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Resumo: O presente trabalho aborda grupos e artistas cénicos que utilizam sexo explici-
to e violéncia real (tanto fisica quanto psicoldgica) como estratégias do grotesco. Procuro
entender que relagdo esperam estabelecer com a recepcdo de seu trabalho colocando em
risco e expondo seu corpo dessa maneira. Parece comum se associar o grotesco no teatro a
distorgao fisica, em detrimento as referéncias reais, ao que se espera normal e harmonico.
Entretanto, o tipo de composicao cénica que pesquiso parece trazer outra concepgao da re-
lac@o entre corpo e sensagdo/emocdo do ator; carrega consigo uma nogao pés-moderna de
personagens e de jogo cénico. Muitos grupos e artistas cénicos tém trabalhado com aspec-
tos grotescos em suas producdes ndo meramente de maneira ilustrativa, mas com grande
énfase em seu ato arriscado, em sua exposicdo factual, como se quisessem colocar a prova
todo seu arsenal cénico, aproximando-o cada vez mais de uma ndo-ficcao. Este é um dado
importante no &mbito artistico contemporaneo; estuda-lo é buscar caminhos para sua com-
preensdo ndo somente artistica (digamos, estética e poética), mas também abre brechas para
seu entendimento na esfera social, em sua comunicagdo externa enquanto obra artistica e

encontro social.

Palavras-chave: Sexo Explicito - Violéncia em Cena - Grotesco

No teatro, o grotesco se evidencia fre-
quentemente pelo trabalho com personagens
cOmicos, inspirados nos bufdes da idade mé-
dia, e representa¢des que exploram distor¢des
do aspecto real assumindo deformidades, tan-
to em acepcdes cOmicas quanto tragicas. Des-
te modo, parece comum se associar o grotesco
no teatro a distorcao fisica, em detrimento as
referéncias reais, ao que se espera normal e
harmoénico.

Seguindo a oposicdo entre comédia e tra-
gédia definida por Aristételes, pode-se assim
dizer, Vitor Hugo coloca o grotesco em oposi-
¢do ao sublime, aquilo que satiriza a realidade
e aquilo que a eleva: “se o grotesco passa do
mundo ideal para o real, desenvolve inesgo-
taveis parddias da humanidade” (1988, p. 52).
Considera o grotesco como criador do disfor-
me e do horrivel, e outrossim do cémico e do
jocoso.

Da mesma forma, o pesquisador alemdo
Schneegans traga uma reconstrucdo histérica
e teoriza acerca do grotesco. Segundo Bakhtin,
Schneegans “ignora a ambivaléncia profunda
e essencial do grotesco, no qual percebe ape-
nas uma exageracdo denegridora, realizada
com finalidades estritamente satiricas” (2002,
p- 265). O corpo é evidenciado em seu estado
de incompletude, sua constante criagdo, corpo
e mundo estdo mutuamente ligados, comuni-
camse em suas aberturas e excrescéncias.

Pelo que pude constatar em minha pes-
quisa com o prof. Vargas no projeto Imagética
Grotesca, ha atualmente muitos grupos e artistas
cénicos que utilizam sexo explicito e violéncia
real (tanto fisica quanto psicolégica) como estra-
tégias do grotesco. E nesta esfera em que desejo
me ater, buscando entender qual a vontade des-
ses artistas em se exporem e se arriscarem de tal
maneira. Que relacdo esperam estabelecer com
a recepgao de seu trabalho?
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Como ponto de vista da agdo e da pre-
senca do ator, encontro na fala de Lehmann a
nogdo poés-dramatica de “presentacao”, onde
0 jogo teatral pos-dramatico se caracteriza de
fato pela presenca dos corpos em cena, de sua
relacdo factual: “uma vez que o corpo pésdram
atico se caracteriza por sua preseng¢a, € ndo por
algo como sua capacidade de significar, torna-
se consciente sua capacidade de perturbar e
interromper toda semiose que possa provir da
estrutura, da dramaturgia e do sentido lingtifs-
tico” (2007, p. 337). O tipo de composi¢ao céni-
ca que pesquiso parece trazer outra concepgao
da relagdo entre corpo e sensagdo/emogdo do
ator; carrega consigo uma nogdo pés-moderna
de personagens e de jogo cénico. Muitos grupos
e artistas cénicos tém trabalhado com aspectos
grotescos em suas produgdes ndo meramente
de maneira ilustrativa, mas com grande énfase
em seu ato arriscado, em sua exposicao factu-
al, como se quisessem colocar a prova todo seu
arsenal cénico, aproximando-o cada vez mais
de uma nao-ficgao.

Primeiramente, é necessario pensar no pa-
pel do corpo no teatro, na relagdo que ha em o
corpo ser material de significacdo teatral e ao
mesmo tempo forma representada. Os corpos
dos “personagens” pés-dramaticos tornam-se
mais presentes do que a abstragdo do persona-
gem dramatico; tratando-se do ato performé-
tico ndo se pode mesmo tratar de personagem
como o dos moldes dramaticos. De acordo com
Mostago (2008, p. 01), o termo pds-dramético
significa “uma tentativa de sintese entre a si-
tuacao epocal do fenémeno (o periodo da pés-
modernidade) e suas constituintes estruturais
(a pulverizacdo do modelo dramético”. Assim,
nesse novo teatro é marcante a ruptura com
as formas canodnicas, em vez de se representar
um corpo ficticio, busca-se a fronteira entre ex-
perienciar o ato cénico. No ambito teatral bra-
sileiro, ha exemplos desse tipo de abordagem
em grupos como o Teatro Oficina e o Teatro da
Vertigem, ambos da cidade de Sao Paulo, e a
companhia de danga Cena 11, de Florianépolis
/SC. O trabalho da nudez e do sexo explicito
no Teatro Oficina, dirigido José Celso Martinez
(zé Celso, como é conhecido), versa pela esfe-
ra da carnavalizacdo e do ato ritualistico, em
alguns casos o jogo de cena do grupo invita o
publico e se concretiza numa experiéncia pro-
xima de orgia e bacanal. Segundo a descricao
de Rios (2007), “depois do oraculo vaginal, de
‘O Homem I, viu-se o préprio publico entrar
em cena, tirar a roupa e participar de uma
quase-orgia na pega seguinte.” Essa busca por
um teatro dionisiaco e orgidstico é forte mar-
ca do Teatro Oficina. De acordo com Rocha

(2007), “Dioniso - Zé Celso ensina -, além do
teatro, criou a antropologia, oferecendo uma
sintese do humano, produto da violéncia e do
erotismo. Zé Celso desenvolve ao maximo essa
idéia, associando repressdo sexual e opressdao
politica e econdmica.” Logo, as experiéncias do
publico e dos atores se cruzam, sdo cidadaos
de um mesmo pais, compartilham a mesma
histéria, por mais amplo e diverso que seja o
Brasil, cantam, assim, a histéria da miscigena-
¢do de um povo, da construcao de sua iden-
tidade, fazendo-o experimentar essa mistura,
tornando-o cimplice dela mesma.

Os rituais populares também estdo em
cena nas pecas do grupo, as crencas do povo,
suas festas, religides, canticos. Pode-se pensar
que as manifesta¢des artisticas do Teatro Ofi-
cina ndo sdo como espetdculos teatrais fecha-
dos, mas buscam ser uma forma concreta da
propria vida, ainda que fugaz, quer ser experi-
éncia para atores e publico, anseio algo do car-
naval da idade média. Para Bakhtin (1999), o
carnaval naquela época representava o drama
da humanidade, trazia a tona todas as obsce-
nidades, desejos e maldigdes em suas imagens
e cenas. Dessa forma, o limite entre o jogo (es-
petaculo) e a vida (real) torna-se ténue. Nessa
atmosfera prevalece a natureza, o inacabado
e em constante transformacéo, as pessoas se
véem ndo como parte, mas como a propria na-
tureza.

As obras do Teatro da Vertigem, dirigido
por Antoénio Aratjo, exploram a diversidade
de espacos cénicos ndo convencionais (igrejas,
prisoes, hospitais, rio Tieté). Lugares que pde
o publico jad numa esfera de desconforto e de
forte experiéncia sensorial. Em Apocalipse 1,117,
uma cena de sexo explicito “performada” por
um casal profissional do sexo traz uma discus-
sdo interessante em relagdo ao corpo da repre-
sentacdo e a performance de um ator real. De
acordo com Olivetto (2008, p. 07):

Podemos perceber aqui a inser¢io do
ato sexual ndo apenas como um ele-
mento de impacto visual, ou tampouco
pelo uso do “diferente pelo diferente”,
mas como uma estratégia discursiva
de impacto critico. Busca-se por meio
de uma agdo cotidiana - o sexo - uma
forma cénica ainda mais teatral, o que
justifica a idéia de hiper-teatralida-
de comumente associada ao trabalho
do Teatro da Vertigem.

2Espetaculo que conclui a Trilogia Biblica, antecedido por O Paraiso Perdido (1992) e O Livro de J6 (1995).
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O aspecto grotesco é experimentado no
momento da recepgdo, o publico assiste a um
ato que em nossa sociedade é recluso a intimi-
dade de cada individuo. Somando-se ainda o
fato de ser um casal profissional “performan-
do” o ato sua prépria profissao. A relagdo en-
tre o espectador e a obra é testada no préprio
estado mental de quem assiste.

O grupo Cena 11 Cia. de Danca se ca-
racteriza por sua pesquisa de uma técnica
especifica com o trabalho de movimentos de
queda. Trabalha, dessa forma, com um risco
fisico iminente, mas extrema técnica corporal.
Ainda em questdes corporais, tem se mostra-
do insistente no trabalho grupo a tematica dos
limites do corpo, sua capacidade de resposta,
suas extensdes e suas deformagdes. Enquanto
grupo de danga contemporanea, percebe-se
sua ruptura com a bela danga, a linguagem de
suas pecas trata da liberdade, dos medos, da
coerc¢do e da manipula¢do. Em seu espetaculo
Violéncia, os bailarinos portavam dilatadores
cirargicos que deformavam suas mandibulas,
criando rostos grotescos e aberrantes. Porém,
seu impacto ndo é somente visual, o risco real
dos bailarinos é um elemento forte de seu tra-
balho, juntando-se a cenas de violéncia, co-
ercdo e manipulacdo. De acordo com Avellar
(2002), “a agressividade do espetaculo e pos-
sivel razdo pela qual ele mantém um jeito de
que nao pode ser digerido estd em outra par-
te do incomodo: a relagdo entre interpretacdo
e movimento.” O espaco cénico, bem como a
movimentacdo dos bailarinos se da pela incor-
poracdo das novas midias (projecdes, robos,
instrumentos musicais como guitarra e bateria,
musica eletronica, etc.). Acessando a se¢do do
espetaculo Violéncia no site do grupo?®, tem-se
reproduzida uma colagem do texto O Teatro e
a Cultura de Artaud (1984, p. 17): “Se o teatro
existe para permitir que o recalcado viva, uma
espécie de atroz poesia expressa-se através de
atos estranhos onde as alteragdes do fato de
viver mostram que a intensidade da vida esta
intacta e que bastaria dirigi-la melhor”. O gru-
po faz sua a voz de Artaud para pér em cena o
desejo contemporaneo de esbofetear e acordar
o publico para um novo tipo de arte, uma arte
inconformista e ltcida.

Este arrebatamento do publico e esta von-
tade de dentincia (pode-se dizer), também esta
presente no trabalho do artista Rodrigo Garcia
e seu grupo La Carniceria Teatro (Madri, Es-
panha). Na companbhia teatral, os atores explo-
ram o trabalho fisico, elemento constante nas
criagdes de Garcia: um corpo que se apresen-
ta violentado, abatido, fragil; busca o oposto

dos corpos dos antincios e dos programas de
televisao. No espetaculo La historia de Ronald
el payaso de Mc Donalds, trés atores seminus
debatem-se e se esfregam em pogas de leite,
vinho e coca-cola derramadas no palco, inge-
rem os produtos do consumo, da globalizacao,
dos fast-foods. O palhaco simbolo do McDonal-
ds, com seu sorriso irénico (que se torna quase
amedrontador), destréi livros, zombando da
sociedade que o alimenta (ou que se alimenta
dele). Aparece na peca, ainda, discussoes de
imagens televisivas, como Tom & Jerry e Mar-
garet Thatcher; a propaganda politica aparece
como manipulagdo publicitaria. Sobre seu es-
petaculo Compré una pala em lkea para cavar mi
tumba, Garcia diz: “ndo esperes nada de bonito.
Em cena, pouco a pouco veras aparecer o caos,
a desordem, a sujeira e o maltrato dos corpos.
Uma poética incomum com a¢des que incluem,
de maneira muito pouco agradavel, objetos de
consumo de quase todas as marcas” (2003). Em
entrevista, Garcia (2007) fala que o teatro que
escolheu fazer é um teatro que fale de aconte-
cimentos cotidiano, um teatro mais politico e
anti-global, como uma forma de gerar um célu-
la de resisténcia, sem ter a pretensdo de querer
mudar o mundo.

Ainda em Madri, na Espanha, ha o traba-
lho da artista Angélica Lidell, que forma com
Gumersindo Puche o ntcleo do grupo Atra Bi-
lis. Segundo o pesquisador espanhol Cornago:

Sus obras estdn estructuradas sobre
un sistema de tensiones entre polos
contrarios, una dialéctica no resolu-
ble entre lo espiritual y lo corporal,
la pureza y la escatologia, lo sublime
y lo grotesco, la belleza y el dolor, Ia
inocencia y la culpabilidad, la abs-
traccion conceptual y la concrecion
material, union de contrarios que de-
fine lo aberrante, lo monstruoso o lo
inhumano, obsesiones constantes de
su mundo. (2007a, p. 01)

Encenando e atuando textos de autoria
propria, a artista também trabalha com perfor-
mances autobiograficas, como em Lesiones in-
compatibles com la vida, onde a autora, nua e
com os pés em dois blocos de gesso, fala seus
motivos para ndo ter filhos. Para Liddell, o cor-
po deve expressar a dor da palavra, o corpo
deve ser esta expressdo. Em entrevista com Cor-
nago (2007b, p.01), a artista diz que “el teatroes
un momento de sufrimiento, un dolor compartido.
La relacion con el espectador es una relacion de sen-

*<http:/ /www.cenall.com.br>
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sualidad en cuanto desafio de la sensibilidad, desafio
con respecto al sufrimiento humano o a las alegrias
humanas.” O sofrimento desse corpo do ator/
atriz/performer parece ser o vinculo principal
que se quer estabelecer com o ptblico, o jogo
parece estar centrado na relacao corporal entre
quem faz e quem assiste, 0 acontecimento em
si, 0 espaco real entre as pessoas e suas sensa-
¢Oes, desejos, vontades. Assim como no traba-
lho de Garcia, o texto ndo faz parte da voz de
um personagem, quando ndo é autobiogréfico,
o texto é texto em si, ndo é trabalhado para ser
“amaciado” e bem acomodado na voz do ator.
Por vezes é utilizada a voz em off, e recorrente-
mente o microfone, elementos que distanciam
a voz do performer e sua realidade fisica.

Na questdo da aproximacdo e do contato
com o publico, destaca-se o trabalho de Felix
Ruckert (Berlim, Alemanha) como dancarino
e coredgrafo. Nos anos 90, o artista comegou
a experimentar elementos de Bondage, Discipli-
na, Sadismo e Masoquismo (BDSM) em seus tra-
balhos e acabou por desenvolver uma técnica
envolvendo esse tipo de comportamento, que,
para o artista, € uma forma de expressao artis-
tica. Em entrevista, Ruckert (2005) conta que a
primeira performance em que usou BDSM foi a
instalacdo de nome Stillen, com inspiracao no
Bondage Japonés: os dangarinos ficavam amar-
rados e eram pendurados pelo teto, as pessoas
transitavam pelo meio da “exposicao”. Em
2002, na performance Secret Service, o publico
entra vendado, um de cada vez, e doze danca-
rinos o movem pelo espaco, fazem-no se arras-
tar no chao, acariciam-no de diversas formas,
arranham e empurram, num jogo que transita
entre o contato erético e agressivo. Depois es-
sas pessoas saem da sala e tém a escolha de vol-
tar para o “segundo nivel”, que demanda mais
confianga, uma vez que além de vendados, a
platéia fica vestida s6 com suas roupas intimas.
Nessa segunda parte, sdo introduzidos alguns
aspectos e elementos do BDSM, o uso de colei-
ras e aparatos especificos. Ja em Messiah Game,
ndao ha contato direto com o publico, todos
assistem a cenas de violéncia e tortura, cenas
de sadomasoquismo. Neste trabalho a relacao
com o publico estd na esfera psicologica; para
muitos assistir aquilo é uma tortura, querem
“salvar” o performer da cena, j4 outros acham
tudo muito banal e fake, querem ver sangue e
membros cortados. Para a abordagem artistica
de Ruckert, a dor é mais do que mera sensacao
fisica, mas também estabelece energia entre os
corpos, liberta uma espécie de forga, trabalhan-
do o limite ténue entre dor e prazer. Em nossa
sociedade, tem-se o costume de se evitar a dor,
por ser algo que machuca, que faz mal ao cor-
po. Mas Ruckert busca com seu trabalho com
a dor, uma forma do corpo expressivo do per-
former perceber além da questao fisica da dor,
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além da situacdo de disciplina e submissao,
para criar um jogo ltudico de interagdo entre os
corpos, num outro tempo e espago, que nao é
sO representacdo, mas sim experiéncia vivida.

Outra abordagem das artes cénicas con-
temporaneas de Berlim é o trabalho de Thomas
Ostermeier; encarregado da diregdo artistica
do teatro Schaubiihne desde 1999, jutamente
com Jens Hillje, Sahsa Waltz e Jochen Sandig,
realizando aproximadamente 30 produgoes.
Segundo Jorder (2009), sua peca mais renoma-
da foi A Casa de Bonecas, de Ibsen. O modo de
trabalhar de Ostermeier versa sobre a energia
e o prazer entre os atores, para isso, utiliza
exercicio da Biomecanica de Meyerhold, um
sistema de treinamento fisico que desenvolve
a linguagem corporal.

A producdo ilustra bem como o seu
conceito de realidade incorporou a
realidade da midia de hoje: o drama
sobre a emancipagdo é transferido di-
retamente para a sociedade da classe
média do presente e para o mundo das
imagens da sociedade de consumo.
Citacoes visuais e actisticas do cine-
ma, das novelas de TV, dos comics e
da cultura pop, que se evidenciam de
forma dramdtica e grotesca, indicam:
a procura da identidade do homem
moderno estd rodeada de esteredtipos
inflaciondrios. (Jorder, 2009)

A partir dos signos de consumo, Ostermeier
busca um realismo quase agressivo, sua for-
ma de mostrar como a situagdo econdmica e
o desemprego juntamente com a imagem de
mulherobjeto vendida pela publicidade ainda
impulsionam & nogdo da conquista de um ho-
mem bemsucedido como forma de consagra-
¢do; valores discutidos por Ibsen, em seu texto
escrito ha mais de um século. Anteriormente, o
diretor havia chocado o publico francés no Fes-
tival d’Avignon com a pega Shopping&Fucking,
uma cena de 10 minutos mostrava um ato de
sodomia e tortura: um homem sendo penetra-
do com uma faca; provocando desmaios na-
platéia. Com a encenacdo de Blasted de Sarah
Kane, também trouxe ao palco cenas de estu-
pro e tortura. Essa exploracgdo da violéncia foi
motivo de muitas criticas e desgosto na recep-
¢do, mas também recebeu muitos elogios por
outro lado.

As obras do coredgrafo, encenador, perfor-
mer e artista plastico Jan Fabre (Antuérpia, Bél-
gica) também geram essa divisao entre o pu-
blico. A controvérsia sobre seu trabalho vem
justamente por abordar temas tabus e trans-
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gressores, utilizando-se de imagens fortes e
impactantes, como sexualidade, violéncia e es-
catologia. Desde os anos 80, o artista vem tra-
balhando com corpo em todas as suas formas;
pode-se entender isso a partir de sua fala em
entrevista a Daniela Rocha (2001): “[o corpo €]
um instrumento com o qual me levanto todas
as manhas. Meu trabalho sempre trata do cor-
po, do corpo social, do corpo politico, do corpo
erético. Eu manipulo esse corpo, eu o desinte-
gro para depois reuni-lo. Lido com a dimensao
fisica, espiritual e erdtica do corpo”. Também
alvo de criticas em Avignon, The Crying Body
foi acusada de vazia de sentido, de dar prio-
ridade a imagem sobre a palavra, a violéncia
e ao sexo sobre a reflexdo. A peca trata do que
Fabre chama de “as ldgrimas do corpo”, suas
secrecdes produzidas por diferentes estados
(felicidade, tristeza, dnsia, doenca, desejo se-
xual, etc.); ndo sdo somente as lagrimas em si,
mas também o suor, a urina, a saliva, o esper-
ma. De acordo com o release no site do artista
(2009)*, o material de criagdo veio da seguinte
questdo: como o corpo reage as diferentes si-
tuagdes como perigo, ameaca, dor, atragdo? O
espetaculo se alterna entre cenas em grupo e
individuais, cada um dos atores-dancarinos se
torna parte de uma mini-histéria que compde
a histéria dos fluidos corporais. Um ator é ex-
cluido pelos outros e manifesta o seu desprezo
em publico na mais pura tradicdo biblica, de-
bulha-se em lagrimas e em lamentacdes. Num
instante, emogdes e ag¢des transformam-se em
outras; como na cena em que um padre vesti-
do de negro escuta em confissdo de uma jovem
noiva e acaba como um excitado encontro. Ao
final, uma cena com dancarinos e placas dizen-
do “crying like a whore”, “crying like a saint”, “do
you want to drink me?”, entre outros.

Em Quando I'uomo principale ¢ una Donna
(2004), o encenador belga explora a questao
de género, sua concepgao social. Uma mulher
vestida de terno e gravata prepara um Martini
para si mesma, retira bolas prateadas de suas
calcas e faz como se as comesse e acompanhas-
se seu caminho pelo corpo. Ela se despe, tira
também a faixa que diminuia seus seios. Abre
as garrafas de azeite de oliva penduradas pelo
teto, e danca nua, banhando-se de azeite, por
vezes para e prepara mais um Martini. Cheio
de transformagdes, o espetdculo mescla as mu-
dancas de homem para mulher, de homem
para animal, bissexuado, sexuado, assexuado.
A peca tem como inspiracdo os atos antropo-
métricos de Yves Klein, onde corpos eram uti-
lizados como “pincéis vivos”. A trilha sonora é

a conhecida cangdo italiana “Nel blu dipinto di
blu (Volare)” de Dominic Modungo. Para Fabre
esta é uma ode a obra de Klein, especialmente
a sua foto “Salto ao vazio”; um salto que nesta
peca é visto como preparagao ritualistica para
o salto mais alto, que nos leva de volta ao ma-
triarcado.

A discussdo de género e sexualidade tam-
bém se encontra presente no trabalho do casal
de artistas Ana Borralho e Jodao Galante (Por-
tugal). Suas performances abordam o corpo e
a intimidade, a identidade, a sexualidade e o
erotismo, os limites entre os comportamentos
de género. A nudez geralmente se faz presente
como elemento de confronto do outro, como
forma de provocar alguma sensacao forte no
puablico. Assim, suas produgdes apostam na
aproximagdo com o publico, na relagdo intima
e “exclusiva” entre performer e espectador. Em
Mistermissmissmister e em sexyMF os performers
estdo nus, mas suas faces estdo travestidas no
sexo oposto, gerando uma ambigiiidade sexu-
al 6bvia e de extrema exposicdo corporal. O
projeto NBNM (no body never mind) consiste
em trés produgbes que procuram explorar a
relagdo que o corpo social contemporaneo pro-
move com o corpo biolégico. Sua abordagem
parte da performatividade de um corpo pés-
humano, suas amplificacdes e extensdes (rela-
¢do corpo-proétese). A fronteira entre o espaco
de representacdo, performance e espectador é
o campo de trabalho dos artistas, procurando
sempre integrar o publico ao tempo e ao espa-
¢o da performance, possibilitando que este vi-
vencie a experiéncia com o performer.

Consideragoes finais

As situagdes de sexo e violéncia trabalha-
das pelos grupos e artistas pesquisados, arti-
culam o aspecto grotesco de suas abordagens
artisticas. De acordo com Kayser (1986, p. 156),
é “vélido o fato de que o grotesco s6 é expe-
rimentado na recepgdo. Mas é perfeitamente
concebivel que seja recebido como grotesco
algo que na organizacdo da obra ndo se justi-
fica como tal.” Ainda que se defina uma estru-
tura grotesca (o trabalho com sexo explicito e
com violéncia real, por exemplo), ha uma de-
pendéncia da recepgdo, pois é nela que se da a
sensacdo de desencaixe/interferéncia e a ten-
tativa de organizacao e mesmo o olhar teatral.
Pelo enfoque de Cacace (p. 02, ndo publicado):
“O grotesco nao ¢é portador de sentido, nado se
remete a nada, é uma encarnacdo do sentido.
Nao admite mdscaras porque é justamente sua

‘< http:/ /www.troubleyn.be/ theatrografie. php?&pagelD=3&parentID=4&lingo=fr> acesso em 24,/03/09.
*Guillermo Cacace é pesquisador e diretor argentino contemporaneo; trabalhou a oficina intensiva Grotesco y Dramaturgia, em out. de 2008,
com o Laboratorio Experimental, grupo coordenado pelo Prof. André Carreira.
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desconstrugdo, ou melhor, é a poténcia que ha-
bita atrds da mdscara emergindo por suas bre-
chas.” Ou seja, o grotesco aqui carrega consigo
o aspecto de algo oculto que se forca a aparecer
por de trds de outros elementos mascarados.
O grotesco provém de instancias contradit6-
rias no mesmo corpo, ou no entre corpos. A
contradicdo se da pelo choque de elementos
variados, a tentativa de encaixe das partes da
composigdo cénica (figurino, espaco, texto,
personagem, acdo, intencgao, etc.).

Percebo nas obras destes artistas supraci-
tados a importancia do corpo do performer ndo
s6 enquanto matéria-prima para a criagdo, mas
como assunto, como protagonista do evento
cénico. O corpo do ator busca falar de si pro-
prio, se pde como evidéncia real para o acon-
tecimento teatral, é esse corpo que se move,
é esse corpo que “fala”, sente, sofre, vive. De
acordo com Cornago (2009, p. 06), “a cena con-
temporanea recuperou o corpo do ator, um ter-
ritério biolégico e social ao mesmo tempo, para
mostra-lo ao espectador como espago de ques-
tionamento e gesto de subversdo: este é meu
corpo, esta é minha histéria, ndo restam mais
representacdes.” As formas de trazer o ptblico
para a cena, para que viva e experimente com
o seu proprio corpo aquele momento afirmam
ainda mais a presenca do corpo do performer,

distanciando-o da representagdo de um corpo
ficticio.

Segundo Lehmann (2007, p. 345), “o ‘estar
exposto’ do ator nao é filtrado pelo papel e pelo
drama. O corpo se aproxima do espectador de
modo ambivalente e ameagador - porque se
recusa a se tornar substancia significativa ou
ideal e passar para a eternidade como escravo
de sentido/ideal.” Assim, o corpo se confronta
com sua imperfeicdo, ndo se protege por meio
do papel, mas despe-se dele, sacrificando-se.
Entrega-se ao olhar do publico, que toma cons-
ciéncia de seu ato voyeuristico - seu olhar nao
é mais passivo. A distancia estreita e a frontei-
ra difusa entre representacdo e realidade nas
cenas de sexo e violéncia carregam consigo a
nogdo de “presentacao”; sdo corpos que nao
se sustentam por sua capacidade de significar,
mas por sua forca de presenca, por tornarem
fato aquela experiéncia cénica.
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