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A AUTO-REPRESENTACAO DA DOR
REACCOES A PERFORMANCE DA IDADE MEDIA E DO
POS-MODERNISMO

Adriana de Matos
Universidade de Lisboa

A DOR NA CULTURA VISUAL

Ao ser remetida a um contexto de absoluta negatividade e aversio, a
dor fisica é hoje apreendida como um fenémeno mal-afortunado que
surge, sobretudo, de forma tragica e acidental. Se, pelo contrario, a dor
desponta num contexto de premeditacdo, ela surge - ainda que
igualmente negativa e hostil — como uma via estritamente necessaria
para um bem maior. Este tipo de dor premeditada e for¢cosamente
suportada com vista ao seu objectivo acontece, por exemplo, no caso
dos tratamentos cirtargicos, ou em forma de dor caracteristica a
actividade fisica intensa. Por seu lado, no contexto da sexualidade, o
aparecimento da dor toma contornos um pouco mais amplos mas,
ainda assim, tanto o seu aparecimento premeditado' como a sua
fortuita acidentalidade no Aambito sexual nio deixam de estar ligadas a
necessidade de atingir um objectivo positivo — um objectivo prazeroso:
esse mesmo bem maior que comanda a dor medicinal ou desportiva.
Embora a dor fisica seja, no seu cerne, subjectiva, e possua inumeras

ramificacdes extremamente ambiguas e cujos objectivos poderiam ser
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discutidos a partir de incontaveis contextos €, porém, no contexto da
expressdo artistica que ela ganha um estatuto distinto e peculiar. Na
dor ligada a arte — uma dor que pode ser ou nio premeditada - esta
instancia possui um estatuto de validade positiva que ndo é apenas
dada pela sua finalidade — esse seu objectivo final benéfico —, mas que
existe também a priori no acontecimento doloroso.

Se nas artes pldsticas a validade positiva da dor apoia facilmente a sua
defesa no facto de a arte ser (de uma forma segura) primeiramente arte,
mera mimese ou inevitavel simulacdo -, e ainda que a dor na arte seja
qualitativamente diferente da dor na vida *-, no caso da performance
artistica arte e vida interligam-se: arte e acontecimento (em tempo real)
transformam-se no mesmo evento, em que a dor surge com o beneficio
da possibilidade do desvanecimento de qualquer constrangimento
moral. A arte, assim como toda a cultura visual no geral, tem
constituido, desde os primordios do tempo, o espaco de uma libertacio
amoral que é a da apeténcia inata do Homem por assuntos
fisiologicamente repelentes, como o assunto da dor. Esta apeténcia pelo
horrivel, tio antiga como o préprio Homem, e que é constantemente
refutada por accdo dos constrangimentos sociais e morais, é uma
atrac¢do inata que se desvenda na sua mais pequena curiosidade
mérbida. “E um fenémeno geral na nossa natureza”, explicava-nos
Friedrich Schiller no século XVIII, “que o que € triste, terrivel e, até
horrendo nos atraia com um fascinio irresistivel; que ndo nos sintamos
repelidos por cenas de dor e de terror, mas com igual for¢a
atraidos...”. A veemente paixao pela realidade horrivel e o seu reflexo
no mercado de oferta e procura no campo visual tém sido intensamente

explorados, sobretudo nos ultimos anos, impulsionados em grande
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parte pelo desenvolvimento da cultura cinematografica e pela difusdo
multimédia generalizada da internet — meios estes que oferecem os
veiculos mais acessiveis para a difusdo do gosto do horror.

De um modo geral, o que a maioria dos investigadores deste assunto
visa defender é que essa paixdo pelo terror ndo tem que ser
obrigatoriamente objecto de tabu, pois é natural e nio tem que ser
necessariamente relacionada com a consideragio negativa de que
somos hoje uma sociedade voyeurista totalmente alienada, cuja
susceptibilidade nao se fere. Os autores contemporaneos* explicam-nos
ainda que essa apeténcia se situa coincidentemente numa paixdo de
abolicao, e que, embora tenha o seu fundamento no medo e na vontade
de afastar o horror da morte e da decadéncia, estd simultaneamente
situada no principio do prazer. Este proto-medo, que paradoxalmente
coincidente com um proto-gozo, situa-se num patamar da pré-
consciéncia humana - um patamar primitivo e intrinseco a sua
constitui¢do e, assim, natural. De entre os estudos recentes sobre o
assunto, embora particularmente ligado a vertente do voyeurismo,
podemos salientar o excelente estudo «Regarding the Pain of Others »,
de Susan Sontag. Nele, a autora explica-nos que a reflexao acerca da
apeténcia pelo horror é tio ou mais antiga quanto Platdo, que sobre ela
reflecte ao dividir a alma humana em desejo, razio e impulso,
exemplificando os seus conflitos contando a historia de Leéncio e dos

caddveres:

“On his way up from the Piraeus outside the north wall, he noticed the
bodies of some criminals lying on the ground, with the executioner
standing by them. He wanted to go and look at them, but at the same
time he was disgusted and tried to turn away. He struggled for some
time and covered his eyes, but at last the desire was too much for him.
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Opening his eyes wide, he ran up to the bodies and cried, ‘There you are,

LEEENY

curse you, feast yourselves on this lovely sight’”.

A reincidéncia da dor, do horror, da violéncia e dos temas terrorificos
no campo artistico tém-nos demonstrado que é esse o espaco da
promulga¢do da naturalidade da sua apeténcia, e até mesmo da sua
naturalidade. Ainda que os participantes do acto artistico, como seres
sensiveis que sdo, a apreendam como negativa e repulsiva no seu
admago, a dor é, exclusivamente no campo estético, contemplada sem a
urgéncia da sua irradicacdo. A dor desmedida e incontrolavel pode até
ser ela propria o objectivo prazeroso da arte, como tem acontecido
frequentemente no ambito da performance do século XX e XXI. Ao
referirmos a performance da dor, ou a performance artistica focada no
corpo e nos seus limites, temos geralmente em mente o conhecimento
generalizado de um certo tipo de arte dolorosa realizada por artistas
transgressivos como Marina Abramovic, Carolee Schneemann, Gina
Pane, Vito Acconci ou Chris Burden. Estes artistas, entre tantos outros,
instituiram uma importancia notéria a performance dos anos sessenta,
setenta e oitenta ocidentais, e é gragas as suas iniciativas que podemos
hoje recontar centenas de exemplos de acgdes artisticas corporais que
tiveram como principal mote a defesa de temas humanitarios
prementes. Muitas vezes considerados extremos ou até doentios, estes
actos nos quais a existéncia da dor era quase uma certeza ficaram
marcados popularmente na cultura contemporanea como momentos de
grande transgressio e libertinagem moral; contudo, a inclusio do
extremismo da dor na arte ndo foi um acontecimento cultural apenas
do ultimo século, como podemos descobrir ao desviarmos a nossa

atencdo para outros momentos da historia.
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Ainda que nos momentos da sua inclusio cultural os suportes ou
formas sobre as quais a dor se manifestou nio pudessem ainda ser
considerados meios artisticos da mesma forma que hoje os
consideramos, existem diversos registos da importancia da imposi¢do
da dor e do corpo ao longo de toda a historia cultural. No caso da
Idade Média, como exemplo, os meios artisticos do teatro ou da
performance ndo eram considerados de um ponto de vista inteiramente
estético e autonomo como hoje os consideramos. Da mesma forma
que, no periodo da Idade Média, religido e secularidade niao eram
socialmente separdveis, também os meios expressivos e artisticos
tomavam um papel coincidentemente utilitario, religioso, ritual, e
sobretudo essencial para o decorrer da normalidade urbana. “The
bottom line is that a theatrical event was simultaneously real,
ritualized, and representational™, explica-nos Jody Enders no seu
estudo «Death by Drama and Other Medieval Urban Legends». Ainda
que seja importante considerar estes actos performativos no seu devido
contexto antropoldgico, visando social e culturalmente a sua
significancia pratica ou estética, podemos confortavelmente discuti-los
de forma paralela apoiando-nos num cariz transtemporal: um cariz
focado numa vontade humana inata de transmitir e comunicar através
da linguagem corporal da dor.

O voluntarismo comunicativo parece constituir o factor-chave da
promulgac¢ido e da continua existéncia do acto artistico doloroso. No
entanto, ha que ressaltar que, ainda que a obra de arte exista pelo
arbitrio do artista ou do seu participante, nem todas as performances
centradas na dor corporal possuiam a dor como pressuposto. Nem

sempre os voluntdrios participantes dos actos artisticos que
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exploraremos nesta reflexio estavam premeditados a sujei¢io da
violéncia, pois, embora a dor seja o argumento central a volta do qual
estas performances se desenrolam, existem alguns casos em que a dor
fora ndo tao premeditada como provavel, e existem ainda outros casos
em que a dor surgira apenas de forma completamente fortuita no
decurso da performance. No entanto, dado todo o contexto destes
actos artisticos — primordiais, violentos, sinistros — o choque
caracteristico a acidentalidade nao possui forca suficiente para surgir e,
assim, a dor parece despontar de forma natural e apenas
aparentemente semi-acidental. Neste contexto performativo, a dor
surge numa espécie de patamar ao qual nos referimos como o da sua
auto-representagio: o patamar de uma dor que ndo é nem totalmente
apresentada, auténoma e espontdnea, nem totalmente representada e

dependente do performer.

A IDADE MEDIA TARDIA E O POS-MODERNISMO:
A CELEBRACAO DO CORPO DOLOROSO

A promulgacdo da existéncia da dor na arte transmite-lhe um caricter,
como vimos, positivo, valido, e ndo urgente na sua dissipacdo. Embora
na nossa visdo contemporanea a no¢ao de positivismo da dor, no geral,
nos pare¢a uma contradi¢do, existiram alguns longos momentos da
histéria em que tal antagonismo ndo causou estranheza. Foi
precisamente esse positivismo vigente na utiliza¢io e na demonstracdo
da dor corporal um dos factores que influenciou a visio negativa
comummente lan¢ada sobre o periodo medieval europeu, esse grande

periodo de trevas em que aparentemente tanto se regozijava no
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sofrimento. Contrariamente ao que nos foi demonstrado durante
bastante tempo na cultura popular (frequentemente em tom jocoso) o
Homem medieval nio era menos adverso a dor do que o Homem
contemporaneo. A dor é, universal e transtemporalmente, inimiga do
Ser que, embora a suporte fisiologicamente em maior ou menor grau
por causas cientificas ou por razdes culturais, nio deixa de desejar e
buscar a sua desapari¢io quando esta enfermo.

Uma outra base para essa ideia erronea de que a Idade Média fora uma
época alienada a dor situa-se na concepc¢dao de que o Homem medieval
recorria muito frequentemente a tortura como método judicial, embora
os procedimentos tortuosos que sio geralmente referidos na cultura
popular contemporanea ndo fossem, na realidade, assim tdo
naturalmente frequentes’. Contudo, nio obstante a (ainda assim
inegavel) utilizagio de métodos judiciais - e também bélicos e
medicinais - mais graves e graficos do que aqueles que observamos
correntemente, a concep¢ao da imagem do corpo dolorido como ex
libris da Idade Média niao derivou totalmente da recorréncia
quotidiana mais frequente do corpo em dor ou ferido, assentando
também igualmente noutros factos menos frequentemente a si
associados, como é o caso do factor artistico. Como o vestigio da
histéria iconografica nos demonstra, ainda que todo o culto medieval a
religido catdlica esteja assente em narrativas aparentemente violentas, é
precisamente entre os séculos XIII e XV que surgem novas tematicas de
tamanha dor, tanto fisica como emocional, e ligadas a visao do corpo
ou do cadaver, como a Deposicio no Tumulo, o Vir Dolorum -
habitualmente conhecido como Homem das Dores -, ou o Ecce Homo.

A visdo cultural do corpo dolorido, angustiante no seu 4mago, torna-se
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coincidentemente no expoente da devogdo e da acalmia espiritual da
intercessdo divina medieval.

Contudo, a incidéncia da imagem da dor nas formas artisticas ao longo
de toda a histéria da arte transparece o que poderia facilmente ser
catalogado como um género préprio e intemporal, que ndo estd
somente ligado a periodos culturais considerados mais obscuros como
o periodo medieval, mas a quaisquer outros momentos nos quais o
Homem possua a oportunidade e liberdade necessarias para aceder a
esse campo. No entanto, algumas épocas especificas, mais do que
outras, parecem transparecer maior predisposicdo para tal, como sdo
os casos dos periodos sucessores a fortes tragédias. Se a abundancia da
arte dolorosa da Idade Média ocidental podemos ainda associar o peso
do trauma humano - completamente sensorial e visceral — da assolacdo
a grande escala da Peste Negra e da morte de grande parte da
populacdo europeia, aos anos que sucederam a Segunda Guerra
Mundial podemos associar uma época corrompida pela divulgacao de
crimes de guerra horrendos, de uma desumanizacio em massa que se
reflectiu na instabilidade da ndo compreensio dos proprios designios
da consciéncia humana. Essa instabilidade consciencial, associando-se a
uma forte liberdade criativa tanto pessoal como técnica, fomentou uma
profusdo artistica extremamente fértil ligada as questdes
existencialistas, e assim consequentemente a temas dificeis, mais
violentos e transgressivos.

Se a arte da Idade Média Tardia reclamava para si o entrelace entre a
figura divina em dor, espectador humano e Deus, num processo de
intercessio que fomentava a dissolucao de fronteiras entre o objecto

(simbdlico) e o mundo espiritual, a arte do pos-guerra, paralelamente,
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fomentava uma dissolugio entre arte e vida real que também urgia, em
ultima instancia, a espiritualidade. “Se alguns modernistas tardios
queriam transcender a figura referencial e alguns primeiros pos-
modernistas queriam deleitar-se na pura imagem, alguns poOs-
modernistas tardios querem possuir a coisa real”®, escrevia Hal Foster,
numa das obras mais emblemadticas para o estudo da teoria da arte
contemporanea, «The Return of the Real». A performance consiste
precisamente na tipologia artistica que possibilita fornecer esse perfeito
entrelace entre imagem e realidade, consequentemente abandonando a
importancia da figura de referéncia para uma nova importancia: a do
objecto da obra em si, no seu exclusivo e unico objecto artistico — o
corpo. A integracgio do artista na obra, conceito central da
performance pés-moderna ou, como é comummente chamada, Body-
Art, comegou por se manifestar artisticamente com a integracdo do
gesto criativo na obra de arte - o que é devido ao preludio do
expressionismo abstracto -, e culminou com o abandono total do
suporte em detrimento do corpo, solitario, como prépria obra.

Ao trabalhar sobre e com o corpo, transformando-o coincidentemente
no objecto de questionamento e de revolta, assim como de resposta, os
artistas da performance americana e europeia transformaram a arte do
século XX, conotando-a com uma espécie de urgéncia comunicativa e
de mudanga. A utilizacdo do corpo do artista na obra artistica evoluiria
natural e inevitavelmente para uma arte dolorosa pois, para além do
eminente esgotamento de solugdes artisticas que levaria a uma busca de
novas formas transgressoras, a dor seria sem duavida a instincia mais
eficaz para comunicar e chamar a atengdo para assuntos urgentes. Ao

longo do pés-modernismo, e até hoje, o artista - vulneravel como Ser
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carnal, extremamente forte e transcendente como Ser divino - meter-se-
ia a prova das formas mais tortuosas possiveis, num ritual de
intersecdo semelhante a representacdo de santos e martires medievais.
Fornecendo a identificacio entre o seu observador e ele proprio, o
artista agiria para atingir uma comunica¢do ndo completamente
cognitiva nem completamente espiritual, mas uma comunica¢io
sobretudo sensorial e completa. Entre a Idade Média (tardia,
sobretudo) e o Pos-Modernismo, tragamos o elo comum da vontade de
atingir um certo hiper-realismo, que nao se prende tanto a um ambito
iconografico ou pldstico, como muitas vezes se possa pressupor, mas
que se prende precisamente a esse ambito sensorial, de identificagio

primdaria com o corpo e a sua dor.

O DESENVOLVIMENTO DO INDIVIDUALISMO E DA ETICA DO
CORPO NA IDADE MEDIA

Para além da dor necessariamente judicial, bélica, ou até mesmo
medicinal, a Idade Média Tardia viu surgir uma apeténcia pela dor
também ela de cariz pratico, a semelhanga das anteriores, mas de um
campo bastante diferente: o devocional. A necessidade evolutiva de
renovag¢ao dos meios de devocdo aliou-se ao fendémeno antropolégico
generalizado da crescente relevincia do individuo, resultando no
aparecimento de um novo meio de culto e de doutrinas ligadas a
importancia agora atribuida a esse individualismo do Homem. Uma
espécie de consciencializagio positiva do corpo floresceu de modo
visivel na cultura, resultando numa panéplia de registos martirologicos

muito mais descritivos e centrados no detalhe que anteriormente — e
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também, figurativamente, mais apaixonados e arrebatados. Esta
evolugdo positivista da visao do corpo, como parte inseparavel da alma
e ja ndo mera adenda inevitavel, foi fomentada a partir do século XIII,
com Tomds de Aquino (“A alma é a forma do corpo’), e entrou no
periodo moderno com Montaigne, onde o corpo nio mais subsistiria
de um modo inferior. Foi com o periodo moderno que o corpo viu a
sua maior autonomia e importancia florescer, harmoniosamente
coexistindo com a alma, e foi também com este periodo que o Homem
viu a sua existéncia fisica e espiritual relacionar-se de uma forma
completa.™

Gragas a nova consciencializagio do corpo como entidade de
relevincia positiva, a Idade Média Tardia ganhou uma profusio
cultural mais intricada. Na Alta Idade Média, periodo seu precursor, a
atitude face ao corpo e face aos aspectos fisicos da existéncia humana
era bastante negativa ou renegada, revelando-se na cultura literdria e
visual de um modo sucinto, implicito e meramente factual, frio e
despegado. Os registos martirolégicos que chegaram até aos nossos
dias demonstram-nos que o siléncio da Alta Idade Média pareceu ser o
resultado ndo da falta de meios mas de uma escolha cultural, que havia
decidido focar-se muito mais no objectivo e moralidade implicitos no
acto do martirio do que no seu desenvolvimento e ac¢do, um pouco a
semelhan¢a do drama grego antigo."" Nas artes plasticas, a iconoclastia

I'? fomentou uma iconografia

europeia que se estendeu até ao século X
com o mesmo tipo de tratamento da literatura cristd: muito mais
alusiva do que demostrativa, e muito mais simbdlica do que mimética.
Ainda que a arte tenha progressivamente evoluido, abandonando

crescentemente a esquematiza¢cdo, o minimalismo, e abandonando a
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simplicidade em beneficio da demonstrabilidade, nio podemos
erroneamente defender que tal evolucdo se deu meramente devido a
nova validade de exploracdo representativa do corpo, ou devido a
novas técnicas plasticas mais progredidas. Na verdade, ainda que a arte
da Baixa Idade Média — ou Idade Média Tardia — tenha caminhado
para o naturalismo pictérico (que se desenvolveu sobretudo na Idade
Moderna), ela situava-se notadamente num limiar entre esse
naturalismo e a indiferenca da mimesis. Em suma, a arte da Idade
Média Tardia situava-se num patamar que pretendia representar
realisticamente a aparéncia do corpo através da aparéncia
impressionante e chocante da dor na carne, do seu detalhe, da sua
textura e do seu pormenor, mais do que através de uma apresentagio
harmoniosa e natural do corpo, totalizante ou mimética, como é
comum encontrar na arte do Renascimento.

Enquanto os novos métodos representativos pictoricos mais detalhados
permitiam oferecer ao fiel devoto da arte religiosa uma maior
identificacdo sensorial, com o aproximar do periodo Moderno as
representagdes  tornavam-se  também  progressivamente  mais
pormenorizadas na leitura martiroldgica, trazendo consigo uma nova
consciéncia preferentemente afectiva. “In the writings of authors who
belong to this trend, the physical suttering of Christ and the cruelty
inflicted on him play a central role”.” Aliando-se a importincia
crescente do individualismo, esta consciéncia afectiva baseada no
principio da identificacio pessoal nos detalhes trouxe ao mundo
medieval uma renovada preocupagio ética face a crueldade sobre o
individuo, sobretudo a partir do século XII - preocupacdo essa que

viria a ser constante nos séculos que lhe seguiram. A nogio de
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crueldade formou uma preocupagio evidentemente abrangente aos
temas biblicos, sobretudo aos que concernem a Paixdo de Cristo,
transformando a nogdo social de compaixio numa diferente, mais
focada e preocupada com a intencionalidade dos actos, e nio s6 com
os seus resultados.' Porém, - segundo o autor Daniel Baraz, que
recentemente aprofundou a teoria da crueldade no periodo medieval —
agregando-se a nogdo ética de crueldade, a intencionalidade
transformou igualmente os registos sentimentais de devog¢io em

ferramentas de manipulacio.

“Representations of cruelty become more and more manipulative rather
than descriptive, and the various categories of cruelty are used with an

eye toward the desired rhetorical and propagandist effect rather than

toward what fits best the actual circumstances and events.” "’

A semelhanca da performance pés-moderna, as construcdes (ou
reconstrugdes) afectivas e dolorosas do sofrimento tornaram-se cada
vez mais em objectos de manipulagio social, politica e religiosa.
Enquanto a intencionalidade, relacionando-se agora especialmente com
um contexto ético, apontava culpabilizagdes e reclamava solugoes
incentivando a revolta sentimental, o cariz artistico, literario ou ritual
dos registos reclamava uma compaixdo marcada pela nio-
obrigatoriedade da ac¢do imediata: uma compaixdo mais contida,

absortiva e individualista, com um intuito meditativo, e nao socorrista.
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DE IMITATIONE CHRISTI: A COMPAIXAO IDENTIFICATIVA NA
IMAGEM MEDIEVAL DA DOR

A consciencializagio positiva do individualismo fomentou o
desenvolvimento, a partir do século XIV, de um novo modo de
devogio, particularmente urgente devido ao caos demogriafico, politico
e religioso resultante de crises multiplas como as da assolacio da
Grande Fome, da Peste Negra, do Grande Cisma do Ocidente, entre
tantas outras. A urgéncia reflectiuv-se num movimento religioso
denominado de Devotio Moderna, cujos fundamentos assentavam no
individualismo da oracdo. Esse individualismo estimulou muitissimo a
profusio pictorica que se fez sentir nos finais da Idade Média, uma vez
que o fiel era incentivado a busca da intercessao pessoal fomentada por
uma medita¢io mais contemplativa e centrada em imagens de Cristo
ou de Santos, do que numa meditagio comunitdria sem qualquer base
imagética. O fiel sentia uma grande necessidade de orar ndo s6 perante
um icone simbdlico e etéreo alusivo a figura real — como uma reliquia -,
mas também uma necessidade de se identificar na imagem com a
propria pessoa real e carnal, e de co-sofrer com os seus sofrimentos
humanos, visiveis agora na sua fisicalidade corruptivel assumidamente
representada. Assim como nos explica o autor Daniel Baraz,
explanando os preceitos da escrita mistica crescentemente descritiva,
sendo a dor uma experiéncia essencialmente subjectiva e privada, ela
nio é facilmente compartilhada com o receptor do texto. Como tal, a
transmissdo da dor de cenas como a crucificacdo - que Baraz nos diz
ser uma bastante incompreensivel e inexpressavel - seria apenas

conseguida pela transmissio de sentimentos a si associados: detalhes
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como a sede, o cheiro da decomposi¢do, ou o frio. Ao se identificar
com estes pormenores, diz-nos o autor, uma certa identificagio com a

¢ Assim, as

experiéncia total seria conseguida pelo observador.'
descricbes minuciosas ou as representagdoes detalhadas e corporais
martirologicas de santos, ou dos sofrimentos de Cristo e seus
circundantes, forneciam ao fiel um elo de identificacdo carnal eficaz, e
o} mais forte Instrumento intercessor'’, aproximando,
consequentemente, o icone cada vez mais da realidade, e o fiel cada vez
mais do espectro divino.

Tomas de Kempis publicou, no dmago desta nova via espiritual, um
texto muitissimo disseminado para a aprendizagem deste novo tipo de
devocio: «De Imitatione Christi». Esta obra, assim como o seu nome
indica, exortava os seus leitores a imitacio de Cristo como meio de
salvagdo espiritual, seguindo uma linha de pensamento ja existente,
como a de Sdo Francisco de Assis. Embora este altimo tenha atingido
um nivel de mimese tio consistente que chegou mesmo a recriar os
primeiros estigmas registados da histéria, nesta obra mais tardia «De
Imitatione Christi» - e de um modo geral — a doutrina medieval nio
demandava directamente ao fiel a imita¢io literal do sofrimento fisico
de Cristo, mas sim a imitagdo da sua vida em todos os aspectos
benéficos que ela traria, e a contemplagao repetida e exaustiva da

mesma.

“(...) The Imitation of Christ exhorts its readers to behold and see the
object of their remembrance. This imitation was not proposed as a part-
time activity, to be resumed and put aside at certain hours of the day. It
should be consistent and continuous: an image to which the devotee’s
gaze was unswervingly fixed.”'®
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Segundo Nigel Spivey, autor de «Enduring Creation: Art, Pain and
Fortitude», com a Devotio Moderna os cristios comecaram a cultivar a
visdo compassiva como componente da recentemente incitada
espiritualidade afectiva tomando-a como uma tarefa constante e

adquirida: um novo modo de vida absortivo e fixado na Paixao.

“Medieval devotion to the suffering Christ was of a truly passionate
nature: a devotion that wove wonder and weeping into a daily round, so

that even a routine chore became an investment in Christ’s agony, and

the slightest bodily pain could suffice for meditative praise.”"’

A contemplagio da dor da figura intercessora, absorta em compaixio,
seria a forma mais eficaz de sofrer com ela e de se relacionar com o
patamar divino. A compaixdo sentida pela figura martirizada nio
implicava uma obriga¢io de aliviar o seu sofrimento: ao invés,
constituia a obrigacdo de sofrer com essa figura divinizada®. Para o
cristio medieval, ainda que o conceito de crueldade incitasse a uma
resposta emocional insurrecta, ela dava-se sobretudo num 4amago
intimo, direcionando-se a revolta da crueldade aplicada ao martir a
intencionalidade do acto, necessario para o bem da espiritualidade. A
dor infligida no martir era uma dor cruel mas também, e sobretudo,
uma dor necessdria, que se transformava agora, na sua meditagio
posterior, numa dor espiritualmente util e positiva, num bem moral e
espiritual cunhado por Esther Cohen como philopassianism.* A
compaixdo prolongada e intensificada através das imagens
extremamente carnais das novas temadticas constituia o método mais
vigente para atingir o elo de ligacdo com o sofrimento do corpo. Sem
duvida expoente maximo da dor figurada e da corporalidade, o Vir

Dolorum, ou o Homem das Dores, com o seu misto de repulsao, temor
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e beleza, constituiu um dos exemplos iconograficos mais fortes da
corporalidade. Na imagem de Cristo, ou nesse tipo de imagem do
corpo corrupto, extremamente carnal e real nas suas dores, o
observador podia descobrir “uma imagem somatica de si proéprio,

”22 Assim, esse processo de

analoga ao corpo do Salvador mutilado
encontro do proprio eu, ameagado e encarnado na figura
paradoxalmente sedutora e assustadora, era conseguido através de uma
experiéncia meditativa que Valentin Groebner descreve como uma

“compaixdo contemplativa como auto-conhecimento ™.

TEATRO TARDO-MEDIEVAL E PERFORMANCE POS-MODERNA:
DO DESREGRAMENTO ARTISTICO AO CONTROLO SOCIAL

Esta contemplacdo identificativa que relaciona coincidentemente
sentimentos de repulsa, de fascinio, de pena e de choque, entre tantos
outros, tem o poder de fixar a imagem no olhar do observador de uma
forma mnemonica muitissimo eficaz. “Much in the same way that the
postmodern theater, cinema, and television stimulate viewers to cross
even the fuzziest of boundaries, so too did the medieval stage”.** Na
verdade, quanto mais confusas as cenas observadas, e quanto mais
entrelacadas as percepg¢oes de realidade e de ficgdo, mais memoraveis
sdo este tipo de representacdes estéticas da dor ao olhar do devoto
participante. Foi, identicamente, pelo seu caracter memorial e pela
capacidade de apreender intimeras vertentes pluri-sensoriais num s6
acto - entrelagando vivéncia e simulagdo - que o teatro assumiu o papel
de um dos mais disseminados métodos culturais utilizados pela

religido. Pela sua capacidade de se dirigir eficientemente ao campo



Adriana de Matos

pedagdgico, afectivo, espiritual, e também pela sua grande capacidade
de entretenimento, observamos a persisténcia deste género ao longo de
toda a Idade Média. As pecas de teatro medievais de teor
fundamentalmente religioso comecaram por se desenvolver dentro do
espaco sagrado da Igreja, mas o interesse na expressio dramdtica e o
apercebimento da sua capacidade educativa - e também manipulativa -
conduziram, com o avancar do tempo, a passagem para O espago
publico e ao aumento da sua disseminagdo espacial e frequéncia. A
partir do século X e ao longo dos quatro séculos seguintes
desenvolveram-se os denominados teatros de Milagres e Mistérios (que
lidavam sobretudo com a vida de santos e martires) e as pecas da
Paixdo de Cristo — que formaram os conhecidos ciclos do Corpus
Christi.

A Festa do Corpus Christi, celebrada anualmente com os seus famosos
e complexos ciclos processionais, estabeleceu-se no século XIII*
havendo primeiramente sido celebrada, segundo consta, em 1246, e no
curso dos séculos seguintes atingiu uma grande maturidade e
propagagio europeia. Este era um ciclo que poderia incluir até vinte e
quatro horas de actuagdes itinerantes em cortejo de carruagens,
colmatando o seu percurso no local de maior visibilidade para a
populagio e permitindo, como tal, uma maior acessibilidade a
performance por parte do publico. Uma vez que tentavam exprimir, no
seu desenrolar, todas as cenas biblicas desde a Criacio ao Dia do
Julgamento, a sua complexidade era imensa, sendo atribuido um
episodio biblico a cada guilda responsavel pela elaboracio de ciclos
destes teatros.”” Embora a complexidade e intensidade deste tipo de

peca de teatro tdo elaborada e interligada com a vivéncia urbana e
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social seja geralmente associada grande exaltagdo e desordem publicas,
o consenso de variados autores — dos quais saliento Marla Carlson®® —
diz-nos que a estabilidade social dependia, pelo contrario, da realizacao
desses espectaculos. Realizar estas cerimonias sem excepg¢do, de acordo
com o calendério litirgico, era um sinal de estabilidade, enquanto a
sua alteracao ou nio realizagio seria um sinal grave de crise social.”’

A tdo grande distancia temporal, a performance do pdés-modernismo
parecia também responder maioritariamente a urgéncia da solucdo ou
acalmia de uma grande instabilidade social. Embora, de um modo
geral, a performance nido instigasse a ordem mas sim a desordem pelo
meio da mudanca de mentalidades e accoes, ela fazia-lo com vista a
remeter o caos e a incompreensibilidade do ser humano a sua ordem
natural e ao patamar do auto-conhecimento. Confrontados com um
cenario geral de crises econdmicas, sociais e politicas deixadas pela
Segunda Guerra Mundial, e seguindo uma onda de movimentos de
revolu¢do comportamental, os transgressivos artistas da performance
da dor queriam, acima de tudo, “entender a efemeridade da vida, a
supera¢ao da dor, o reconhecimento da identidade e a violéncia da
repressio™. Ainda que a arte do século XX seja caracterizada por
uma enorme heterogeneidade artistica, o que uniu o periodo que aqui
consideramos como poés-modernista — fundamentalmente constituido
pelos anos sessenta, setenta e oitenta®' - é a énfase dada ao individuo e
a0 seu corpo como objecto artistico ou como principal impulsionador
da arte. A semelhanca da Idade Média Tardia surge, nesta época, uma
enorme necessidade de retorno a questio da individualidade e da
identidade humana, privada e colectiva, com o intuito de descortinar e

desconstruir a constituicao das mesmas.
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Ainda no periodo de rescaldo da grande Guerra, a arte da performance
sobressaiu particularmente no papel de ferramenta utilitaria para a
compreensdo e racionalizagio do caricter violento do Homem no
mundo. As questdes ligadas ao existencialismo e a psicandlise (cujas
teorias detinham o seu apogeu a época) foram extremamente
importantes para o desenvolvimento estético deste periodo que
(baseando-se nos estudos destes dois foros) tentava explorar o
conteudo do inconsciente e do primitivismo humano. Através do
descortinar de certas conclusdes que retiravam, na sua expressio os
artistas tentavam, de algum modo, encontrar sentido no que era
aparentemente caltico, tentando encaixar a animalidade do ser
humano num sistema simbdlico coerente e cognitivo. Ja no advento dos
anos setenta e na continuacao dos anos oitenta, parece ter existido uma
outra tendéncia artistica muito ligada a um sentimento de revolta e de
insatisfacio social, mas que se cingia a um pendor muito mais
individualista. Na performance, os artistas primavam agora pela
transgressao das barreiras da fisicalidade, e testavam os limites do seu
corpo através da dor real, chegando frequentemente a ficar em risco da
propria vida. Os assuntos mais abordados por estes artistas, que
incentivaram a uma enorme profusdo cultural reaccionista, remetiam
para a defesa dos direitos humanos que se iam adquirindo a for¢a da
contestacdo social, sendo os topicos mais comuns os do combate a

repressao da mulher e da homofobia.
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TEATRO MEDIEVAL E ACCIONISMO VIENENSE:
UMA IMERSAO ABJECTA NA REALIDADE HUMANA

A primeira tendéncia artistica, predominantemente ligada a inclusido da
natureza caética do mundo num panorama racional, levou intimeros
artistas a realizar actos considerados chocantes ou repulsivos, na busca
da sua exploragio psicologica. Esta disposi¢io performativa uniu o
malogrado grupo dos Accionistas de Viena’, um conjunto de artistas
reunidos na vontade de explora¢io de assuntos primitivos humanos —
como a morte e 0 sexo - em extensos ciclos teatrais manifestados
sobretudo nos anos sessenta. Depressa rompendo as amarras que os
aproximavam ainda a uma Austria de graves cicatrizes provocadas
pelos conflitos da Guerra, e amarrada a um forte conservadorismo
politico™, as suas mais famosas ac¢des conjuntas - os chamados ciclos
Das-Orgien-Mysterien-Theater (O Teatro de Orgias e Mistérios) —
constituiam-se por uma espécie de rituais neo-religiosos e proto-sociais,
em que simbolos religiosos como a crucificagio, por exemplo,
convergiam com a violéncia, a nudez e o sexo, desafiando qualquer
moral ou lei. Desenvolvendo de forma paralela as suas carreiras
individuais, mas compartilhando estes ciclos de ac¢des grandiosas
conjuntas, os participantes destas performances comegaram, ainda
assim, individualmente, em pinturas gestuais sangrentas que
adivinhavam ja a iminente violéncia sobre o corpo. Estas acgoes
conjuntas escalaram para um nivel de representacio chocante, que
primeiramente — analogamente ao teatro medieval - se restringiram a
pequenos grupos e espagos privados, apenas mais tarde passando para

espagos publicos ou semi-privados. Hermann Nitsch, impulsionador do
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grupo e seu unico membro original, chegou mesmo a comprar um
castelo em 1971 (na localidade de Prinzendorf), que converteu num
espaco exclusivo para a continuagio destas ac¢des performativas. A
Accdo n°80 engendrada por este artista chegou mesmo a ter uma
duragdo de setenta e duas horas, embora tenha sido no ano de 1998
que estes ciclos atingiram o seu auge, no seu grandioso 6 Tage-Spiel:
um ritual continuo de seis dias que nos diz ter sido “a reenactment of
the story of creation (...) about the Death, and the Resurrection."**

Na sua génese, estas accdes eram formadas por encenagdes
transgressivas e animalescas, rodeadas e mergulhadas em carcacas e
sangue animal, leite, tinta, e todo um rol de substincias consideradas
repulsivas. Ainda que nos parecessem calticas e desregradas, na
verdade, e surpreendentemente, estas acgdes eram muito bem
planeadas e estudadas previamente, tanto a nivel logistico como a nivel
de encenagio, sendo baseadas em sélidos manifestos e guides
previamente preparados. No entanto, apesar deste facto, é bastante
inevitavel que, no seu aspecto geral, estas performances se nos
aparentassem bastante desordeiras. A capacidade intelectiva do
espectador era confundida pelo enorme teor sensorial das performances
- tdo forte que chegava mesmo a substituir momentaneamente a
racionalizacdo e a arrebatar o espectador para o ambito da propria
participacdo nos actos. Ao serem construidas em forma de simbologias
ritualistas confusas e repetitivas, 0s seus actos sequenciais pareciam
formar uma amalgama fortuita, desprovida de narrativa (ainda que ela
existisse), o que levava ao um enfoque nos gestos individuais que

compunham a ac¢ido, e a uma sensagao geral, superficial e sentimental
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dos eventos, mais do que a um entendimento fundamentalmente
€ognitivo e perceptivo.

No meio de uma panéplia visualmente confusa em artificio e
corporalidade, em exagero e arrebatamento, a semelhanc¢a da Idade
Média o observador da performance via o seu enfoque direcionado
para os detalhes sensoriais que o envolviam. Assim como nos Orgien-
Mysterien-Theaters, também o teatro medieval religioso primava pela
utilizacao de artificios complexos e abjectos, feitos com especial
cuidado e engenho para a ocasido festiva. No dmbito do registo destes
objectos espectaculares encontramos desde bonecos em tamanho real
que formavam o papel de stunts, até esponjas e bexigas de porco cheias
de sangue com fim ao uso debaixo da roupa ou de outros aderegos,
trajes completos feitos de pele animal e cobertos com flagelos e sangue,
entre tantos outros abjectos registos.” Segundo Clifford Davidson, a
énfase destas ‘execugdes rituais’ teatrais era dada pelo detalhe realistico
visual, trabalhado com uma for¢ca que provocaria surpresa, e até
choque, ainda hoje.”® De todos os detalhes e pormenores encontrados
na construcdo cénica e no desenrolar das ac¢des destes dois tipos de
performance, aqueles ligados ao campo da abjeccdo — como o sangue,
as visceras, a pele animal ou as carcacas — foram os que mais
eficazmente constituiram um portal para a identificacgio humana.
Como nos diz o autor Edouard Gosselin, “One could scarcely leave a

(13

mystery play without having been a witness to or an actor in “a

2937

wounding and bloody battle.
Estimulando a vertente pluri-sensorial em todos os seus niveis, e ndo s6

no ambito visual e auditivo, mas também a todos os outros niveis

238

-“(...) emphasis on smell, taste, and touch (...)””*-, estes actos artisticos
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primavam especialmente por um envolvimento visceral do seu
espectador na cena. O foco nestes detalhes oferecia uma aproximagio
vertiginosa a sensacdo de realidade que reforcava a identificagio
através do entendimento e envolvimento pela compassio®, dado pela
forca de uma enorme catarse pela aproximagio ndo s6 ao sofrimento
humano, mas a esséncia de ‘ser’ humano, de um modo geral. Antonin
Artaud, que introduziu a ideia de um teatro original de crueldade
(Théatre de la Cruauté) - na sua obra «Le Théatre et son Double» -
explorou os contornos de uma também abalada e desistente sociedade,
resultante da Primeira Guerra Mundial, caracterizando o espectador da
performance como um dessensibilizado e brutalizado face ao mundo
em que vivia. Diante deste tipo de sociedade nio seria eficaz, segundo
este autor, apelar ao entendimento ou a inteligéncia; remeter o
espectador a uma hipnose dada pelo movimento, pela musica, pela luz,
pelos objectos rituais, as mascaras e fatos, e ataca-lo com acgoes e
imagens chocantes e violentas, seria a solugdo que o teatro
necessitava.” Também aqui, mais do que uma aproximagio cognitiva
dada pelo penetrar na narrativa, tanto o espectador medieval dos
teatros religiosos como o das sangrentas acgdes dos Accionistas
mergulhavam numa catarse hipnoética dada pelo choque sensorial, que
pecaria na interiorizacdo da narrativa ao se deter primeiramente e
sobretudo num patamar mais forte: o patamar corporeo, da
identificagdo fisica e pessoal. Como defende Glenn Ehrstine, no seu

artigo «Passion Spectatorship Between Private and Public Devotion»,

“My central premise is that medieval spectatorship was inherently
kinesthetic, with audience reception of religious theater predominantly
occurring, with occasional exceptions, within the context of devotional
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practices involving bodily sensation. Through such kinesthesia, the body
itself became an avenue for audience participation, augmenting other

modes of reception, such as the plays’ affective elicitation of

compassio.”*!

Ainda que a autora considere que este tipo de apreensao sensorial do
corpo (de outrem) seja um primeiro passo que se articula seguidamente
com a compaixdo, com o desenvolver deste estudo e com a andlise de
instancias como a Imitatio Christi parece-nos que a compaixao
formaria ja parte constituinte dessa primeira apreensio corpOrea.
Como uma espécie de apreensio num corpo fantasma, o corpo do
observador da dor retém em si a dor do outro, co-sofrendo-a: “The
brain does more than detect and analyze inputs; it generates perceptual
experience even when no external inputs occur. We do not need a body
to feel a body”.*

Contudo, este forte processo de identificacio sensorial nio acontece
somente pelo apreender da dor no corpo de outrem como se fosse o
corpo e as dores de si proprio. O processo acontece igualmente pelo
remeter do individuo, através dos seus objectos de repugna primordiais
(como o sangue, as entranhas, a carne flagelada, entre tantos outros),
ao campo do seu inconsciente — ou, mais especificamente, ao campo do
seu pré-inconsciente. Ao ser repugnado e ameagado por estas visoes
desorganizadas de horror, e ao ser confrontado com as mesmas em
narrativas ja por si horrorificas (como as da violéncia, da dor e da
propria morte), o observador da performance identifica-se,
simultaneamente, na ameaga do seu préprio ser, na ameaca da sua
fragmentagdo e diluicio no contexto que observa. Mergulhado nesse

contexto da abjeccio®, o sujeito (activo ou passivo articipava
jece s ] p p p
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catarticamente nestas performances medievais e pds-modernas, assim,
repugnado, transformando a pulsio de morte num novo comeco de
vida** através de uma espécie de processo de ab-reaccio® - processo
este em que submergia nas suas aversdes mais profundas, e nos seus
traumas, com o objectivo de deles emergir rejubilado, curado, e
espiritualmente elevado. Como nos explicava Peter Travis, esse
processo colectivo de ab-reac¢io religiosa (ritual e estética) nas dores
do martir (ou de outra qualquer efigie performativa em dor) para
atingir um patamar espiritual mais elevado, denunciava nada mais que
a grande necessidade medieval generalizada de uma nova compassio —
individual e intima -, focada no co-sentimento e na partilha das dores

de outrem:

“(...) the desire to become unified with a sacred Other created in one’s
own image is the collective desire that compelled medieval townspeople

to reenact their mirror-stage drama, like a ritual abreaction, year after

year » 46

O PODER COMUNICATIVO DA DOR DOS DISCIPLINATI E DOS
PERFORMERS POS-MODERNOS

Esta experiéncia imersiva da substituicio do trauma (do artista ou
actor doloroso da performance) pelo espectador, e de uma grave ab-
reac¢do compassiva, trazia consigo a hipotese mais provavel, ou o
perigo mais provavel, do aparecimento da dor realista: o iminente
arrebatamento na dor verdadeira, o perigo do “(...) uso de violéncia
real, de prazer real, de sexo real, ou da participacio real da

audiéncia.”™ . Se em alguns casos, como no exemplo das aktions dos
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vienenses, a participa¢do activa do espectador ficaria possivelmente
bastante dissimulada no decorrer das mesmas - devido ao seu cariz
convidativo e festivo, e até mesmo orgidstico -, noutros casos, contudo,
acredita-se que o arrebatamento e a imersio tenha levado a
acontecimentos muitissimo reais, como a autora Jody Enders nos revela
na sua interessante obra «Death by Drama and Other Medieval Urban
Legends». Existem também registos de desavengas graves no seio dos
espectadores do drama medieval, sendo que nos finais da Idade Média
(1501) foi até declarado em Mons a interdigio da assisténcia de
gravidas, da audiéncia infantil, idosa ou que ndo se apresentasse em
condi¢des mentais para a experiéncia performativa.** Em 1486 na
localidade de Angers, a detencio de paus ou bastdes por parte do
publico foi mesmo proibida, de modo a evitar acidentes mais graves
quando os Animos eram mais exaltados. Mais tarde, o drama religioso
foi ainda proibido, de todo, por Filipe II de Espanha, traduzindo a
consciéncia para um problema alertado pelo clero: a preocupacdo de
que o drama levaria a liberdade excessiva e a falta de submissio que
ameacava o controlo da Igreja.

A visdo instavel face ao poder manipulativo e ao descontrolo excessivo
oferecido pela performance teve, contudo, a sua origem ainda bem
antes, com o aparecimento dos Disciplinati: grupos de homens que se
deslocavam de localidade em localidade, angariando voluntarios, e que
se auto-flagelavam como peniténcia pelo bem da sua alma e pelo bem
da cristandade. Terdo surgido no século XIII, em Itilia, e terdo sido
influenciados pelo discurso arrebatado do Fim dos Tempos de Joaquim
de Fiore, e instigados pelo grande surto de Peste Negra que proclamava

uma busca da remissio de pecados imediata e eficaz, que s6 a auto-
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flagelacio poderia oferecer.”” Nio sendo, como podemos facilmente
entender, um grupo de individuos ligados a representagio
propriamente dita, este movimento flagelante criou uma desconfianca
prévia a volta da performance, e interpenetrou-se, ainda assim, com o
teatro, pelas suas caracteristicas formais performativas e pelo seu cariz
igualmente ritualista e itinerante. Ainda que a disciplina fisica fosse
uma pratica comum privada do clero, a Igreja ndo via com agrado este
comportamento publico que considerava desregrado, ameacador e
incentivador ao disttrbio do controlo por ela instaurado.

Apelando a Imitatio Christi a um nivel mais literal, estes grupos
invocavam a importancia do ascetismo fisico para o bem da alma,
remetendo ao conceito utilitirio da dor que ja referimos — o de
philopassianism — e incentivando a purga¢do individual. Saindo do
ambito da sua intimidade e da sua privacidade, estes homens
flagelantes transmitiam, no entanto, o entendimento da capacidade
manipulativa da performance: a existéncia de um publico
potencialmente activo que, através da sua compaixdo e contemplagao,
seria compelido a fazer parte da performance. Utilizando a dor real,
pressuposta e quase inevitavel, os Disciplinati, assim como os artistas
do pés-modernismo, transmitiam assuntos urgentes na sua
disseminac¢do da forma mais comunicativa possivel - a da dor -, “(...)
because it [pain] creates an urgent need to communicate things to
which no one is eager to listen”.>° Dentro de toda a profusio cultural
performativa do pés-modernismo, tio experimentada e versatil, nada
em comum encontramos sendo essa necessidade expansiva através da
dor e da violéncia infligida no corpo. Através dela, o wvalor

comunicativo amplificava-se enormemente: “(...) uma nudez psiquica
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produzida pelo confronto com o corpo humano in extremis parecia ser
a tinica forma de contacto profundo possivel no mundo moderno”.”!

As performances de artistas como Ron Athey, Chris Burden, Giinter
Brus, Marina Abramovic, Ana Mendieta, e tantos outros
transgressivos, utilizavam o corte, o alvejamento, a queimadura do
proprio corpo, e toda uma pandplia de outros recursos violentos que
aparentavam querer superar-se uns aos outros, até a exaustao ou limite
do artista. Num mundo marcado pela desordem e pela revolta social,
estes performers da dor actuavam solitarios como efigies que, assim
como os Disciplinati, se ofereciam asceticamente para atingir a
transcendéncia. Através do auto-conhecimento do seu corpo, pelo
maior conhecimento possivel do mesmo — o dos seus limites —
transmitiam também conhecimento aos espectadores dos seus actos.
Existia, no recurso a auto-flagelacdo, no quebrar desse limiar corporal,
uma espécie de “colapso da distincdo entre interior e exterior,

™2 — colapso este que

observador e cena, representacio e percepcao
definimos precisamente como um processo muito forte de
identificacio, marcado pela compassio, e explicado pela performer
Gina Pane: “En touchant quelque chose de trés sensible au plus

profond de moi j’ai pu atteindre les autres”.”’

A COMPAIXAO NA PERFORMANCE:
DISSIPACAO DE IDIOSSINCRASIAS

A nogdo limiar de corpo era uma também conhecida pelos Disciplinati,
que s6 se flagelariam, com precisao, até ao aparecimento do sangue e

nio mais, quando tal acontecesse. Na verdade, segundo nos diz
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Mitchell Merback, o principal objectivo destas flagelagdes rituais era a
visualidade™ - objectivo esse conseguido quando o invélucro corporal
era rompido, e consequentemente as barreiras do ritual e
representacional eram irrompidas pela realidade que entrava no
contexto abjecto do observador através do sangue e da ferida aberta.
No espectro pés-moderno, a no¢do de limiar ndo é conhecida. A crenga
contemporanea da incorruptibilidade e imortalidade do corpo, fruto do
progresso da ciéncia, trouxe consigo o desenrolar performativo de
formas de dor que se superam, cada vez mais extremas, mas cada vez
menos reais ao olhar do observador. Esta crenga desacreditada — da
impassibilidade contemporanea face a dor - é também frequentemente
associada ao modo como estudamos a compaixdo, que hoje
consideramos ser diferente da visio compassiva medieval. Sendo o
direito ético da vida desprovida de dor uma nocdo bastante recente,
que s se tornou premente com o desenvolvimento da medicina, o
Homem medieval compreendia a inevitabilidade da mesma na sua vida,
ndo existindo, segundo variados autores, uma no¢ao de ‘vida sem dor’,
nem um sentido de urgéncia da obrigagio de aliviar ou terminar o
sofrimento de outrem. Como tal, dizem os estudos recentes, existe
entre a compaixao medieval e a pés-moderna uma grande diferenca,
situada na urgéncia ética de dissolu¢ao da dor.

No entanto, ainda que esta circunstancia antropoldgica nao possa ser
posta de parte para o estudo da compaixdo, existe uma outra
considera¢ao que necessita de uma maior atengdo: o espectro da vida
quotidiana nido pode ser observado e sentido de modo igual ao espectro
performativo, pois existe uma pré-disposi¢do diferente face as mesmas.

Segundo explica o sociélogo Luc Boltanski, “ O principio do sacrificio
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razoavel” ndo se aplica a distincia, da mesma forma que o observador
de uma performance ndo é moralmente incitado a intervencdo numa
situa¢do em que sabe, ja a partida, ser um espectador. Numa espécie de
pedestal, o publico medieval e pos-moderno assiste ao flagelo que
compreende ser, primeiramente, voluntario, e em que a culpa, a moral
e a ética ndo se aplicam a distancia segura da visdo da dor em contexto
estético — em contexto espectacular. Ainda que no periodo do teatro
medieval, e sobretudo dos flagelos publicos dos Disciplinati, a no¢ao de
contexto estético estivesse dissipada — realidade e ficcdo, espectro
humano e espiritual estavam interpenetrados -, a vivéncia fisica e
pessoal do acto flagelador oferecia-se, ndo obstante, a vivéncia do
espectro publico, anunciando a utilidade e importancia do contexto de
espetaculo.

Nio é por mero acaso que neste estudo teatro ritual medieval e pos-
moderno, performance da dor flagelante medieval e p6s-moderna sao
distinguidos. A separa¢ao mais Obvia entre ambos os conjuntos, como
definiriam Berger e Lukhmann (no seu ensaio “A Construgiao Social da

Realidade™), situa-se no “levantar e cair do pano de cena™:

“Quando o pano sobe dizem “o espectador é ‘transportado para um
outro mundo”, com os seus significados proprios e uma ordem que pode
ter relacdo, ou ndo, com a ordem da vida quotidiana. Quando o pano

desce, o espectador “regressa a realidade”, isto é, a realidade

predominante da vida quotidiana (...) .

No teatro religioso medieval, tanto quanto nos ciclos teatrais aos quais
o assimilimos — Das Orgien-Mysterien-Theater — o pano ndo existe.
Realidade e representacio unem-se, num especticulo no qual o

transeunte observador € quase inevitavelmente conduzido a
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participacdo e a imersdo sensorial em todo o seu cariz cenografico e
abjecto. Num processo compassivo extremamente ligado a esséncia da
constituicdo do corpo, a identificagio e sensibilidade do corpo de
outrem apreendido no proprio, estes teatros integracionistas partiam
na demanda da aten¢io individual, intima e contemplativa, mas
terminavam frequentemente com um arrebatamento que era
predominantemente colectivo — uma experiéncia de ab-reaccdo ritual.
Na performance da dor real, do auto-flagelo, existe, contudo, uma
espécie de pano real que desce e se levanta, por fim: um véu que
bloqueia, como pressuposto, a interac¢do desconvidada na
performance. O flagelante e o artista deparam-se, como efigies dos
dogmas que comunicam, defronte dos espectadores como detentores de
acgdes que, - ainda que possam ser consideradas descontroladas,
ilimitadas -, sido extremamente controladas por si proprios, e
intocaveis. “O cariz disciplinado latente na independéncia do artista,
como tnico maestro do acto™’ flagelante, é o poder mais alto que
algum individuo pode deter: o poder de ser corpo. Confrontado com
esse poder hipnético o observador da performance armazena em si,
contido pelo véu da distancia, todo um potencial activo para a acgio
dado pelo arrebatamento, mas que ndo irrompe senido a luz de uma
pondera¢io mais demorada, mais sentimental, menos ritualista e fruto
de uma compaixdo mais individualista. Parte por fim, contudo, com
uma vontade revoluciondria, resultante da mensagem comunicativa
transmitida pelo performer — a mensagem da urgéncia da dor para o
bem divino, a mensagem da defesa da homossexualidade, a mensagem
da defesa contra os maus tratos, entre tantas outras mensagens

urgentes -, transmitindo-se como espécie de aura que paira, como uma
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compaixdo individual que ferve lentamente até se tornar em resolugio,

e que reflecte em si ‘um eco de cem vozes™*:

“For there is nothing heavier than compassion. Not even one's own pain
weighs so heavy as the pain one feels with someone, for someone, a pain
intensified by the imagination and prolonged by a hundred echoes.”*
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