s ja diferentes do que éramos
antes de termos visto um pedago de Nowhere. A circuitagdo das nossas
células em todo o nosso ser tera registo dessa experiéncia, do que sobre
ela pensamos, daquilo que nos emocionou e do que vier a ser.
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