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RESUMO

A pesquisa parte do estudo dos mistérios da paixao medieval e do contexto das torturas reais que
o0 ator que interpretava Cristo era submetido com o objetivo de analisar a presenca do real no teatro em um
contexto que nao o contemporaneo. Atualmente a ocorréncia do real tem sido um elemento de destaque nas
artes da cena que trabalham com aspectos performativos. Do final da década de noventa até os dias de hoje,
é notdvel um desdobramento de espetdculos que desenvolvem cenicamente uma abordagem do real. Essa
difusao provocou novos parametros na distincao entre realidade e ficcao que influenciam a fruicao estética
dos espectadores do teatro. Porém, mesmo a presenca do real sendo um fenémeno marcante na producao
teatral nos dias de hoje, talvez nao se possa restringi-la a um aspecto contempordaneo. Como aponta
Erika Fischer-Lichte, o que caracteriza o teatro é a constante tensao entre realidade e ficcao (Fischer-Lichte,
2013). Busca-se compreender como o real emerge na cena e qual a sua importancia para o contexto das
paixoes medievais. Serd investigado como esse deslocamento de andlise pode trazer novas possibilidades
de construcao para as poéticas do real e sua recepc¢ao na fruicao de um espetaculo teatral.
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THE EXPERIENCE OF THE REAL IN THEATRE: The medieval and the contemporary.

ABSTRACT

The research starts from the study of the mysteries of the medieval passion and the context of the
royal tortures that the actor who interpreted Christ was submitted to, with the objective of analyzing the
presence of the real in the theater in a context other than the contemporary one. Currently, the occurrence of
the real has been a prominent element in the performing arts that work with performative aspects. From the
end of the nineties until today, it is notable an unfolding of performances that scenically develop an approach
to the real. This diffusion has provoked new parameters in the distinction between reality and fiction that
influence the aesthetic fruition of theater spectators. However, even though the presence of the real is a
remarkable phenomenon in today’s theatrical production, perhaps it cannot be restricted to a contemporary
aspect. As Erika Fischer-Lichte points out, what characterizes theater is the constant tension between reality
and fiction (Fischer-Lichte, 2013). It is sought to understand how the real emerges in the scene and what
its importance is for the context of the medieval passions. It will be investigated how this displacement of
analysis can bring new possibilities of construction for poetics.
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0 real no teatro contemporaneo

Atualmente, pode-se notar que a ocorréncia do real ja@ se apresenta na paisagem teatral de forma
mais homogénea, podendo se manifestar como proposta poética de diversas maneiras. Nao parece haver
uma zona limitrofe para determinar as linguagens que pertencem ao arcabouco dos teatros do real, contendo
obras com estéticas e processos de criacao distintos que nao se resumem a um unico formato: podem
aparecer na expressao do depoimento, no uso de site specific, por meio de documentos como no caso do
teatro documentdrio, como forma de acontecimentos, entre outras. O que parece unir essas obras é uma
necessidade de conferir um estatuto de legitimidade a obra, que garanta que o que estd sendo apresentado
tenha uma relacdo profunda com o que é considerado real (MARTIN, 2013). Porém, na metade do século
passado, diferente dos dias de hoje, a presenca do real se manifestava na cena como um elemento estranho,
tendo em vista que era um contexto em que a producao teatral majoritariamente tendia a preservacao de
um cosmos ficcional. O objetivo dessa irrupcao era que “o espectador fosse colocado em confronto direto
com as questoes tratadas em cena, na reivindicacdo de acesso imediato ao real” (FERNANDES, 2013, p.2).
Isso desencadeou um processo de rompimento das fronteiras estabelecidas entre arte e vida, uma recusa
“a domesticacdo e ao confinamento da arte nos espacos de producdo cultural” (QUILICI, 2015, p. 142),
embora, atualmente, devido sua difusao, esses espetdculos ja estejam em lugares de producao cultural
hegemonica. Um exemplo emblematico é o da artista performatica Marina Abramovic, que desempenha suas
performances em galerias, como é o caso da exposicao The artist is present realizada em 2010 no MoMa,
Museu de Arte Moderna de Nova York.

Nao apenas nas artes, a dissolucao das fronteiras entre o real e o ficcional é uma realidade que
marca os meios de comunicacao e afeta os modos de percepcdo. Como observa Oscar Cornago (2009),
a camera constitui um novo modelo do “eu” e uma nova verdade de enunciacdo. A camera frontal é sua
radicalizacao, que permite que o sujeito filme a si mesmo. Na conjuntura de isolamento social provocada pela
pandemia da Covid-19, a autorrepresentacao ficou ainda mais naturalizada no cotidiano: o encontro durante
esse periodo dependeu exclusivamente da representacdo que o sujeito criava para si ho enquadramento
da camera frontal. Pode-se observar nesse contexto um processo de espetacularizacao da intimidade, em
que ambientes privados invadiram os espacos que anteriormente eram publicos e partilhados. Esse ja
€ra um processo que estava em curso com o sucesso das midias sociais baseadas no mecanismo da
autorrepresentacao, como por exemplo o Instagram, o Facebook e o Twitter, 0 que aumentou também o
interesse do mercado em investir em “pessoas reais”:

0 Facebook inaugurou um projeto apresentado como “o Santo Graal da publicidade”, capaz
de converter cada usudrio da rede em um eficaz instrumento de marketing para dezenas de
companhias que vendem produtos e servicos na internet. (...) Em alguns casos, os proprios
autores de blogs se convertem em protagonistas ativos de campanhas publicitdrias, como
aconteceu com a linha de sanddlias Melissa, comercializada por uma marca brasileira.
(SIBILIA, 2008, p. 21-22).

Porém, ao observar o teatro, percebe-se que a tensao entre a ficcao e a realidade nao é um mero
sintoma contemporaneo. E o que fundamenta a anélise elaborada pela tedrica alema Erika Fischer-Lichte
(2013), que afirma que a irrupcao do real, mesmo apresentando-se como uma ocorréncia marcante na
producao teatral atual, é um atrito inerente a cena. Nao importa o grau da ficcao, o quao o espaco, o tempo e

11



MAI/JUN | 2023 - VOLUME 1 IN 7 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

os acontecimentos representados forem distantes da realidade, a presenca da vida sempre esteve em cena:
“quaisquer que sejam os lugares e os momentos nos quais o teatro acontece, ele sempre se caracteriza
por uma tensao entre realidade e ficcdo” (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 14). Segundo a autora, o que é decisivo
no teatro é que, independentemente da intensidade da ficcao, ele comumente acontecerd no momento
presente por corpos presentes. A matéria bruta do teatro é constituida da realidade fisica do corpo que se
move em um espaco real e compartilhado. Pode-se dizer que esse afeto? decorrente da afirmacao do real
é um elemento insepardvel do teatro e, mesmo em diferentes poéticas, hd um estudo de como esse se
desdobra na cena. A partir dessa investigacao sao feitas determinadas escolhas que acabam por engendrar
diferentes projetos estéticos: pode-se escolher por mascarar ao maximo essa tensao, por meio de artificios
que garantam a ilusao ou, pelo contrdrio, pode-se buscar assumi-la como uma maneira de potencializar a
prépria poética (LEITE, 2017).

Por muito tempo essa tensao tendeu para a ficcao, tendo a representacao de um cosmos ficcional
como cerne do espetdculo, em que o corpo real do ator se afastava de si para se adequar ao gesto da
personagem, na tentativa de criar uma ilusao de que a ficcao é a prépria realidade, impondo “um gestus
totalitdrio pelo qual o corpo deve ser disciplinado” (FISCHER-LICHTE, 2013, p.3). Mas essa pratica nunca
conseguiu ser atingida com pureza, pois justamente em toda a interpretacao haverd uma tensao entre o
corpo fenomenal e o corpo semidtico. Para a autora, o corpo desempenha um papel central na criacao
e na recepcao da performance teatral. Fischer-Lichte usa o termo “corpo fenomenal” usando como base
principalmente os conceitos filoséficos e fenomenolégicos de Merleau-Ponty. O corpo fenomenal é o corpo
real do ator, nao entendido apenas enquanto objeto fisico, mas como um agente vivo, que é percebido e
experimentado por meio dos sentidos e da consciéncia. |4 o corpo semidtico estd associado a um sistema de
signos e simbolos aplicados para a representacao de uma ideia, ele é fabricado através do corpo fenomenal.

0 real do corpo nos mistérios das paixoes medievais

No inicio da Alta Ildade Média, o teatro acontecia no interior das igrejas e nao estava separado do
culto religioso cristao, o jogo cénico era apenas um mecanismo que dava suporte ao sermao e era realizado
pelos proprios clérigos. Porém, com o tempo, as cenas passaram a se aprimorar e comecou a se desenvolver
um interesse maior pela construcao estética. O espaco fisico da igreja ja nao dava conta da dimensao cénica
proposta, levando as encenacodes a vazar de seus interiores e expandirem-se para as ruas. Os primeiros
indicios do deslocamento do lugar de acao apontam para a descida de Cristo ao Inferno, em que os atores
caminhavam “em procissao ao redor da igreja até o pértico” (BERTHOLD, 2014, p. 198). No periodo das
encenacoes dos mistérios das paixoes, contextualizado no periodo da Baixa Idade Média, o teatro ja havia
conquistado uma autonomia da igreja e era realizado pelas préprias cidadas e cidadaos, intensificando
suas caracteristicas profanas. Foi também com a emersao da linguagem vulgar que foi se estabelecendo
o afastamento da liturgia, tornando possivel que a populacao desenvolvesse uma independéncia na
conducao do acontecimento cénico e na interpretacao das narrativas biblicas. Essa passagem é facilitada

2 O conceito de afeto que uso aqui parte da abordagem espinosista: “Por afeto compreendo
as afeccdes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida” (Etica
III, Def 3). As afecg¢des sdo o encontro de um corpo com o mundo ou com outros corpos,
que provocam uma experiéncia de aumento ou diminuicdo de sua poténcia.
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pelo crescimento urbano e o florescimento de um pensamento burgués, em que comecou a se configurar
lampejos de uma preocupacao estética. A paixao era o género mais extenso do teatro medieval, tinha o
objetivo de narrar tudo o que se passa no Céu e na Terra, era realizada em grandes festivais pelas ruas da
cidade, algumas encenacdes contavam com mais de 40 mil versos chegando a durar dez dias. Ela acontecia
a partir de palcos simultdneos, fazendo grande uso do espaco publico, a cidade parava para dar suporte a
encenacao: “artesaos fechavam suas lojas e a guarda interrompia o acesso a cidade, fechando os portoes.
Todo o trabalho se paralisava quando soava a ordem: ‘Nu swiget alle still!” (“Siléncio, todos!)” (ibdem, 2014,
p.221).

Segundo a autora Erika Fischer-Lichte (2002), essas encenacoes s6 podem ser entendidas no contexto
dos movimentos de massa que estavam em auge na Baixa Idade Média Ocidental. O panorama histérico
era marcado por uma tremenda devastacao: os rastros da peste, as guerras (em particular a Guerra dos
Cem Anos), as perseguicoes religiosas e a fome. A morte passou a ter um papel central no cotidiano da
populacao, nao a toa houve o surgimento de uma nova iconografia, a das dancas macabras, com diversos
formatos de representacao da morte. Outro ponto chave para compreender as encenacoes dos mistérios
€ o0 inicio do desenvolvimento de um novo projeto econdmico: o capitalismo. Para a constituicdo de uma
classe trabalhadora a qual demandava essa economia ascendente, foi necessario instituir uma nova ideia
de corpo, que produzisse mecanismos de disciplina e controle para a formacao de um proletariado que
pudesse servir as ldgicas de trabalho impostas por esse sistema econémico. A concepc¢ao animista medieval
de corpo, baseada em uma cosmovisao do mundo que compreendia uma fusao entre matéria e espirito
precisava ser aniquilada. No cenario social constituiu-se entdo um “ataque ao corpo como fonte de todos
os males” (FEDERICI, 2017 p.247), com o objetivo de eliminar todos os resquicios de uma filosofia do corpo
paga, que compreendia o carnal como parte integrante do universo. O modelo de corpo que se desenvolveu
para se opor a concepcao animista foi o modelo cartesiano e a filosofia mecanicista que compreendia o
corpo como uma fdbrica, “concebido como matéria bruta, divorciada de qualquer qualidade racional: nao
sabe, nao deseja, nao sente” (ibidem, p.251). Nao a toa, o corpo do contexto medieval, aproxima-se em uma
certa medida da ideia contemporanea de somatica. A somdtica € uma concepcao transdisciplinar e uma
prdtica que integra corpo e mente, opondo-se a linha cartesiana que separa um campo puramente mental
e outro puramente fisico. O termo “educacao somatica” cunhado pelo educador e filésofo Thomas Hanna é
apresentado pela primeira vez em 1983, num artigo publicado na revista Somatics, em que o autor o define
como “a arte e a ciéncia de um processo relacional entre a consciéncia, o biolgico e o ambiente, estes trés
fatores agindo em sinergia” (STRAZZACAPPA apud HANNA, 2012, p.18). Essa aproximacao entre o conceito de
somatica com a concepcao de corpo medieval torna-se possivel tendo em vista que o modelo cartesiano
de corpo demandado para o desenvolvimento de uma mao de obra capitalista se instaurou com tanta forca
e de forma tao traumadtica que “até hoje nos referimos a ela, seja para superd-la ou para contextualiza-la”
(PIZARRO, 2020, p.141).

O papel do corpo nas encenacoes dos mistérios era fundamental: “diante das catedrais, os mistérios
apresentam a historia santa em espetdculos corporais” (LE GOFF, 2006, p.30). Devido ao campo de batalha
que se travava sobre o corpo na época, a experiéncia social a que ele estava submetido era a do horror: o
corpo era experienciado pelas e pelos cidaddos medievais ocidentais “como algo a ser temido” (FISCHER-
LICHTE, 2002, p.42). A autora Margot Berthold sublinha o horror das torturas na cena da Crucifixdo na Paixao
de Alsfeld:
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Do ator que representava Cristo exigiam-se esforcos fisicos tremendos. Ele tinha de se deixar
puxar, empurrar, arrastar e bater, e sofrer uma violéncia nao muito menor do que era comum
numa execucdo em seu proprio século, XIV ou XV. (BERTHOLD, 2014, p.215)

Em relacao ao trabalho do ator nao se era exigido uma técnica de atuacao aprimorada para garantir
uma ilusao de realidade, ideia que s6 sera desenvolvida com profundidade no drama moderno. Tanto nao
se tinha a preocupacao de um elo entre ator e personagem que nos grandes mistérios, um sé personagem
“muitas vezes era representado no mesmo espetdculo por varios atores” (ROSENFELD, 2010, p. 51). E relatado
por Fischer-Lichte (2002), que em algumas ocasides, quando o ator esquecia o texto biblico e alguém do
publico o cacoava, era logo interceptado pelos outros espectadores que reivindicavam a importancia da
acao que se desenrolava, manifestando o respeito com a seriedade do ato ritual proposto. O corpo era o
que estava no cerne do espetaculo, era o veiculo pelo qual toda a histéria biblica - que para o ser humano
medieval europeu era a histéria do universo - era narrada.

Jesus aparece na cena como uma figura que, por meio da magia, interrompe o processo natural de
degeneracao do corpo. Jesus, nesse contexto, estd mais proximo de um curandeiro que carrega os saberes
tradicionais da terra do que da figura crista enraizada no nosso imaginario. Ao tomar a destruicao real em
seu préprio corpo Jesus age como um veiculo de representacao dos corpos dos espectadores (Fischer-Lichte,
2002), que também estao submetidos a mesma destruicdo: a morte. Quanto maior era a crueldade nessas
cenas de tortura, maior era a protecao nos corpos dos espectadores. As cenas eram como rituais em que o
corpo do ator que performava como Jesus era um bode expiatério. Esse “mal” (fome, doenca, guerra, morte)
que atingia o corpo social s6 poderia ser sanado através desse ritual, que por meio das acoes reais de tortura
que o corpo de Jesus era submetido, causava-se um alivio aos temores que sobrecarregavam o corpo dos
espectadores. O corpo nao cumpria um papel de ilustrar um texto, mas era o veiculo de criacao de uma zona
de experiéncia que colocava em jogo a percepcao do corpo do outro, nao como algo a ser representado,
mas experienciado:

A dor dramatizada serve tipicamente como um meio de chegar a consciéncia de que a pessoa
que habita o corpo, servindo assim também como um apelo a acdo para o espectador. () O
sofrimento dos cristdos no palco é, por si s6, ordenado, o resultado de uma formulacao de
suplicios e torturas, todas elas imitando a Paixao de Cristo. (...) A dor faz parte desse universo.

(..) Os cultos aos santos cresceram em ndmero e popularidade a medida que as pessoas
recorriam a eles em busca de curas milagrosas. (CARLSON, 2010, p.6)°

Aproximacoes das performances medievais e contemporaneas

Tendo em vista os teatros contemporaneos que trabalham com desdobramentos do real e diversas
performances e happenings da década de 60 aos dias de hoje, explicitam-se possiveis aproximacoes
estéticas com as performances de tortura das encenacoes medievais, no que consiste as consequéncias
reais que um trabalho artistico implica no corpo. Um exemplo emblematico é o conjunto de trabalhos dos

3 No original: “Dramatized pain typically serves as a means to get at the consciousness
of the person who inhabits the body, thereby also serving as a call to action for the

spectator. (...) The onstage suffering of Christians is itself orderly, the result of
formulaic ordeals and tortures, all of which mimic Christ’s Passion. (...) Pain is part
of that universe. (...) Saints’ cults grew in number and popularity as people turned
to them for miraculous cures.” (Traducdo minha)
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artistas do Acionismo Vienense, que usaram em muitas ocasioes a automutilacao. Se tomarmos como ponto
de vista trabalhos que abordam um aspecto do real na contemporaneidade partem do lugar da dor e do
trauma, utilizando tanto recursos corporais, como por exemplo usos reais de violéncia sobre o corpo, como
também relatos de dentncias de situacoes de opressao. Ambas as situacoes trazem para o palco corpos que
vivenciam situacoes reais de dor e que se comprometem em cena a ser um veiculo que testemunha aquela
histéria. Evidentemente, a aproximacao desses diferentes contextos histéricos implica um embate filoséfico
extenso, que poe em xeque conceitos amplamente discutidos por toda a histdria da filosofia, como verdade,
corpo e real. Nao se pode deixar de lado que a prépria ideia de real para a sociedade medieval era muito
divergente da contemporanea.

Mesmo sendo contextos distantes, ambos estdo circunscritos em um panorama histdrico de alta
violéncia sobre o corpo. No cendrio dos mistérios da paixao medieval essa violéncia se tratava da inquisicao,
da peste e das guerras. |4 as performances do final da década de 60 vinham a denunciar o contexto pés
Segunda Guerra Mundial, os campos de concentracao, os rastros das bombas nucleares que provocaram um
declinio da racionalidade burguesa, em que o dominio simbdlico jd nao dava mais conta. Apesar do abismo
histérico que separa as concepcoes de corpo medieval e as propostas contemporaneas de corpo (como por
exemplo a abordagem somética proposta por Thomas Hanna) pode-se tracar uma relacdo tendo em vista
que ambas estao em confronto com um projeto cartesiano de separacao da mente e do corpo.

Quais podem ser os possiveis caminhos para os teatros do real?

Um caminho que eu proponho para abordar o real na cena, principalmente quando o interesse do
artista é levantar questoes acerca da dor e do trauma, é levar em consideracao nao apenas a histéria real
a ser desenvolvida como dramaturgia, mas tomar como ponto de partida principal a meméria corporal. Ao
trabalhar com a meméria do corpo estamos diante de outras qualidades sensoriais que despertam diferentes
estados nesse corpo que passou por uma determinada experiéncia de dor. Essa pode ser uma alternativa
para se “estabelecer conexdo com o intolerdvel destas situacoes, (..) que trabalhe justamente com os
limites do dizivel, e que circunscreva, de algum modo, uma experiéncia préxima do irrepresentdvel” (QUILICI,
2015, p.112). Walter Benjamin, em seu célebre ensaio “Experiéncia e Pobreza” (2012) chama atencao ao
siléncio dos soldados que retornam da Primeira Guerra Mundial: “os combatentes voltavam silenciosos dos
campos de batalha. Mais pobres em experiéncias comunicaveis, e ndo mais ricos.” (BENJAMIN, 2012, p.124).
Para o autor, a decadéncia da experiéncia estd associada ao desenvolvimento técnico, principalmente no
que consiste nas tecnologias de guerra. 0 choque da técnica com o corpo desencadeia uma experiéncia
traumatica* que impede o individuo o acesso ao simbdlico, a linguagem: o trauma vivido pelos sobreviventes
faz com que aquilo que foi vivenciado ndo seja possivel ser assimilado por palavras (GAGNEBIN, 2009,
p.51). Mas a possibilidade de vencer o trauma esta no corpo: a ferida pode ser a dimensao material para a
elaboracao da causa e do efeito.

Acredito que a performance do corpo € uma maneira de se atingir uma manifestacao do real na
cena que nao se reduza apenas a representacao simbdlica das palavras, sendo assim um caminho para se
criar uma experiéncia cénica mais préxima do trauma. O estudo dessas cenas de tortura nos mistérios das
paixdoes medievais em que se valorizava a verdade do corpo por meio do seu desempenho, pode ser uma

4 Para um aprofundamento dos conceitos expostos ver "Psicologia das Massas e Andlises
do Eu” de Sigmund Freud (2011).
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contribuicao para uma cultura que estd viciada em discurso, nos caracteres e avatares das midias sociais que
se confundem com os narrativas e corpos reais. A decadéncia da experiéncia na modernidade que sinalizou
Walter Benjamin, também se radicaliza atualmente com a dificuldade do exercicio de alteridade:

A conexao digital total e a comunicacdo total ndo facilitam um encontro com o outro. Elas
servem, antes, para passar direto pelo estranho e pelo outro e encontrar o igual e o de igual
inclinacao, e cuidam para que o nosso horizonte de experiéncia se torne cada vez mais
estreito. (...) A negatividade do outro e da metamorfose constitui a experiéncia no sentido
enfético. A sua esséncia é a dor. O igual, porém, nao dai. A dor da lugar, hoje, ao ‘curtir, que
propaga igual. (HAN, 2022, p.10-11)

Criar uma zona de experiéncia por meio da dor compartilhada pela percepcao do corpo do outro,
pode ser uma maneira de abordar o real na cena sem cair nas légicas mercadolégicas de “seducao do olhar
do publico” (QUILICI, 2015, p.119), como faz a propaganda da Melissa, mas que promova um espaco de
experiéncia de alteridade, tdo escassa nos dias de hoje.
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