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RESUMO

Neste trabalho investigamos a forma de manifestacdo de imagens grotescas nos romances de
Lacio Cardoso. Nosso objetivo principal foi demonstrar como 0s temas constantemente
abordados pelo escritor, tidos como desagradaveis, como a morte, a doenca, a decadéncia
moral, psiquica e fisica, quando acoplados a uma linguagem poética, integram um universo do
grotesco em seus romances. A presencga do grotesco (intencional ou ndo) em uma obra eleva o
nivel de critica aos conceitos cristalizados e conservadores de uma sociedade e exprime a
liberdade de criacédo do escritor. Além disso, a presenca de temas desagradaveis contribui para
a estruturagdo do projeto estilistico de um bom romancista tracado pelo proprio Lucio
Cardoso. Neste projeto Lucio Cardoso defende que é obrigacdo de um romancista levar suas
personagens ao mais alto grau de desespero e angustia, pois € nestes momentos que 0 ser se

revela.

PALAVRAS-CHAVE: Grotesco, Cronica da Casa Assassinada, Lucio Cardoso.



ABSTRACT

In this paper we investigate the manifestation of grotesque images in the novels of Lucio
Cardoso. Our main objective was to demonstrate how the themes constantly approached by
writer, regarded as unpleasant, like death, disease, moral decay, mental and physical, coupled
with a poetic language, part of a universe of grotesque in his novels. The presence of the
grotesque (intentional or not) in a work raises the level of criticism of the concepts crystallized
and a conservative society and expresses the writer's creative freedom. Furthermore, the
presence of unpleasant subjects contributes to the structure of stylistic design for a good track
novelist by the Ldcio Cardoso. In this project Lucio Cardoso argues that a novelist's obligation
to take their characters to the highest degree of despair and anguish, for it is in these moments

that the being reveals itself.

KEYWORDS: Grotesque, Cronica da Casa Assassinada, Lucio Cardoso.



Para quem néo desdenha
0s grandes saltos na inquietacéo
e no obscuro, tudo é bom se visto de perto.

Lucio Cardoso

Tudo o que é belo, s deve ser (til para fazer crescer nossa impressao de intranqiilidade. A
beleza é o supremo espasmo, a angustia maxima, o sentimento maior de furor ante a
fragilidade e a possibilidade de destruicdo de tudo. E é assim, sob o terror, que 0 homem se
realiza integralmente. Estamos nus, integrais em tdda a estranheza de nosso tragico destino,
quando sentimos o chao faltar sob nossos peés.

Lucio Cardoso
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INTRODUCAO

Esta pesquisa se iniciou a partir do interesse em investigar um dos enigmas de Cronica da
casa assassinada: um suposto incesto entre mae e filho. Este romance do escritor mineiro
Lacio Cardoso, publicado pela primeira vez no ano de 1959, relata a derrocada de uma familia
do interior de Minas Gerais, 0s Meneses, e seus impasses com a chegada da nova integrante
da familia, a bela Nina. O enredo engloba os desafetos da familia, as relagdes solitarias, 0s

seres atormentados e infelizes e, principalmente, um universo de morte e de transgressao.

No decorrer da investigacdo, verificamos a importancia do tema do incesto, entretanto néo
isoladamente. Percebemos tratar-se da evocacdo de uma transgressdo dentre as inumeras
outras existentes na obra. Diante dessa constatacdo, percebemos a necessidade de investigar
ndo apenas o mistério sobre o incesto, mas também os varios temas transgressores, cujo efeito
de atracdo e repulsdo € o mesmo causado pela presenca de uma forca incestuosa. Esse efeito €
produzido no leitor, quando ele se depara com a minuciosa descricdo do corpo em putrefacéo,
a indignidade da morte diante de um funeral desrespeitoso, a progressdo de uma doenga letal e
0 desolamento do homem diante da perda, da soliddo e da morte. Além disso, constatamos
ainda a necessidade de ampliacdo desta pesquisa aos outros romances de Lucio Cardoso, uma
vez que todos os temas apontados, denominados por Carelli (1988) “imagens obsedantes”, sdo
recorrentes na obra cardosiana. Pode-se dizer que estes temas remetem a um certo
desagradavel para o leitor, pode-se até mesmo afirmar que provocam um certo horror, mas
ndo se retém exclusivamente a eles. O leitor chega a sentir indignacéo, raiva, nojo, mas, ainda
assim, continua a leitura. Como Rafael Conte expBe na introducdo do livro de Georges
Bataille La literatura y el mal (A literatura e o mal) a presenca de temas desagradaveis na
literatura ¢ “um estilo que constrange, que angustia e que é repugnante para o leitor, mas ainda
assim exerce sobre ele uma forca de atracdo implacavel” (BATAILLE, 2000, p. 10, traducao

nossa).

A forca de atracdo prende o leitor ao texto, pois a narrativa ndo se atém aos sentimentos

negativos, todo o feio exposto na obra é feito atraves de uma linguagem poética. Acoplado a

! “Un estilo que constrifie, que angustia y repugna al lector, sin dejar de atraerlo inexorablemente™.
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tudo isso se tem ainda o efeito de empatia, gerado pela identificacdo do leitor com o
sofrimento vivenciado pelas personagens. A essa jungéo entre o belo e o feio, entre a forga de
atracao e a de repulsdo, o efeito de horror unido a admiracéo que gera, por consequéncia, uma

sensacdo de estranhamento, da-se 0 nome de grotesco.

No primeiro capitulo desta dissertacdo expomos um panorama geral do aporte tedrico sobre o
qual a pesquisa se pautou. Fazemos um tracado sobre o grotesco indo desde a literatura
renascentista até os dias atuais. Para isso recorremos a influentes criticos literarios, como
Mikhail Bakhtin, Wolfgang Kayser e Victor Hugo. O primeiro estudo a ser abordado é de
Mikhail Bakhtin, A cultura popular na Idade Meédia e no Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais, publicado no ano de 1965. Bakhtin parte de uma perspectiva historico-
popular em que o grotesco é visto como elemento essencial nas festas populares, nas quais se
evidencia o avesso das regras oficiais, um universo de liberdade, alegria e sociabilidade. Para
Bakhtin o grotesco nédo se restringe ao universo artistico, mas se encontra na vida. No entanto,
devido a distancia cronoldgica entre o Renascimento e 0 momento de seu estudo e a
dificuldade de acesso a dados histdricos, Bakhtin passa a considerar os registros literarios de
Rabelais para corroborar o modo como o grotesco se manifestava nesse periodo. Nesta
perspectiva o grotesco € composto pelo exagero, pela abundéncia, pelo riso facil e alegre, pela
liberdade, pela inversdo de papéis, pela valorizacdo de elementos tidos como baixos, como 0s
Orgdos sexuais — os quais ele nomeia de “baixo corporal” — e pelo vocabulario chulo. Nesse
ambiente nada era aterrorizador. O interesse social era o elemento fundamental das
festividades. O individuo era parte integrante de um todo maior no qual ndo havia lugar para
manifestacdo de soliddo e tristeza. Outros aspectos que se ressaltam sdo o carater cdmico e o
monstruoso, beirando dimensdes miticas. O grotesco € a representacdo da coletividade, integra

a reunido social de um povo pertencente a margem.

Outro tedrico abordado é Wolfgang Kayser, com a obra O grotesco: configuracdo na pintura
e na literatura, cuja primeira publicacdo é de 1957. O estudo analisa 0 termo grotesco desde
seu surgimento etimologico até os dias de sua contemporaneidade. Inicialmente o termo era
aplicado apenas a arquitetura, e com o passar do tempo foi ganhando outras formas de

manifestacdo estética até chegar a literatura, a pintura e ao teatro. Cronologicamente este foi o



11

primeiro estudo sobre o grotesco no século XX. A partir desta obra abriu-se espaco para uma

categoria estética que até entdo ndo era vista com bons olhos.

O ponto de relevancia em seu estudo é o papel do processo de recepcdo na construcdo do
grotesco. Por isso, mais do que delinear elementos que integram uma arte classificada como
grotesca, Kayser aponta 0s elementos necessarios no processo de recep¢do para que uma obra
alcance esta categorizacdo. De acordo com Kayser é necessario que a imagem descrita ou
vista gere no espectador a sensacdo de estranhamento, de falta de sentido, na qual se perde o
chdo e o senso de direcdo, alem do sentimento de absurdo. Nessa perspectiva, as imagens
aterrorizam, causam medo e terror, ha uma mistura do heterogéneo. Sem deixar de lado o

aspecto comico, mesmo que o riso gerado seja diabolico.

Outro estudo considerado para este trabalho é o livro Do grotesco e do sublime, de Victor
Hugo, publicado pela primeira vez no ano de 1827. Cronologicamente esta é a obra mais
antiga do aporte teorico desta dissertacdo. Nele, Victor Hugo defende a liberdade no processo
de criacdo literéria e estabelece trés momentos diversos da poesia. A primeira fase remete aos
tempos primitivos e corresponde aos momentos iniciais da organizagdo do homem em
comunidade. Neste momento ainda ndo ha leis ou governos e a principal producao literaria séo
as odes. A segunda fase remete aos tempos antigos. Neste momento o homem ja se organizou
em sociedade, com leis e governos. Por isso, se iniciam as disputas por terras, surgindo assim
as epopeias, producdes representativas deste periodo. E a Gltima fase, a qual Victor Hugo
nomeia de idade moderna, coincide com o periodo do Romantismo. O ponto fundamental
neste periodo € a religido. De acordo com Victor Hugo, um fator contribuinte para a mudanca
na poesia vem da consolidacdo do Cristianismo. Apenas com uma religido em que o homem
pudesse enxergar sua humanidade, sua pequenez e principalmente sua oposicdo espiritual e
imortal, que é Deus, é que a poesia poderia alcancar seu apice. Permitindo, assim, que
elementos opostos ocupem 0 mesmo espaco. Segundo Hugo, o género mais adequado para
representar essa poesia é o drama, pois ele é a representacdo do real e nele ha espago para que

0 grotesco se manifeste.

Na perspectiva de Hugo, a poesia sofreu uma transformacéo ao longo do tempo, chegando ao

seu periodo mais fértil no Romantismo, pois nela ele identifica a inclusdo de todas as faces da
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natureza, na qual o sublime e o grotesco aparecem lado a lado. Com isso, se estabelece uma

poesia mais completa.

Em nossa pesquisa englobamos ainda alguns textos da coletanea The grotesque (O grotesco)
de Harold Bloom, publicada no ano de 2009, em gue se reunem textos criticos para a analise
do grotesco no século XX, em especial apds as guerras mundiais. Conforme € exposto, a
destruicdo e a convivéncia de perto com a deformacédo e a morte, trazidos pela guerra, geram
no individuo uma visdo de um mundo desencantado. Tudo isso contribui para que o século

XX seja o periodo propicio de manifestacdo do grotesco.

Em relacdo a ordem de apresentacdo dos estudos abordados, vale ressaltar que ao invés de
apresentar os criticos seguindo a cronologia de suas producGes, optamos por utilizar 0s
trabalhos tedricos a partir do periodo estudado. Por isso, a obra de Bakhtin é o primeiro estudo
apresentado, pois aborda o periodo literario mais distante, o Renascimento. E o livro de Victor
Hugo aparece no meio da apresentacdo do aporte tedrico trabalho, mesmo sendo

cronologicamente a primeira obra a ser produzida.

Por ultimo ressaltamos a obra O erotismo do escritor Georges Bataille, publicada em 1957.
Embora esta obra ndo aborde diretamente uma teoria sobre o grotesco, também serd
considerada em nossa pesquisa, pois nela Bataille relaciona dois temas até entdo vistos como
antagonicos, a morte, em toda sua violéncia e soliddo, e a sexualidade. Essa aproximacao gera
a ambivaléncia, que como sera demonstrado, é elemento de integracdo do efeito do grotesco.
Dai o ponto de encontro entre a teoria de Bataille e o grotesco. Além disso, este estudo
contribui no aprofundamento de temas como a morte e 0 sexo, recorrentes nos livros de Ldcio

Cardoso.

O segundo capitulo consiste na aplicacdo da teoria do grotesco aos romances iniciais de LUcio
Cardoso, que séo eles: Maleita, publicado no ano de 1934; Salgueiro, vindo um ano depois; A
luz no subsolo, publicado em 1937; e Dias perdidos, publicado em 1943. Neste capitulo
identificamos e interpretamos as imagens grotescas, nas quais encontramos 0 sentimento de
absurdo, o riso acoplado ao horror, a repulsa e a atracdo, o sentimento de descrenga, a dor da

morte e da perda e a linguagem poética.
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Cronica da casa assassinada, a grande obra de Lucio Cardoso, publicada em 1959, é
analisada no ultimo capitulo. Nele mostramos as imagens grotescas presentes na obra e ainda
relacionamos a influéncia de escritores como William Faulkner e Edgar Allan Poe, cujas obras
sdo classificadas como grotescas, na obra de Lucio Cardoso. Para corroborar os pontos de

convergéncia entre as obras desses escritores € realizada uma analise comparativa.

Salientamos que, embora tenha havido uma ampliacdo da pesquisa para 0s outros romances de
Ldcio Cardoso, o foco deste estudo é Cronica da casa assassinada, por se tratar da narrativa
mais complexa e articulada do autor, merecendo, por isso, um estudo mais detalhado. 1sso
explica porque foi reservado um capitulo na dissertacdo para analisar as imagens grotescas

que compdem esta narrativa.
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O GROTESCO: UMA ANALISE GERAL

A evolugéo do termo: da arquitetura a literatura

Para o estudo conceitual do grotesco, optamos neste trabalho por fazer um recorte com
algumas importantes contribuicGes tedricas de autores como Bakhtin com seu estudo A
cultura popular na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais,
publicado no ano de 1965 e de Wolfgang Kayser com O grotesco: configuragdo na pintura e
na literatura, publicado no ano de 1957.

A primeira observagdo de Kayser acerca do vocabulo grotesco ¢ de que o “fendmeno é mais
antigo que o seu nome” (KAYSER, 1986, p. 17). Embora a arte do grotesco exista ha muito, o
termo s veio a ser cunhado no final século XV, no idioma italiano. Sobre isso, Bakhtin

também expde sua contribuicdo e explica que:

O método de construgdo das imagens grotescas procede de uma época muito antiga:
encontramo-lo na mitologia e na arte arcaica de todos os povos, inclusive na arte pré-
classica dos gregos e romanos. Ndo desaparece tampouco na arte classica; [...] Mas
como 0 pensamento estético e artistico da Antiguidade se desenvolvera no sentido da
tradicdo classica, ndo se deu ao tipo de imagem grotesca uma denominagdo geral e
permanente, isto é, um termo especial; tampouco foi reconhecido pela teoria, que
n&o lhe atribuiu um sentido preciso. (BAKHTIN, 2008, p. 28).

Em sua raiz etimoldgica o vocabulo carrega em si a mesma acepcao do termo gruta, em
italiano grotta, uma pequena caverna. Isso se deve ao fato de que em 1480, durante
escavacOes realizadas em Roma, descobriu-se a Domus Aurea, 0 inacabado palécio de Nero,
em cujas paredes havia uma estranha forma de ornamentacéo e para nomear estes desenhos
utilizou-se o termo grotesco. Os preceitos dessa nova arte, até entdo desconhecida para o
ocidente, vao de encontro aos da arte classica, pois nela a ordem e a légica séo abolidas. Ha
uma liberdade de criagdo sem compromisso com a realidade. N&o existe barreira entre o
mundo real e 0 onirico em sua composi¢do. Ha uma atmosfera de irrealidade devido a mistura

de caracteres animais, humanos e vegetais. Nessa pintura surgem seres fantasticos suspensos
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no ar, provenientes do entrelacamento de elementos humanos com caracteristicas do reino
vegetal. O hibridismo entre elementos do reino animal e caracteres humanos produzem seres
mitoldgicos. Isto pode ser constatado nas imagens 1, 2 e 3 dos anexos, onde expomos alguns

dos desenhos decorativos das paredes do Domus Aurea.

A nova arte despertara paixdes tanto positivas como negativas. Se por um lado ela
rapidamente ganhara o gosto popular, podendo ser encontrada em vérios afrescos. Por outro,
renomados arquitetos da época a criticaram ferozmente, alegando que essa pintura ndo poderia
ser interpretada como arte, uma vez que seus desenhos negavam a verdade e a realidade, e, por
1ss0, nao passavam de “jogos imaginativos” de criacdo. Um dos precursores das ferrenhas
criticas a nova arte foi Vitrivio, autor de um dos mais importantes e antigos tratados da
arquitetura ocidental, o De architetura. Nele Vitrdvio manifestou o seu desapreco pela nova

estética arquitetdnica, como pode ser constatado através desse excerto:

Pois como pode, na realidade, um talo suportar um telhado ou um candelabro, o
adorno de um timpano, e uma fragil e delicada trepadeira carregar sobre si uma
figura sentada, e como podem nascer de raizes e trepadeiras seres que sdo metade
flor, metade figura humana? (VITRUVIO apud KAYSER, 1986, p. 18).

Como se V€, o critério que mais o incomoda ¢ a falta “da verdade natural” (KAYSER, 1986, p.

18) e a anulacéo da ldgica.

Muitos foram os que reproduziram o discurso de Vitravio, no entanto isso ndo impediu a
propagacdo do grotesco na arquitetura. Por volta de 1502, o Cardeal Todeschini solicitou a
Pinturicchio que guarnecesse as abdbodas da biblioteca da Catedral de Siena, a Biblioteca
Piccolomini, utilizando para isso a arte ornamental grotesca. Em 1515, Rafael Sanzio e sua
equipe de pintores findam o processo de decoracdo da biblioteca apresentando um dos mais
famosos ornamentos grotescos. Sua criagdo € “discreta, inofensiva e alegre” (KAYSER, 1986,
p. 18), segue a desordem natural propria dessa forma de arte, utilizando-se da mistura de
plantas, animais e seres humanos. Agostino Veneziano seguird os passos de Rafael Sanzio,
fazendo uma pintura com tracos alegres e leves. Lucca Signorelli também se utiliza da mistura
da arte grotesca na pintura da Catedral Orvieto, entre 0s anos de 1499-1504, porém seus

desenhos séo carregados de um aspecto tenebroso e sombrio. O grotesco para 0 Renascimento
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sera definido como a arte da desordenacéo, ora com aspectos leves e alegres, ora com aspectos
sombrios e obscuros, e devido a essa mescla contraditdria uma nova designacédo é gerada para
o fendmeno: sogni dei pittori, cuja tradugao literal do italiano é “sonhos de pintores”. O novo
termo traz a ideia de um universo onirico, no qual a mescla entre seres de diferentes reinos €

sempre possivel, nas palavras de Kayser:

Com ele [0 novo termo] se indica ao mesmo tempo o dominio em que a ruptura de
qualquer ordenagdo, a participagdo de um mundo diferente, tal como aparece
sensivelmente na ornaméntica grotesca, se torna para todo o ser humano uma
vivéncia, sobre cujo teor de realidade e verdade o pensar jamais alcangou bom
termo. (KAYSER, 1986, p. 20).

Ainda no século XVI a arte ornamental do grotesco sai da Italia e se espalha por outras
regides. Em seu percurso o grotesco adquire “motivacdo e estrutura proprias” (KAYSER,
1986, p. 20). Contudo, 0 mesmo ndo acontece com a forma de representagdo, uma vez que em
cada forma o grotesco se manifestara de maneira diferente. Nessa diferenciacdo de
representacdo surgem, a partir do grotesco, outras duas formas de arte: o arabesco e 0
mourisco. De acordo com o estudo da arte, opinido com a qual Kayser esta de acordo, as trés
instdncias (grotesco, arabesco e mourisco) tém caracteristicas préprias e sdo estruturas
artisticas independentes. Ele ndo chega a definir taxativamente as trés, apenas diferencia o
mourisco do arabesco e, em relacdo ao grotesco, deixa que sua ampla definicdo se constitua ao
longo do livro. O mourisco seria uma forma de arte delicada, com apresentacao do desenho de
forma plana, sem diferenca de perspectiva. O fundo é uniforme, as cores empregadas sdo o
preto e o branco e as figuras que o compdem sdo folhas estilizadas e gavinhas. No arabesco a
apresentacdo do desenho se faz através de perspectivas. A disposi¢do das figuras forma um
fundo coberto e como motivos utiliza gavinhas, folhas e flores, sem excluir o reino animal. E
dificil, até mesmo para o estudo da arte, diferenciar as véarias formas de manifestacdo da arte
grotesca na arquitetura, pois muitas ndo tém caracteristicas proprias tdo bem delineadas e o

processo de separacdo das categorias se torna ténue e complexo.

O primeiro documento a abordar a definicdo do grotesco nas artes € da Alemanha, com data
do ano de 1575. Nele a principal caracteristica € 0 monstruoso, proveniente da mistura de

animais e seres humanos. Ja em um antigo documento da Franca, cuja data Kayser ndo chega
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a mencionar, além de considerar 0 monstruoso como uma importante caracteristica do
grotesco, adiciona ao lado deste a desordenagé@o e a desproporcdo dos seres retratados. No
entanto, a definicdo mais importante é a de Montaigne utilizada no texto Da amizade, no qual
0 autor iguala os desenhos de uma pintura a forma de estruturacdo de um livro literario de

Horécio. Vale a pena citar o trecho:

Contemplando o trabalho de um pintor que tinha em casa, tive vontade de ver como
procedia. Escolheu primeiro o melhor lugar no centro de cada parede para pintar um
tema com toda a habilidade de que era capaz. Em seguida encheu os vazios em volta
com arabescos, pinturas fantasistas que s6 agradam pela variedade e originalidade. O
mesmo ocorre neste livro, composto unicamente de assuntos estranhos, fora do que
se vé comumente, formado de pedacos juntados sem carater definido, sem ordem,
sem logica e que so6 se adaptam por acaso uns aos outros: “o corpo de uma bela
mulher com uma cauda de peixe”. (MONTAIGNE, 1987, p. 242)

A partir desta definicdo o conceito do grotesco inicia a passagem das artes plasticas para a
literatura. De acordo com Kayser, Montaigne d4 um ‘“carater abstrato ao vocébulo,

convertendo-o em conceito estilistico” (KAYSER, 1986, 24).

A trajetoria do grotesco como categoria estética literaria inicia quando artistas do século
XVIII apontam obras nas quais se encontram um elemento importante e diferente, a
caricatura. A presenca da caricatura em algumas obras, como Dom Quixote e As viagens de
Gulliver, por exemplo, modifica toda a visdo de boa arte até entdo vigente. Através dela a
desproporcéo, o deformado, o exagerado sdo incorporados na literatura. O conceito de arte se
transforma, pois a visdo classica, ou seja, a representacao da “bela natureza” ¢ abandonada e o
“defeituoso” (KAYSER, 1986, 20) é absorvido pela arte. A partir disso, cria-se um universo
artistico particular e original. Na passagem a seguir Kayser expde a visdo dos artistas do
século XVIII a respeito da caricatura: “a caricatura poderia chegar a ser fonte de uma arte
significativa, e altamente substanciosa, e que ndo era possivel liquida-la como brincadeira sem
importancia.” (KAYSER, 1986, 30). Na perspectiva de Kayser este ¢ o caminho pelo qual o
conceito de grotesco entrard para a reflexdo da literatura como um conceito estilistico. A
caricatura em si ndo forma uma categoria estética, ela € uma porta para que o grotesco seja

reconhecido na arte literaria.
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O grotesco foi muitas vezes confundido com as formas que o compdem. Sobre isto Kayser
explica: “[...] o grotesco se distingue claramente da caricatura chistosa ou da sétira
tendenciosa, por mais amplas que sejam as transicdes e por fundadas que sejam as dividas em
cada caso.” (KAYSER, 1986, p. 40). Portanto, o grotesco ¢ uma categoria estética e a satira, o
comico e a caricatura apenas o integram. Em relacédo a defini¢do do grotesco e a diferenciacéo

dele para o cOmico, Kayser ainda completa:

no auténtico grotesco acontece que, em algum lugar, nés tomamos parte, pois em
certo momento os sucessos possuem uma validade especifica. No caso do cémico, ao
contrario, guardamos, com a distancia, a seguranca de estarmos descometidos.
(KAYSER, 1986, p. 104).

Em outras palavras, a diferenca fundamental entre o grotesco e o cémico para Kayser é que no
primeiro ha um envolvimento do leitor ou espectador, por meio da compaixao e da empatia.

Enguanto o mesmo ndo acontece no segundo.

Outra falha quanto a nomeacéo do grotesco remete ao uso de termos cujos significados sao
distintos do grotesco, como, por exemplo, o arabesco e o burlesco. Embora seja importante
ressaltar que a diferenca entre estes termos € muito sutil. O arabesco se manifesta em pinturas
e desenhos, portanto, esta ligado a ornamentacdo. O burlesco remete a literatura e € uma das
formas de apresentacdo do grotesco através do humor facil, do zombeteiro, do ridiculo.
Recorremos a explicagdo de Bakhtin para reforcar a diferenga: “o proprio termo [grotesco]
teve os seus substitutos: ‘arabesco’ (aplicado essencialmente aos motivos ornamentais) e

‘burlesco’ (aplicado a literatura).” (BAKHTIN, 2008, p. 31, grifos nossos).

Nos proximos topicos sera possivel verificar que o grotesco na literatura é um fenémeno mais
complexo do que o burlesco, visto que as principais caracteristicas do grotesco sao a mescla
de elementos contraditérios, como a atracdo e a repulsdo, o prazer e o horror, a representacdo
do real numa atmosfera onirica — algumas vezes se aproximando do pesadelo—, o riso ora leve
e alegre, ora diabdlico e sombrio; e o estranhamento e desespero do homem diante do mundo

exterior.
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Como sera possivel verificar também, os proximos tépicos abrangerdo um espaco temporal
literario muito amplo, indo desde o Renascimento até o século XX. Isso se deve ao fato de o
grotesco estar presente na literatura durante todo este periodo e em cada momento histérico
ser possivel constatar a variacdo dos elementos que o compdem, assim como a variagdo em

relacdo a sua posicao dentro do canone literario.

A visdo renascentista: Mikhail Bakhtin

Um estudo critico de bastante relevancia sobre o grotesco na literatura renascentista € A
cultura popular na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais,
publicado no ano de 1965, de Mikhail Bakhtin. Nesta obra, Bakhtin aponta importantes
formulacbes a respeito da imagem grotesca na literatura renascentista, com énfase na

producdo literaria rabelaisiana.

Francois Rabelais foi um escritor cujo reconhecimento literario ndo foi alcancado em sua
contemporaneidade. No Renascimento sua producdo foi considerada literatura vulgar, de mau
gosto, e, por isso, era considerada como literatura marginal, ndo inclusa no canone. Este
escritor fugia aos moldes da producédo literaria de sua época, era hostil a toda a perfeicéo,
estabilidade e formalidade de escrita, por isso a dificuldade de compreensdo de sua obra como
um todo. Para apreensdo de sua obra é necessario afastar o olhar do que hoje € considerado
classico, tradicional e de bom gosto. Ha que desgarrar das categorias estéticas artisticas

defendidas até entdo como o exemplo de boa literatura.

Segundo Bakhtin, a fonte de inspiracdo para Rabelais foi a cultura popular da Idade Média,
principalmente as festas populares carnavalescas caracteristicas do Renascimento. A
sociedade renascentista se dividia em dois polos. De um lado existia o austero mundo oficial,
composto pela Igreja e o Estado, cujas festas oficiais e as regras do cotidiano tendiam a
reforcar a distancia entre os ocupantes do regime patriarcal e a plebe, e serviam para afirmar a
estabilidade, a imutabilidade e a perenidade do sistema. “Na pratica, a festa oficial olhava

apenas para tras, para o passado de que se servia para consagrar a ordem social presente.”
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(BAKHTIN, 2008, 8). Do outro lado existiam as festas ndo oficiais, ou seja, os alegres
carnavais, organizados pela populacdo. Neles toda a visdo de mundo e do sistema reinantes no
cotidiano era negada e tudo existia pelo seu avesso. As regras, as relacdes entre o povo e a
Igreja-Estado e a organizacdo das classes sociais eram subvertidas. E com isso se estabeleciam
0s carnavais, cuja duracdo alcancava até trés meses, e cujos festejos aconteciam em plena
praca publica. Seus principios prevalecentes eram o0 avesso de todas as regras e a liberdade.
Durante as festas todos os principios defendidos no dia a dia eram negados para se afirmar o

seu contrario, ou seja, a universalidade, a igualdade e a abundancia.

O festejo carnavalesco era a segunda vida do povo, 0 momento em que a massa tinha voz,
espaco e vontade. “O carnaval possui um carater universal, ¢ um estado peculiar do mundo: o
seu renascimento e a sua renovagdo, dos quais participa cada individuo. Essa é a propria
esséncia do carnaval, e os que participam dos festejos sentem-no intensamente.” (BAKHTIN,
2008, 6). Os personagens que melhor os personificam sdo os bufdes e os bobos, representantes
da cultura cémica popular da Idade Média. Nas festas ndo oficiais normas e tabus eram
quebrados, e isso permitia comunicacdes antes impossiveis na vida real, uma liberdade na
linguagem, onde ndo € necessario observar as regras de etiqueta e da boa educacao,
permitindo a fala chula e vulgar entre as pessoas, criando assim um vocabulario préprio dessas

festas.

Ela [a linguagem carnavalesca] caracteriza-se, principalmente, pela légica original
das coisas ‘ao avesso’, ‘ao contrario’, das permutagdes constantes do alto e do baixo
(‘a roda’), da face e do traseiro, e pelas diversas formas de parddias, travestis,
degradac6es, profanagdes, coroamentos e destronamentos bufes. (BAKHTIN, 2008,
p. 10, grifos nossos).

O cbmico no ritual do carnaval libera do dogmatismo religioso e eclesiastico sob o qual a
populacdo vivia. O Renascimento era um mundo caracterizado pelo oficial versus o nédo
oficial. Influenciado por essa dualidade, Rabelais faz uma literatura com carater popular muito
préprio. Para isso, utilizard o principio material e corporal da imagem grotesca, com valor

ambivalente, na composicao da sua obra.
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De acordo com Bakhtin, no realismo grotesco, denominagdo para o sistema de imagens da
cultura comica popular, e por consequéncia em Rabelais, 0 aspecto corporal, assim como 0
social e o cosmico estdo profundamente imbricados “numa totalidade viva e indivisivel”

(BAKHTIN, 2008, p. 17).

Em Rabelais o corpo ndo é algo isolado e individual. Ele € representante do social, do
coletivo, da histéria de toda uma comunidade. Ele é cosmico e universal, estd sempre em
movimento e em construcdo. A definigdo de cosmico, nessa perspectiva, esta relacionada aos
elementos da natureza que compdem o conjunto do cosmos: terra, agua, ar e fogo. Ao se
misturar aos elementos da natureza, o corpo perde seu aspecto bioldgico para ser um corpo
ambivalente, renovador, que traz em si o principio da fecundidade e da reprodugdo. “O corpo
do homem redne em si todos os elementos e todos os reinos da natureza: animal, vegetal e

propriamente humano. O homem ndo ¢ algo fechado e acabado; ele ¢ inacabado e aberto [...]".

(BAKHTIN, 2008, p. 320).

As imagens grotescas do corpo no Renascimento se apresentam muitas vezes com aspectos
exagerados, deformados e, por isso, horrendos quando comparadas as imagens da arte
classica. A hiperbolizacdo € um dos principios da formacdo da imagem grotesca rabelaisiana,
“esse exagero tem um carater positivo e afirmativo” (BAKHTIN, 2008, p. 17). Os
personagens retratados na arte classica se encontram em plena juventude, afastados dos pontos
decisivos da vida, como o nascimento e a morte. O exagero, a deformacéo, o0 corpo morto e a
velhice sdo caracteristicas do corpo em constante construcdo da visdo ndo canonica, diferente
do corpo acabado e perfeito. “Sdo imagens que se opdem as imagens classicas do corpo
humano acabado e perfeito e em plena maturidade, depurado das escorias do nascimento e do

desenvolvimento” (BAKHTIN, 2008, p. 22), e, acrescentamos, da doenca e da morte.

Essa concepcdo de corpo imperfeito, inacabado e fragmentado retornara com muito impacto
na literatura do século XX. Porém, sem nenhum aspecto ambivalente e totalmente
individualizado. Neste momento o homem se vera como um ser descontinuo e vazio, e por
consequéncia passard a ver toda a sua construcdo da mesma forma, tendo reflexos na
literatura. Nos préximos capitulos, ao analisar as obras de Lucio Cardoso, aprofundaremos

neste ponto e poderemos constatar de que forma isso ocorre em sua producdo literaria, em
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especial em Crénica da casa assassinada, romance que traz bastante essa ideia de corpo

inacabado, imperfeito, solitario e suscetivel a morte e a doenga.

Bakhtin chama a atencdo para as principais partes do corpo na literatura rabelaisiana. As
partes mais importantes sdo os orificios, pois é através deles que acontece 0 movimento de
entrada e saida do corpo. E por eles que acontece a renovacio, a partir da ligacdo com o
cosmos, com 0 mundo e com outros corpos. Por isso as ramificacGes e as excrescéncias sao
tdo importantes na formagdo da imagem corporal grotesca; porque por elas o corpo sai de si

mesmo, O ultrapassa e se reline a outro corpo.

Para sermos mais pontuais, falemos de cada parte abordada por Bakhtin e sua funcéo. A boca
é a parte mais importante na imagem grotesca. A boca aberta é a representacdo do corpo
aberto, e se torna a porta que conduz ao “baixo corporal” (ventre e intestinos), o que, na visao
de Bakhtin, representa o inferno na imagem corporal grotesca. A boca escancarada € ainda
mais simbdlica, pois é como se fosse 0 abismo corporal inteiramente aberto, € a representacao
do devorador do mundo. Lembrando que a boca fica na parte alta do corpo, a cabeca, e vé-la
como uma porta para o “baixo corporal” ¢ uma interpretagdo que permite 0 movimento que

Bakhtin alega existir em toda imagem grotesca ambivalente: o alto que é rebaixado e o0 baixo

que € elevado, ou seja, um movimento circular entre o alto e o baixo.

O colhdo ¢ o rei do “baixo corporal”, ele ¢ o representante central do quadro nao oficial. E
junto ao ventre € os O0rgaos genitais compoe o “baixo corporal”, ou, como Bakhtin também o

nomeia, o “inferno corporal”.

A cabeca, a orelha e 0 nariz s6 assumem funcéo grotesca quando transformados em objetos ou
guando adquirem aspectos animalescos. Exceto o nariz, que alcanga uma conotagdo sexual por
ser equiparado ao falo. Os olhos sé assumirdo conotacdo grotesca quando arregalados, porque

assim portam a tensdo corporal.

O rebaixamento € uma caracteristica primordial para a construgdo da imagem material e
corporal do realismo grotesco, que consiste em trazer para o nivel terrestre e baixo caracteres
tomados como elevados, espirituais e abstratos. E pertinente explicar o que Bakhtin entende

como alto e baixo. Primeiramente, ambos sdo usados apenas com sentido topogréafico. O baixo
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representa a terra, cujo principio é a absorcao (caracteristica negativa) e a0 mesmo tempo o
nascimento e a ressurreicdo (caracteristica positiva), ressaltando seu aspecto cosmico. Na
formacdo da imagem corporal grotesca os 0rgdos genitais, o ventre, as fezes e a urina, bem
como as satisfacdes naturais: comer, beber, fazer sexo, parir, defecar, representam o “baixo
corporal”. O alto representa o céu e ao aplica-lo no principio corporal, 0 mesmo representa o
rosto, a cabeca. Rebaixar, como j& dito, € aproximar da terra com aspecto ambivalente, e
degradar ¢ o mesmo que “entrar em comunhdo com a vida da parte inferior do corpo”
(BAKHTIN, 2008, p. 19). Com a degradacdo abre-se um tumulo corporal para que dele haja
um nascimento. E o principio ambivalente e renovador. Ao lado do negativo (a destruicdo e a
morte) esta a caracteristica positiva (0 nascimento e a renovacao). O povo, e seu corpo, estao
em comunhdo césmica com a terra. Destroi para abrir espago para se construir algo novo e “o
baixo ¢ sempre o comecgo.” (BAKHTIN, 2008, p. 19). Nessa concepgao, “o particular e o
universal estdo ainda fundidos numa unidade contraditoria” (BAKHTIN, 2008, p. 21).

A morte, a loucura e o diabo nas festas populares também possuem aspecto ambivalente. A
morte ndo é o fim de nada essencial, é o fim de algo, para se fazer espago para o novo. A
morte na perspectiva da festa popular esta isenta de toda tragicidade, medo e pavor da visao
moderna, alcancando aspecto leve e alegre. Morte e tristeza, nessa concepcao, Sao
incompativeis. Mesmo que a morte tenha sofrimento e dor, sentimentos individuais, ela
carrega em si uma pequena parte de outro corpo nascente, o social. Morre o individuo, porém

perpetua a historia. A imortalidade esta na descendéncia.

Ele [Rabelais] quer ver-se a si mesmo, ver a sua velhice e caducidade reflorirem na
nova juventude do seu filho, neto e bisneto. A sua fisionomia terrestre visivel, cujos
tracos se conservam em seus descendentes, é-lhe cara. Ele quer, na pessoa desses

ultimos, permanecer “no mundo dos vivos” e viver entre os seus excelentes amigos.
(BAKHTIN, 2008, p. 355).

No periodo em que Rabelais escreveu a obra Pantagruel, por volta de 1532, as calamidades
naturais castigavam a populacdo, como as grandes secas e a peste, por isso a presenca do
“velho terror cosmico” no cotidiano. Tudo o que ¢ grande e forte, como era vista a forga da

natureza, gera medo. E para ter mais controle sobre a populacdo a Igreja utilizava-se do medo
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para oprimir o povo e dominar sua consciéncia. Trazer o aspecto cosmico para as festas e rir

deles é uma forma de fugir desse terror. O riso vence 0 medo cosmico.

A loucura representa o oposto da sabedoria oficial, é a negagao da razao, por isso preserva seu
aspecto positivo. “O motivo da loucura [...] € caracteristico de qualquer grotesco, uma vez que
permite observar o mundo com um olhar diferente, ndo perturbado pelo ponto de vista
‘normal’, ou seja, pelas ideias e juizos comuns.” (BAKHTIN, 2008, p. 35). Ser chamado de
louco nas festas populares € um insulto ambivalente. O contrario do que ocorre
posteriormente, no Romantismo, por exemplo, quando a loucura assume aspectos sombrios e

tenebrosos.

O inferno era outra forma de controle da Igreja sobre a populagdo. Os fiéis se preocupavam
em seguir as regras para ndo irem para o inferno quando morressem. Nas festas populares e na
literatura de Rabelais esse medo também é eliminado. O inferno se torna a representacdo do
baixo tanto material quanto corporal, finaliza o passado condenado inutil, inclui parte de uma
vida nova. Ele condena e mata o antigo e deixa a possibilidade do futuro nascer. E possivel rir
dele, assim como do diabo. “O diabo é um alegre porta-voz ambivalente de opiniées nao-
oficiais, da santidade ao avesso, o representante do inferior material, etc. Ndo tem nada de
aterrorizante nem estranho [...]” (BAKHTIN, 2008, p. 36).

O riso é primordial no conjunto das festas populares. Ele é alegre e, como deveria ser nesse
contexto de construcdo, renovador, criador e positivo. Expressa a consciéncia nova, livre e
critica da sua época. Opde-se a imobilidade conservadora, a atemporalidade e a imutabilidade
do regime. E a oposicdo ao mundo sério e tirano da Igreja e do Estado. Assim como 0s outros
elementos da festa popular, o riso no Renascimento ndo € uma sensacao individual, ndo se ri
sozinho. Ele € o patrimdnio do povo, ¢ direito de todos, ou seja, € universal e “por tltimo, esse
riso € ambivalente: alegre e cheio de alvoroco, mas ao mesmo tempo burlesco, burlador e
sarcastico, nega e afirma, amortalha e ressuscita simultaneamente” (BAKHTIN, 2008, p. 10).
O povo da Idade Média tinha inimeros medos: medo moral, do tabu, do poder divino, da
morte, do inferno, das catastrofes naturais; e o riso é vitdria sobre todos os medos. Tudo que
era temivel torna-se cdmico. O que atemoriza transforma-se em terra, ou seja, € rebaixado
para gque a terra devore e procrie outro elemento. Ri-se do sagrado, ri-se da morte e da loucura;

parodia o ritual religioso, cria-se o rei bufdo. Enfim, o universo é cémico.
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O tempo e a alternancia das estacdes tém uma relacdo intrinseca com o riso. O riso sepulta o
velho e celebra 0 novo que vai chegar, a esperanca de tempos melhores com mais abundancia
e liberdade. Este riso esteve sempre ligado ao baixo material e corporal, por ele se degrada e

materializa.

O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o e
completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose, do
fanatismo e do espirito categorico, dos elementos de medo ou intimidacdo, do
didatismo, da ingenuidade e das ilusdes, de uma nefasta fixacdo sobre um plano
Unico, do esgotamento estlpido. O riso impede que o sério se fixe e se isole da
integridade ambivalente. Essas sdo as funcbes gerais do riso na evolugdo histérica da
cultura e da literatura. (BAKHTIN, 2008, p. 105).

No ambiente oficial o riso era proibido, a Igreja o entendia como uma forma de pecado, uma
deselegéncia, chegando-o a aproximar do diabdlico. A seriedade era a forma ideal de vida.

Em Historia da feiura (2007), Umberto Eco ajuda a interpretar o comico, e para isso ele o
relaciona ao obsceno e as relagdes do ser humano com ambas as instancias. O autor explica
que o ser humano se incomoda com tudo o que esté ligado aos excrementos, em especial se
for do outro, e a sexualidade. O incobmodo do sexo é provocado pelo pudor da regra
implantada no homem desde pequeno, que diz que ndo se pode tocar ou expor seu 6rgao
genital. A regra do pudor sofre variacdo de acordo com cada cultura. Na ocidental, onde existe
um forte sentimento de pudor “o gosto por sua violagdo manifesta-se através do seu oposto do
pudor, que ¢ a obscenidade” (ECO, 2007, p. 131). Essa ¢ mais uma explicacdo para a
liberdade desenfreada nas festas populares da Idade Média. Eco explica que sdo dois 0s
motivos que levam 0 homem a exibir comportamentos obscenos: raiva ou provocacao, apesar
de muitas vezes o obsceno provocar o riso. De acordo com Eco, “comicidade e obscenidade
casam-se [...] quando nos divertimos a custa de alguém que desprezamos [...] ou num ato
liberador voltado contra algo ou alguém que nos oprime. Neste ultimo caso, o comico-
obsceno, ao nos fazer rir do opressor, representa também uma espécie de revolta
compensatoria.” (ECO, 2007, p. 135).

Aristoteles foi um defensor do riso, por isso, foi influéncia para Rabelais. Na teoria de

Aristoteles o riso € uma marca particular do homem, ja que ele é o unico animal que ri. Nessa
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perspectiva, “o riso era considerado como 0 privilégio espiritual supremo do homem,
inacessivel as outras criaturas. [...]. O riso, dom de Deus, unicamente ao homem concedido, é

aproximado do poder do homem sobre a terra, da razdo e do espirito que apenas ele possui”.

(BAKHTIN, 2008, p. 59).

Outra influéncia forte do riso para Rabelais veio da medicina. Em 1560, Laurens Joubert,
membro da Faculdade de Medicina de Montpellier, publicou a obra Tratado do riso, contendo
sua esséncia, suas causas e seus maravilhosos efeitos, curiosamente investigados, discutidos e
observados por Laurens Joubert. Nela Joubert defende os efeitos de cura do riso para 0s
doentes. Vale ainda ressaltar que Rabelais estudou medicina nesta mesma faculdade, o que

explica essa influéncia e as descrigdes corporais e escatoldgicas tdo detalhadas em sua obra.

A diferenca temporal entre a obra de Kayser, publicada em 1957, e a de Bakhtin, publicada
em 1965, permite que o Gltimo tenha a oportunidade de incluir em seu livro uma visao critica
a respeito do estudo do primeiro. Bakhtin reconhece o valor e a importancia da obra de
Kayser, inclusive serve de aporte tedrico para seu livro. Mas também aponta o que considera
serem seus equivocos. Na perspectiva de Bakhtin, analisar o grotesco a luz da modernidade, é
um defeito que varios criticos cometem, e Kayser ndo foge a regra. Esta forma de andlise
desvirtua o carater ambivalente do grotesco que Bakhtin tanto defende. Mesmo com uma
extensa distancia temporal do grotesco renascentista, este erro Bakhtin ndo comete, pois

consegue analisa-lo sem deixar a visdo moderna de seu tempo influenciar em seu trabalho.

No entanto, a obra de Bakhtin também ndo esta livre de equivocos. Na visdo de Fabiano
Santos, em A lira dissonante, perspectiva com a qual este estudo esta de acordo, o equivoco de
Bakhtin estd em resumir o grotesco as festas populares e ao riso ambivalente desconsiderando
os efeitos psiquicos provocados no leitor como o incémodo e o estranhamento. Esta falha
Kayser ndo comete. “Bakhtin, convicto de sua utopia de redencéo das aflicdes da vida comum
por meio do riso do povo, subordina o incdmodo suscitado pelo grotesco a festividade alegre de
uma cultura popular [...].” (SANTOS, 2009, p. 141).

Nos séculos seguintes ao Renascimento, o grotesco serd desconsiderado pela literatura. A
producdo artistica literaria o colocard & margem do canone. Ele s6 sera resgatado novamente

no periodo pré-romantico e no inicio do Romantismo, mas de uma forma totalmente renovada.
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Além de abordar amplamente o grotesco renascentista, Bakhtin faz uma réapida, porém
proficua andlise do grotesco no Romantismo. O estudioso, com uma sagaz Vvisdo critica, tem
consciéncia da insuficiéncia de seu estudo a respeito deste periodo literario: “nossa analise do
grotesco romantico estd longe de ser exaustiva. Além disso, adquire um carater um pouco
unilateral, talvez mesmo polémico, ao tentar iluminar as diferencas entre o grotesco romantico
e o grotesco popular da Idade Média e do Renascimento.” (BAKHTIN, 2008, p. 38). Ainda
assim, isso ndo retira a importancia deste estudo como contribuico tedrica para a pesquisa do
grotesco no Romantismo. Por isso, antes de abordamos os autores e criticos que aprofundaram
no estudo do grotesco romantico, o que sera feito no proximo capitulo, é pertinente uma breve

apresentacdo da analise de Bakhtin sobre este assunto.

Bakhtin diferencia o grotesco pré-romantico do grotesco romantico, no entanto ndo chega a
desenvolver as caracteristicas especificas do primeiro, aprofundando apenas no segundo.
Conforme Bakhtin, no Romantismo, o grotesco é resgatado pelas producdes literarias para

expressar uma visdo de mundo subjetiva, individual e aterrorizada.

O riso no Romantismo sofrerd& uma degradacdo, perdendo seu aspecto renovador e
ambivalente. Deixa de ser universal, perde o elo com o mundo, é associado a difamacéo,
assumindo um carater negativo. Pode se dizer que no grotesco romantico ocorre uma
degeneracdo do comico, e este se reduz ao minimo, sendo o humor, a ironia e 0 sarcasmo as
formas mais proximas de um riso nesse periodo. Ocorre também uma degeneracdo do aspecto
positivo das imagens materiais e corporais. Estas sdo reduzidas ao nivel da tendéncia abstrata,
de carater moralizador. O riso que as imagens corporais e materiais antes geravam € relegado
ao dominio inferior do cotidiano. O divertimento ligeiro passa a ser visto como algo para seres
inferiores e corrompidos. Em seu estudo Kayser, fiel a visdo romantica, defendera que a Unica
forma de riso € o sombrio e ameacador € 0 mesmo ¢ um “sintoma pessoal” diante de um poder
sobrenatural, como se o riso fosse o anunciador de “um poder estranho, desumano”
(KAYSER, 1986, p. 61). No Romantismo a presenca do riso € a manifestacdo de algo
diabdlico. Isso explica o pressuposto defendido por Kayser de que no Romantismo o0 maior

humorista é o diabo.

O homem do periodo romantico € solitdrio e estd em constante embate consigo mesmo. “O

grotesco romantico € um grotesco de camara, uma espécie de carnaval que o individuo
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representa na soliddo, com a consciéncia do seu isolamento” (BAKHTIN, 2008, p. 33). O
universo do grotesco romantico ¢ “terrivel e alheio ao homem” (BAKHTIN, 2008, p. 34). As
sensacdes de terror do mundo e da existéncia sdo intencionalmente transmitidas ao leitor e “a
reconciliacdo com o mundo, quando se realiza, ocorre em um plano subjetivo e lirico, as vezes
mesmo mistico” (BAKHTIN, 2008, p. 34). O diabo e a morte adquirem um aspecto umbroso e

maligno, por isso aterrorizam. A loucura se transforma e “adquire os tons sombrios e tragicos

do isolamento humano” (BAKHTIN, 2008, p. 35).

Contrastando com a alegria dos carnavais da ldade Média o grotesco romantico parece
aterrorizador e, por isso, aparenta ndo conter elementos positivos. No entanto, Bakhtin chama
atencdo para o0s aspectos positivos do grotesco no Romantismo. Os roménticos buscaram as
raizes populares do grotesco como quando resgatam as obras de Shakespeare e Cervantes. E,
embora a satira fosse uma das formas de manifestacdo do riso, os romanticos ndo se limitaram
a ela. Ele destaca ainda a importancia do aprofundamento na subjetividade do ser humano,
sendo este 0 momento literario em que se descobriu “o individuo subjetivo, profundo, intimo,

complexo e inesgotavel.” (BAKHTIN, 2008, p. 38).

Para fechar este topico, vale a pena citar uma ultima analise geral a respeito do grotesco no
Romantismo e a importancia desta categoria estética no contexto de representacdo da tematica
romantica e, mais uma vez, assim como acontece no Renascimento, 0 grotesco como arma

contra o Estado e como critica social:

O grotesco romantico foi um acontecimento notavel na literatura mundial.
Representou, em certo sentido, uma reagdo contra os canones da época classica e do
século XVIII, responsaveis por tendéncias de uma seriedade unilateral e ilimitada:
racionalismo sentencioso e estreito, autoritarismo do Estado e da logica formal,
aspiracdo ao perfeito, completo e univoco, didatismo e utilitarismo de filésofos
iluministas, otimismo ingénuo ou banal, etc. O romantismo grotesco recusava tudo
isso e apoiava-se principalmente em Shakespeare e Cervantes [...]. (BAKHTIN,
2008, p. 33).

Nos topicos subsequentes sera realizado um estudo detalhado do grotesco no Romantismo,
assim como do grotesco moderno. Para isso, serdo consideradas definicdes de diferentes

autores acerca dessa categoria estética literaria.
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Da perspectiva romantica a moderna: Victor Hugo, Wolfgang Kayser e Harold Bloom

Victor Hugo — O grotesco e o0 sublime

No ano de 1827, o escritor Victor Hugo publica o preféacio de seu drama histérico Cromwell.
Praticamente um texto a parte, este nada despretensioso prefacio tornou-se um verdadeiro
manifesto romantico da literatura francesa, uma “teoria sobre a modernidade do drama”
(HUGO, 2010, p. 7) e um grito contra as amarras e restricdes do formalismo cléassico até entdo
vigentes, propondo um novo olhar para a poesia. Para nés o prefacio de Cromwell chegou

como um nome préprio: Do grotesco e do sublime, o qual sera utilizado nesta dissertacao.

Em Do grotesco e do sublime, Victor Hugo defende a liberdade de criacdo na poesia.
Diferencia a poesia moderna da poesia antiga e da primitiva, buscando para isso demarcar o
dominio de cada uma através da relacdo do homem com a religiosidade. Além disso, indica
um elemento préprio da poesia moderna, 0 grotesco, cujo lugar na literatura sé foi

conquistado devido ao olhar do homem sobre si mesmo trazido pelo cristianismo.

Para elucidar cada ponto trabalhado por Victor Hugo, inicialmente cabe explicar o que este
escritor entende por poesia moderna, ressaltando que para Hugo roméantica e moderna sdo
sinbnimos. O conceito de moderno esta ligado ao surgimento do cristianismo. Conforme
observa Santos “seria a partir do cristianismo que se configuraria a visdo de mundo moderna,
portanto, o grotesco seria um ponto de distingdo entre a arte produzida a partir da Idade Média
da arte produzida na Antiguidade greco-latina” (SANTOS, 2009, p. 173, n. 9). A arte greco-
latina tem por ideal retratar a natureza na sua harmonia, representar o que ela tem de mais belo
e perfeito, é a arte organizada. J& a poesia moderna aqui tratada tem um compromisso um
pouco mais complexo: ela deve abarcar a natureza como um todo e isso inclui o feio, o
horrendo e 0 nojento, porque a natureza é composta tanto pelo positivo como pelo negativo.
Se o artista deseja trazer o sublime para a sua obra deve obrigatoriamente passar pelo

grotesco. Nas palavras de Victor Hugo, a poesia moderna:

Sentir4 que tudo na criagdo ndo é humanamente belo, que o feio existe ao lado do
belo, o disforme perto do gracioso, o grotesco no reverso do sublime, o mal com o
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bem, a sombra com a luz. [..] E entdo que, sob a influéncia deste espirito de
melancolia crista e de critica filosofica que notdvamos ha pouco, a poesia dara um
grande passo [...] Ela se pora a fazer como a natureza, a misturar as criagdes, sem
entretanto confundi-las, a sombra com a luz, o grotesco com o sublime, em outros
termos, o corpo com a alma, o animal com o espirito, pois o0 ponto de partida da
religido é sempre o ponto de partida da poesia. (HUGO, 2010, p. 26, grifos nossos).

Nessa passagem fica clara a relacdo que Victor Hugo estabelece entre a poesia e a religido,
relacdo essa herdada de Chateaubriand. Em Lira dissonante Fabiano Santos mostra que em O
génio do cristianismo (1802) Chateaubriand defende que a poesia deve se inspirar no
cristianismo e abandonar a influéncia das religibes pagds, uma vez que essas eram
ultrapassadas para representar a vida moderna. Em sua visao, é através da religido vivenciada
no cotidiano que é possivel realizar uma poesia auténtica e condizente com seu tempo. Para o
escritor, o cristianismo possibilita um conhecimento maior de si mesmo, pois através dele é
possivel entender e conhecer melhor o que é Deus e com isso se permite conhecer melhor o
que é o proprio ser humano. Uma vez que o ser humano € a oposicdo material deste ser

espiritual. O cristianismo € a ponte do homem com um ser maior e absoluto.

A arte produzida sob a influéncia do cristianismo, para Chateaubriand, ¢ superior devido “a
sua dramaticidade e a seu carater moral” (SANTOS, 2009, p. 177), atributos inexistentes nas

religiGes pagas.

Victor Hugo adota a mesma perspectiva de Chateaubriand. Para ele a presenca do cristianismo
torna a poesia romantica superior as demais. E como se a religido fosse o eixo principal de
definicdo estética em cada idade da poesia. Vale a pena reproduzir a perspectiva de Hugo
acerca da contribuicéo trazida pelo surgimento do cristianismo em detrimento ao momento de

“treva” vivenciado no periodo das religides pagas:

As escolas pagds andavam as cegas na noite, agarrando-se s mentiras como as
verdades no seu caminho de acaso. Alguns de seus fildsofos langcavam as vezes sobre
os objetos fracas luzes que ndo os iluminavam sendo de um lado, e tornavam maior a
sombra do outro. Dai todos estes fantasmas criados pela filosofia antiga. Nao havia
sendo a sabedoria divina que pudesse substituir por uma vasta e igual claridade todas
estas vacilantes iluminagBes da sabedoria humana. Pitdgoras, Epicuro, Socrates,
Platdo séo archotes; Cristo é o dia. (HUGO, 2010, p. 22).
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Essa correlacdo religido-poesia pode ser percebida também na definicdo de génio dada por
Chateaubriand ao artista, a mesma definicdo utilizada por Victor Hugo em Do grotesco e do
sublime. O génio é o ser humano dotado de uma forca maior, uma forca divina, que
“inevitavelmente, o leva a rivalizar com Deus” (SANTOS, 2009, p. 175). A experiéncia
vivenciada pelo artista € um caminho de ascensdo do humano ao divino. Visdo oposta a que
era comumente associada ao génio: a figura de um ser humano, exclusivamente,
revolucionario que tendia a rebelar-se contra a sociedade através da arte. Em Do grotesco e do

sublime Victor Hugo reforca a misséo que ele acredita ser a do génio:

Ao génio cabe a tarefa de criar uma obra total, sem excluir qualquer que seja o
elemento do real; representar o homem na sua total complexidade, iluminando-lhe
“a0 mesmo tempo, o interior € o exterior”’; representar a natureza, pois “tudo o que
estd na natureza esta na arte” (HUGO, 1986, p. 9).

Depois dessa explicacdo a respeito da relacdo entre poesia e religido presente na teoria de
Victor Hugo, é pertinente expor a divisdo realizada por este escritor para a idade da poesia. A
poesia segue a linha de evolucdo da humanidade, a medida que 0 homem cresce e amadurece.
Ciente disso, Victor Hugo estabelece uma linha de evolucdo da poesia paralela as idades de
vida do homem para explicar didaticamente cada momento histérico da poesia. “Ora, como a
poesia se sobrepde sempre a sociedade, vamos tentar desvendar, segundo a forma desta, qual
dever ter sido o carater da outra, nestas trés idades do mundo: nos tempos primitivos, nos

tempos antigos e nos tempos modernos.” (HUGO, 2010, p. 16).

A primeira idade da poesia, 0s tempos primitivos, corresponde a infancia do homem. Neste
momento, ndo ha povos, existem apenas as familias e a sociedade é uma grande comunidade.
Ainda ndo ha lei ou governos delimitados, por isso ndo ha disputas pelo espaco. A figura de
autoridade é o pai, ao invés do rei, como ocorre posteriormente. E nesse ambiente que surge o
primeiro poeta, jovem e lirico. Seu produto literario sdo as odes, cantando a eternidade. O seu
ponto de existéncia parte do ideal. E seu carater é o da ingenuidade. Os personagens Sao
colossos como Addo e Noé, sendo possivel verificar a fonte para esses poetas, a Biblia. Eis a

primeira idade da poesia, é a poesia em germe. Como explica Victor Hugo:
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Nos tempos primitivos, quando 0 homem desperta num mundo que acaba de nascer,
a poesia desperta com ele. [...] ndo ha propriedade, ndo ha lei, ndo ha melindres, nao
ha guerras. Tudo pertence a cada um e a todos. A sociedade é uma comunidade. [...].
A prece é toda a sua religido: a ode é toda a sua poesia. (HUGO, 2010, p. 17).

A juventude sdo os tempos antigos. O homem ja se organiza em sociedade, com leis e
governos. A religido ganha espaco e torna-se tdo importante como o rei. Surgem as nacgdes € 0
sentimento de nacionalidade. Os objetivos e interesses dos povos muitas vezes se
contradizem, e isso gerara os conflitos, as guerras e algumas vezes as mudancas dos povos.
Nesse momento, a literatura cantard as grandes viagens e o sentimento de nagdo, com isso,
surgem 0s poetas épicos. Sua producado serd a epopeia. A epopeia cresce e ganha os palcos, “o
teatro dos Antigos ¢ [...] grandioso, pontifical, épico.” (HUGO, 2010, p. 20). Se antes o canto
era a eternidade, agora sera a histdria. Seus personagens serdo gigantes como Aquiles e Atreu.
E seu carater é o da simplicidade. Sua fonte € Homero. E seu ponto de partida € o grandioso.
Essa poesia vive do grandioso. O foco é a acdo, a conquista, os grandes feitos. Embora ainda

seja a poesia em germe, ainda em desenvolvimento. Nesta fase da poesia

a familia se torna tribo, a tribo se faz nacdo. Cada um destes grupos de homens se
amontoa ao redor de um centro comum, € eis os reinos. [...] O acampamento da lugar
a cidade, a tenda ao palacio, a arca ao templo. [...] A religido toma uma forma; os
ritos regulam a prece; o dogma vem emoldurar o culto. Assim o sacerdote e o rei
dividem entre si a propriedade do povo; [...] Nesta sociedade, tudo é simples, tudo é
épico. A poesia é a religido, a religido é a lei. (HUGO, 2010, p. 18)

A terceira idade da poesia remete aos tempos modernos. A religido estda completa, o
cristianismo ja € uma religido consolidada e seus dogmas, seu culto e moral estdo
estabelecidos e implantados no homem. Uma licdo primordial que vird com o cristianismo é a
dualidade da existéncia humana. Com a nova religido 0 homem passou a se ver como um ser
pequeno e carnal, em contrapartida ao seu Deus que é grande, divino e poderoso. O
cristianismo estabelece um abismo entre 0 homem e Deus. H&4 uma separagdo profunda entre
matéria e espirito, corpo e alma. Com isso, 0 homem vai conhecer mais um sentimento, a
melancolia. Na epopeia 0s grandes acontecimentos eram apenas para 0s gigantes, o individuo
era muito baixo para que os grandes acontecimentos chegassem até ele. Na civilizagédo

moderna € impossivel o tumulto ndo chegar ao coragdo dos homens. Comecou-se a meditar
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sobre o escarnio da vida e sentiu-se pena da humanidade. Assim, o personagem principal na

literatura desse tempo é o homem, como Hamlet e Otelo, e sua representacéo é o drama.

A poesia nascida do cristianismo, a poesia de nosso tempo é, pois, o drama; o carater
do drama é o real; o real resulta da combinacdo do bem natural de dois tipos, o
sublime e o grotesco, que se cruzam no drama, COMO Se cruzam na vida e na criacao.
Porque a verdadeira poesia, a poesia completa, estd na harmonia dos contrarios.
(HUGO, 2010, p. 46).

Um novo ser surge na poesia, 0 grotesco, em uma nova forma, a comédia, e, como ja foi dito,
sua representacdo serd o drama. O drama que, ao contrario do periodo classico, agora pinta a
vida e seu carater é a verdade. A poesia alcanca sua plenitude e, agora, vive do real. Ela
engloba toda a completude e dualidade do ser humano. A fonte nos tempos modernos sera
Shakespeare, sendo este autor junto a Cervantes 0s principais representantes para Victor Hugo
da poesia moderna.

O génio moderno nasce da unido do grotesco com o sublime. Complexo, variado nas formas e
inesgotavel nas criacdes, esse se opde drasticamente a simplicidade do génio antigo. E
importante ressaltar que as caracteristicas das trés idades da poesia ndo se encerram em si,
mas se interpenetram. Alguns elementos podem ser identificados em todas as idades, mas

apenas em uma delas eles terdo carater dominante.

N&o se cria do nada. O grotesco ndo € um tipo exclusivo da sociedade moderna. Desde a
Antiguidade essa figura esteve presente nas composi¢des. No entanto sua presenca era timida,
e trazé-lo para o primeiro plano ndo era o foco. Porém, seu papel torna-se primordial na
terceira fase da poesia, era o terreno propicio para se desenvolver. A funcdo do grotesco de
um lado é criar o comico e do outro o horrivel. E ele quem traz a supersticdo para a religido e
a imaginacdo para a poesia. A beleza da Antiguidade era tdo intensa e constante que alcangava
a monotonia, sentiu-se necessidade de se descansar do belo. O grotesco foi um momento de
descanso do excesso de beleza. Para depois poder voltar os olhos ao belo, mas com uma visao
“fresca e excitada”. A beleza moderna ficou maior, mais completa e complexa, pois o feio, sua
outra face, se uniu a ela. “O contato do disforme deu ao sublime moderno alguma coisa de

mais puro, de maior, de mais sublime enfim que o belo antigo.” (HUGO, 2010, p. 34).
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A juncéo do sublime e do grotesco se faz completa e produz uma poesia complexa. Enquanto
o0 sublime é a representacdo da alma, purificada pela moral cristd, com todos os encantos,
graca e beleza. O grotesco representa o papel da besta humana, com todos os ridiculos, as
enfermidades e as feiuras. E onde entram as paixdes, 0s crimes, 0s vicios, elementos t&o
préprios do ser humano. Bakhtin critica a dependéncia que Victor Hugo faz com que o
grotesco tenha em relagdo ao sublime: “Hugo enfraquece o valor autonomo do grotesco,
considerando-o como meio de contraste para a exaltacdo do sublime.” (BAKHTIN, 2008, p.
38). Porém, ainda assim as contribuicdes de Hugo, a respeito da evolucdo da poesia e da

introducao do grotesco na literatura, séo relevantes.

O belo tem apenas uma face, é a forma na mais simples relagdo, na mais absoluta simetria, € a
harmonia para a nossa organizacao. Portanto, o belo é um conjunto completo, mas restrito
como no6s (HUGO, 2010, p. 36). Enquanto que o feio tem mil faces e ¢ um detalhe de “um
grande conjunto” que escapa a0 homem e ndo se harmoniza com ele, mas com a criagdo. O
grotesco sempre apresentara ao espectador/leitor aspectos novos, porém incompletos para a

compreensdo humana.

O drama ¢ o caminho pelo qual Victor Hugo acredita que o génio podera alcancar o “principio

de liberdade na arte”. Por isso, o escritor pede:

Destruamos as teorias, as poéticas, os sistemas. Derrubemos este velho gesso que
mascara a fachada da arte! N&o ha regras, nem modelos; ou antes, ndo ha outras
regras sendo as leis gerais da natureza que plainam sobre toda a arte, e as leis
especiais que, para cada composic¢do, resultam das condicdes de existéncia proprias
para cada assunto. (HUGO, 2010, p. 64).

N&o que todas as regras devessem ser abolidas, pois a lingua escrita e suas regras gramaticais
sdo convencdes, regras, e por isso sdo elementos essenciais para se construir um texto. Até
mesmo seguir 0s modelos classicos nao é problematico, desde que o escritor empregue em sua
criagdo “elementos proprios e de sua natureza”. AS regras existem, porém cabe ao artista
saber quando usa-las, nega-las ou renova-las. Esse é o principio da liberdade, ser livre para

aproveitar o aproveitavel e para inovar onde for preciso e possivel. “Longe de demolir a arte,
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as ideias novas querem somente reconstrui-la mais sélida ¢ melhor fundada [...]”. (HUGO,
2010, p. 67).

Diante de tais colocagdes, Victor Hugo esclarece o grau de importancia da presenca do
grotesco na literatura moderna. “Nao ¢ s6 conveniéncia [...] ¢ uma necessidade” (HUGO,
2010, p. 50). E com isso contribui para que se entenda melhor o projeto estético de construgdo

literaria de alguns autores do século XX. Lucio Cardoso € um deles.

Em Lira dissonante (2009), Fabiano Santos apresenta uma critica proficua quanto ao
posicionamento de Victor Hugo na definicdo do que é o grotesco. Ao contrario de Kayser, que
tentard delimitar e definir precisamente o que é o grotesco, Victor Hugo se esquiva de sua
definicdo especifica e fala dele apenas através de exemplos, de metaforas e o contrapondo a
arte classica. A mesma observacdo serad realizada primeiramente por Kayser: “Ele [Victor
Hugo] o aproxima do feio, que frente & unicidade do belo, teria mil variantes. E certo que com
isto 0 conceito se dilui perigosamente e, [...] parece, as vezes, mal haver ainda uma
delimitagdo.” (KAYSER, 1986, p. 60).

A associacdo do grotesco com o feio individualmente, ou seja, como uma figura isolada, para
Kayser (1986) é um problema, pois, dessa forma, Hugo reduz o grotesco apenas ao exterior
dos seres, ao aspecto fisico, “se assim fosse, o grotesco achar-se-ia ao nivel dos conceitos de
forma externa” (KAYSER, 1986, p. 60). Além disso, Hugo esta excluindo os sentimentos e
sensacOes despertados no espectador no processo de elaboragdo do grotesco. Em outras
palavras, na perspectiva de Kayser o processo de recep¢do na composicdo do grotesco é
fundamental e esse ponto falta em Victor Hugo. Para elucidar melhor a visdo de Kayser, no

topico a seguir a teoria deste critico sobre o grotesco na literatura sera devidamente analisada.
Wolfgang Kayser — O grotesco do estranhamento

Como anunciado anteriormente, neste topico nos reportaremos a obra de Kayser O grotesco:
configuracdo na pintura e na literatura, com o objetivo de analisar o grotesco como uma
categoria estética nas artes. O autor utiliza tanto a pintura, a literatura e em alguns momentos

o teatro para investigar e para exemplificar essa categoria estética.



36

O propdsito de Kayser € estabelecer uma definicdo precisa para o grotesco desde a sua origem
e, ha nossa perspectiva, este € um ponto arriscado de sua teorizacdo. A evolugdo do grotesco
néo exclui as fases anteriores, e sim as reinterpreta e adapta ao sentimento do homem em cada
momento historico. Por isso ndo é possivel fazer uma delimitacdo exata para 0 mesmo. Para
estuda-lo todas as perspectivas devem ser consideradas, e deve se ter em vista que, para cada
momento, o grotesco terd propdsitos e formas de apresentacdo diversificados, ocasionando,
com isso, diferentes interpretacdes. Outro ponto criticado nesta obra é o olhar moderno que
Kayser lanca sobre o grotesco romantico. Ele traca a historia do grotesco a partir do ponto de
vista de sua contemporaneidade, a perspectiva moderna. Isso limita sua interpretacdo, uma vez
que seu estudo apresentard apenas o lado sombrio e amedrontador, préprio do grotesco
moderno, mesmo quando o foco de andlise for épocas diferentes, como o Romantismo, por
exemplo. Sobre isso Fabiano Santos, em A lira dissonante (2009), expde a pertinente opinido:
“O potencial ameacador que Kayser depreende do grotesco deve-se a maneira como esse
recurso incide nas obras modernas, nas quais o0 grotesco frequentemente se avizinha do
sobrenatural.” (SANTOS, 2009, p. 139).

A obra de Kayser é o primeiro estudo sobre o grotesco no seculo XX, e é através dela que o
grotesco sai da marginalidade no campo da arte oficial para reforcar seu valor de categoria
estética. Ademais, este livro instigou a critica literaria a produzir novos estudos a respeito
deste tema. O préprio livro de Bakhtin, trabalhado anteriormente, é fruto de contraposicGes de
opiniBes acerca deste assunto. A diferenca entre a teoria de Bakhtin e os postulados de Kayser
estd no foco do estudo. O grotesco de Kayser, por se ater ao Romantismo, privilegia a zona do
fantastico e do sinistro, enquanto que para Bakhtin, como foi amplamente apresentado, o
grotesco engloba o aspecto social e festivo do Renascimento. Em ambos os trabalhos
encontram-se 0 excessivo e 0 monstruoso, a mistura do heterogéneo e a transposicdo da

realidade para um universo maravilhoso.

No processo de analise do grotesco na literatura, Kayser engloba as trés instancias envolvidas
no processo de composicdo literaria: o fazer literario, a obra e o leitor. Sobre isso o autor
explica: “o fato de o grotesco apontar para os trés dominios, o processo criativo, a obra e a sua
recepcdo, € significativo e corresponde as coisas indicando que o conceito encerra o

instrumento necessario a uma noc¢do estética fundamental” (KAYSER, 1986, p. 156). Este
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posicionamento teorico vai de encontro com o método empregado por Bakhtin, porquanto
como pbde ser constatado no topico precedente, ele enfoca apenas o processo de cria¢do e a
obra, ndo abrangendo a recepcdo. Para Bakhtin, o importante é esquadrinhar as fontes
historicas das imagens materiais e corporais encontradas na obra de Rabelais, desconsiderando
assim as outras instancias do processo literario. Seguindo o raciocinio de Kayser, o método de
Bakhtin diminui o valor do grotesco enquanto categoria estética literaria. O processo de
recepcdo € fundamental na constru¢cdo do grotesco. Sem as sensacfes e sentimentos
despertados no leitor ele ndo se faz completo, pois “[...] o grotesco so6 ¢ experimentado na

recepcao” (KAYSER, 1986, p. 156).

O primeiro a apontar a importancia do processo de recepcdo para o estudo do grotesco foi
Wieland, com o qual Kayser estd de acordo, como se verifica na passagem a seguir: “Wieland
[...] oferece-nos uma anélise de seu [do grotesco] efeito psiquico. Trata-se de um exame, a
nosso ver, excelente e concorda exatamente com o que observamos até agora.” (KAYSER,
1986, 30). Wieland chega a apontar as sensac¢des contraditérias que uma arte com elementos
grotescos gera: “um sorriso sobre as deformidades, um asco entre o horripilante e o
monstruoso em si. [...] um assombro, um terror, uma angustia perplexa, como se 0 mundo
estivesse saindo fora dos eixos e j& ndo encontrassemos apoio nenhum.” (KAYSER, 1986, p.
30).

Ainda sobre o processo de recepgéo, Kayser explica que ndo basta apenas fazer uma obra com
elementos grotescos, estes elementos tém por obrigacao gerar determinados sentimentos sobre
o leitor como, por exemplo, o estranhamento diante do mundo. Ele explica o significado desta

palavra recorrente e essencial em seu estudo:

Usamos a palavra estranhamento (Verfremdung) com o pleno contelddo que toma
com o prefixo ver-: algo que era familiar se torna estranho (fremd) aqui e agora.
Familiaridade e estranheza sdo categorias de ubicagdo animico-corp6rea no espago
tridimensional. (KAYSER, 1986, p. 136). °

2 Freud em Das unheimliche (O estranho), de 1919, também analisa as vérias significagdes do vocabulo
estranhamento, partindo do idioma alemao. Assim como conclui Kayser, para Freud o vocabulo também remete a
algo simultaneamente estranho e familiar, 20 mesmo tempo em que remete ao sombrio, ao assustador, ao ligubre
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Assim como deve produzir também a sensacdo de surpresa e de repentino, o sentimento de
absurdo e de falta de direcdo, e ainda o processo de desilusdo e desencantamento diante da
existéncia. Todos esses elementos, na visdo de Kayser, coadunam-se para integrar o grotesco,

0 que reforca o qudo importante é o processo de recep¢do em sua perspectiva.

Ao enfatizar a recepcdo na elaboracdo do efeito do grotesco Kayser expande a possibilidade
de presenca dessa categoria estética nas obras literarias, pois um autor pode realizar uma obra
sem a pretensdo de que esta contenha elementos grotescos, contudo ainda assim esta mesma
obra pode gerar o efeito do grotesco devido a forma com que o leitor vai lidar com a aparicéo
de determinadas imagens. Em melhores palavras “¢ perfeitamente concebivel que seja
recebido como grotesco algo que na organizagédo da obra ndo se justifica absolutamente como
tal.” (KAYSER, 1986, p. 156). Na nossa perspectiva, isto € o que acontece com as obras de
Lacio Cardoso. Este escritor ndo teve a pretensdo de fazer obras grotescas, contudo o efeito de
determinadas “imagens obsedantes” para 0 leitor é grotesco. E o que esta dissertagio pretende
mostrar. E pertinente ressaltar que 0 grotesco nio se resume so ao nivel da recepgdo, embora,

como foi amplamente demonstrado, ele seja essencial.
O grotesco no teatro

Uma das formas de manifestagdo artistica, além da pintura e da literatura, na qual Kayser
analisa a manifestacdo do grotesco é o teatro. O primeiro grupo de teatro que ele analisa é o
Commedia dell’arte. Trata-se de um teatro popular com inicio na ldade Média e que vagava
através das cidades em busca de um espaco publico onde pudesse montar seu espetaculo
improvisado. Suas personagens caricaturais continham algumas caracteristicas fisicas
enfatizadas pendendo para o aspecto do retorcido e do deformado. Algumas delas ficaram
mundialmente conhecidas, como o Arlequim e a Colombina. O figurino dos atores contava
com mascaras com aspectos animalescos, procedimento que possibilitava a intensificacdo do
elemento fantasioso. O critico alemao expde que nessa forma de drama “o grotesco se funde
com o comico” (KAYSER, 1986, p. 42), e determina o universo quimérico da Commedia
dell’arte. O autor ressalta ainda a impossibilidade de apontar tragcos delimitados para esse

teatro popular, uma vez que as pecas sdo improvisadas e ndo ha registro de textos escritos. A

¢ ao apavorante. Para aplicag@o do conceito, Freud faz ainda uma longa analise do conto “O homem da areia” de
Hoffman.
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representacdo se baseava na mimica, e em cada regido ela adquiriu especificidades diferentes.
Bakhtin também contribui analisando este tipo de grupo teatral: “Esse mundo possui uma
integridade e leis estéticas especiais, um critério proprio de perfeicdo ndo subordinado a
estética classica da beleza e do sublime”. (BAKHTIN, 2008, p. 31).

Outra forma do teatro em que o grotesco € encontrado € no Sturm und Drang, um movimento
teatral pré-romantico da Alemanha, cujo fundo principal é o grotesco. Este movimento busca
uma arte completa e absoluta, e para isso procura associar a verdade ao uso do disforme, do
feio e do baixo na poesia. Essa visdo se aproxima da perspectiva de Victor Hugo em Do
grotesco e do sublime (2010). O principal produtor foi Jacob Reinhold Lenz, cujas inspiragdes
foram Shakespeare e a Commedia dell’arte. Lenz procura uma poesia dramética baseada no
real, e para alcancar este resultado se utiliza da mescla do comico e do tragico. Em sua visao,
0 Unico caminho para se alcancar a beleza integral € pela verdade. Inspirado nas producdes de
Lenz, Georg Bichner, dramaturgo do século XIX, também busca a verdade, que esta
intrinseca a beleza, ressaltando que essa ndao pode excluir o feio. Sturm und Drang é o

movimento responsével por trazer Shakespeare para 0s romanticos.

O Teatro del grotesco € um grupo teatral do século XX abordado por Kayser, cuja tematica
envolve o grotesco. Trata-se de um grupo italiano, cujas producdes foram elaboradas entre 0s
anos de 1916 e 1925. A inseguranca e o sentimento de estranhamento estdo presentes em suas
produgdes que oriundam do carater cindido do homem: “[...] a cisdo tornou-se 0 principio
geral da configuracdo humana, sendo anulada, por principio, a no¢do da unidade da
personalidade.” (KAYSER, 1986, p. 117). S&o inumeras as separacdes do eu, elas
ultrapassaram a divisdo entre 0 eu e 0 inconsciente proposta pela psicanélise, embora Freud e
Nietzsche sejam influéncias para esses dramaturgos. Outra forma de cisdo vem da oposicéo
entre a imagem social que o homem precisa manter para ser aceito pela sociedade e o0 seu eu
“verdadeiro”. Com isso historias com a tematica da mascara social versus o desejo intimo vao

ser recorrentes. No trecho a seguir Kayser expde qual é o espirito do teatro do grotesco:

113

O espirito comum do teatro do grotesco foi determinado do seguinte modo: “... a
absoluta conviccdo de que tudo é vao, tudo vazio, sendo os homens marionetes na
mdo do destino; suas dores, suas alegrias e suas a¢des sdo apenas sonhos de sombras
num mundo sinistro e de trevas, dominado pelo destino cego.” (TILGHER apud
KAYSER, 1986, p. 116-117).
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Este grupo se tornou pouco conhecido pela falta de dramaturgos para integra-lo e devido a
“dissolu¢do da unidade pessoal” que, na visdo de Kayser, era um tema pouco provocativo para

sustentar os principios de estranhamento e absurdo do universo grotesco.

O dramaturgo que melhor captou as ideias iniciais deste grupo foi Luigi Pirandello, cujas
principais pecas foram: Henrique 1V e Seis personagens em busca de um autor. As principais
questdes desenvolvidas nas pecgas de Luigi Pirandello s&o a alienagcdo do ser, assim como as
varias divisdes existenciais ndo conciliaveis e as mascaras assumidas pelos homens que
diferenciam o ser social do ser individual. Vale ressaltar ainda que, em seus dramas, diferentes
e numerosas camadas de ilusdo se interpenetram levando o espectador a perder “sua seguranca
de sua orientagdo no mundo” (KAYSER, 1986, p. 118), em outras palavras, faz com que o
espectador perca seu ponto de referéncia, se veja alienado e sinta, com isso, o0 sentimento de

estranhamento.
Os escritores do Romantismo e o grotesco

Uma importante obra de andlise estética do Romantismo, publicada no inicio deste
movimento, & Conversacdo sobre a poesia (1800), de Friedrich Schlegel. Dentre as propostas
abordadas por Schlegel, a que ressalta ¢ a “geracdo de obras estéticas compostas ao sabor da
imagina¢do sem freios” (SANTOS, 2009, p. 160). Ele demonstra que o Romantismo permite
uma inversao de valores e, por isso, neste movimento, o que era considerado “inferior” ou de
“baixa qualidade” terd seu devido lugar e valor reconhecidos na literatura. O grotesco para
Schlegel seria a mescla do heterogéneo, o caos, a confusdo e a presenca do fantastico. E
Kayser ainda acrescenta o sentimento de estranhamento diante do mundo, apesar de faltar
alguns pontos relevantes, como “o carater insondavel, abismal, o interveniente horror em face
das ordens em fragmentacdo” (KAYSER, 1986, p. 56). Schlegel utiliza o termo grotesco
como sindnimo do arabesco e cita Jean Paul como seu principal representante. No entanto na
revista Athenaum, de 1798, no artigo “Fragmentos”, de F. Schlegel, Kayser mostra que o autor
diferencia o arabesco do grotesco. Nesta visdo o grotesco “€¢ o contraste pronunciado entre a
forma e a matéria (assunto), a mistura centrifuga do heterogéneo, a forca explosiva do

paradoxal, que sdo ridiculos e horripilantes a0 mesmo tempo.” (KAYSER, 1986, p. 56).
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Na passagem a seguir, Santos (2009) expGe qual seria, a seu ver, 0 conceito de grotesco

(arabesco) para Schlegel:

A significacdo de arabesco para Schlegel seria intima do conceito de fantasia. O
arabesco seria sua forma de materializacdo, um principio poético natural que
emergiria da subjetividade do artista e configuraria produtos estéticos livres,
conjugadores de oposicdes e que, por ndo estarem subordinados a qualquer coisa,
exceto ao arbitrio particular do poeta, se afastariam inclusive das convencdes de
beleza e dos géneros fechados, manifestando-se com frequéncia no inverossimil e na
extravagancia. (SANTOS, 2009, p. 164)

O hibridismo é uma caracteristica importante na definicdo do grotesco para Schlegel. Por isso
ele elegera o romance, um género literario que absorve toda a mescla de formas em si, como
representante dessa categoria estética. Sobre a mescla presente no conceito de grotesco de
Schlegel, Bakhtin diz o seguinte: “trata-se da mescla fantastica dos elementos heterogéneos da
realidade, a destruicdo da ordem e do regime habituais do mundo, a livre excentricidade das

imagens e a ‘alternancia do entusiasmo e da ironia’” (BAKHTIN, 2008, p. 36).

Outro importante escritor romantico abordado por Kayser, citado na Conversacao sobre a
poesia, é Jean Paul.> Em sua obra elementos grotescos sdo identificados, como a ironia, a
mistura de géneros, a linguagem com aspectos oniricos e o sentimento de orfandade diante da
imagem de Deus, interpretado por Kayser como sentimento de estranhamento diante da
existéncia. O estudo tedrico de Jean Paul, analisado por Kayser, traz o titulo de Introducéo a
estética (1804); nele o termo grotesco ndo chega a ser mencionado, no entanto sua auséncia
ndo exclui a presenca da conceituacdo. O foco do estudo de Jean Paul é o fenbmeno do humor
na literatura, nomeado por ele de “ideia aniquiladora do humor”. Nessa expressdo ¢ possivel
verificar uma caracteristica essencial do grotesco romantico, a nogéo perturbadora do riso. Na
perspectiva de Jean Paul o humor do Romantismo é saténico, o humorismo destréi a
seguranca da realidade lancando o homem a uma realidade estranha e desorientadora. O riso
estd ligado a dor e a melancolia e seu maior representante é o diabo. Ao mesmo tempo Jean

Paul vé o grotesco, ou seja, o ‘“humor aniquilante”, como uma possibilidade de

% Jean Paul (21/03/1763 — 14/11/1825) — pseuddnimo de Johann Friedrich Richte, escritor germanico cujas
principais obras foram: Teufels Papieren (1789), Hesperus (1795), Die unsichtbare Loge (1793), Leben des
Quintus Fixlein (1796), Titan (1800-1803), Flegeljahre (1804-1805) e a obra tedrica Vorschule der Asthetik
(Introducao a estética) (1804).
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transcendéncia, a poesia como caminho ao infinito, ideia essa propria do Romantismo. A
concepgdo da poesia para Schlegel € a mesma, o grotesco como possibilidade de acesso ao
transcendental. Kayser tem dificuldade em acompanhar a conciliagdo paradoxal de um riso
aniquilador, abismal, critico e desorientador como caminho para algo transcendental rumo ao
novo e ao infinito. Para resolver essa mescla ele interpreta o aspecto novo e depurado do
grotesco de Jean Paul como uma excecdo, e na impossibilidade de se chegar ao infinito
trilhando o caminho do grotesco o sentimento que se alcanca € a frustragcdo e a angustia.

Kayser resolve o problema [da transcendéncia] destacando que, embora Jean Paul
veja no grotesco uma possibilidade de transcendéncia, esta nunca se opera, ja que 0
absoluto néo é atingido, e a frustracdo decorrente da impossibilidade de transcender
revela a dor da constatacdo do encarceramento do individuo em si préprio. Desse
modo, o tdpos da angustia é perceptivel na obra de Jean Paul, e por consequéncia em
seu conceito de humor, adequando-se perfeitamente & estrutura do grotesco cunhada
por Kayser. (SANTQOS, 2009, p. 224)

Em seu estudo Jean Paul aborda também o humor renascentista, e para isso engloba a
literatura de Rabelais e Shakespeare, cuja funcdo do humor, em sua perspectiva, é a de
“ridiculariza¢do do mundo”. De acordo com Bakhtin, Jean Paul deturpa o riso renascentista ao
analisa-lo sob o olhar romantico, uma vez que o mesmo ndo considera Sseu aspecto
ambivalente. N&o obstante, Jean Paul percebe que o grotesco € dependente do riso,
interpretagéo essencial na perspectiva de Bakhtin. No trecho a seguir Bakhtin expde o olhar de
Jean Paul sobre o humor renascentista: “Gragas ao ‘humor destrutivo’, o mundo se converte
em algo exterior, terrivel e injustificado, o chdo nos escapa sob 0s pés, sentimos a vertigem,

pois ndo vemos nada estdvel a nossa volta.” (BAKHTIN, 2008, p. 37).

Dos autores romanticos analisados por Kayser, o principal € E. T. A. Hoffman, pois Kayser
encontra em suas obras o respaldo literario de sua teorizacdo sobre o grotesco. Nos contos de
Hoffman o real é apresentado com aspectos fantasticos, a atmosfera assustadora e terrivel
decorre do elevado numero de hipérboles aplicadas ao real. A caricatura e 0 exagero ao
mesmo tempo em que provocam 0 riso suscitam também o estranhamento e o horror. Kayser
ressalta ainda o sentimento de perplexidade, de fascinacdo e de “sinistro alheamento do

mundo” (KAYSER, 1986, p. 69), oriundo de um comportamento excéntrico. Para Kayser a
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obra de Hoffman aglomera todas as formas de grotesco existentes nos ultimos trezentos anos e

nela “o grotesco realmente atinge a plenitude de forma” (KAYSER, 1986, p. 67-68).

No livro A lira dissonante (2009) Fabiano Santos faz uma proficiente andlise das vérias
interpretacdes dadas ao grotesco ao longo dos anos e concorda com a visdo de Kayser quanto

a literatura de Hoffman ser representativa do grotesco no Romantismo:

O universo de Hoffmann, localizado entre o maravilhoso e o real, entre o risivel e 0
sinistro, entre o comico e o patético, parece refletir precisamente as formas que o
grotesco assume no romantismo, formas essas que parecem advir de sua
independéncia face aos motivos cOmicos usuais, junto aos quais 0 grotesco tem sua
origem. (SANTOS, 2009, p. 220).

Os aspectos apontados na obra de Hoffman coincidem com a conceituacdo que Kayser confere
ao grotesco. A passagem a seguir confirma esse julgamento e reafirma as suas caracteristicas:
“grotesco ¢ justamente contraste indissoltvel, sinistro, o que-ndo devia existir. [...] destroi
fundamentalmente as ordenagdes e tira o chdao de sob os pés.” (KAYSER, 1986, p. 61).
Kayser ainda preconiza o carater lugubre, amedrontador, fascinante e terrivel desse universo,
onde 0 medo e o horror diante do mundo estdo presentes. Nesse ambito o grotesco romantico é

hostil e 0 estranhamento é uma caracteristica importante:

as ordens que dominam a nossa realidade, se anulam; coisas e animais participam de
sinistra atividade com que se importuna, atormenta, e destréi mutuamente tudo
quanto tenha vida. Formam-se quadros surrealistas que nos causam horror, porque se
trata precisamente do nosso mundo, embora totalmente estranhado. (KAYSER,
1986, p. 106).

Depois de abordar o grotesco nas obras de escritores alemaes, Kayser analisa o grotesco na
producdo de Edgar Allan Poe. Como o titulo de uma de suas obras sugere, Tales of the
Grotesque and Arabesque (Contos do grotesco e do arabesco), o grotesco € o fundamento de
seus contos. Segundo Kayser o termo grotesco € utilizado nos contos de Poe em dois planos.
No primeiro esta ligado a uma situagdo concreta em que o mundo estd desordenado, fora dos
eixos. No segundo se refere ao teor da historia contada, o enredo traz “o horripilantemente

inconcebivel, o noturno inexploravel e fantasticamente bizarro” (KAYSER, 1986, p. 76). Um
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tema abordado com recorréncia em Poe é o crime, mostrado detalhadamente todas suas etapas
por um viés do horrivel e repugnante chegando quase a ficar apenas no horror. Devido a isso,
Poe foi considerado o criador do conto policial. Em A méscara da morte rubra, de 1842, Poe

da uma definicdo para o grotesco considerada por Kayser como a mais completa e precisa:

Eram realmente grotescos. Havia muito brilho, esplendor, provocacdo picante e
coisas fantasticas; muito disso pudemos ver desde entdo em Hernani. Havia figuras
arabescas com membros torcidos e em posicOes torcidas. Havia frutos do delirio,
como sO loucos podem inventa-los. Havia muitas coisas lindas, muitas coisas
desvairadas, bizarras, algumas sinistras e ndo poucas capazes de causar nojo. Era
efetivamente um enxame de sonhos que nas sete salas corriam para cé e para la. E
estes sonhos se retorciam de um lado para o outro e se coloriam segundo a cor das
salas, como se a musica selvagem da orquestra fosse o eco de seus passos. (POE
apud KAYSER, 1986, p. 75).

A critica literaria constantemente associou o conto de horror a escritores alemées como 0s
abordados por Kayser. Por isso em Tales of the Grotesque and Arabesque, E. A. Poe alega
que a base de seus contos ¢é o horror e profere as seguintes palavras: “o horror provem da alma
e ndo da Alemanha” (POE apud KAYSER, 1986, p. 74). De acordo com Kayser muitos
criticos analisaram a relacdo entre os contos de horror de Poe e de Hoffman, alguns os
aproximando e outros os afastando ou mesmo negando a relacdo. De fato, Poe conhecia as
obras de Hoffman assim como de outros escritores de contos noturnos. No entanto, segundo
Kayser, ndo ha uma dependéncia de Poe, uma vez que o estilo destes escritores se diferencia.
O crime e o horror em Poe sdo mais latentes que em Hoffman, cuja tematica do fantastico se
sobressai. A estrutura dos contos e a forma de narrar também sé&o diferentes. Assim como a
elaboracdo das cenas fechadas e estruturadas, nas quais Hoffman era mestre enquanto Poe ja

n&o as utilizava com a mesma maestria, de acordo com a interpretacéo de Kayser.

A guisa de conclusio, Kayser expde que Poe realmente foi estimulado pela literatura de
Hoffman, porém apropriou-se desse estimulo de maneira original e particular criando algo
novo. Manifesta ainda que este € um territdrio carente de estudos e cabe a critica investigar
essa rede de influéncias nos contos de horror para que se tenha ciéncia de até onde vai a
influéncia de Hoffman sobre Poe. Ressaltamos que adiante voltaremos a abordar E.A. Poe ao

analisar as influéncias deste escritor sobre a producéo de Crénica da casa assassinada.



45

O grotesco no Romantismo

O Romantismo foi um momento literdrio que acolheu o grotesco, no qual essa categoria
estética encontrou espaco para se proliferar e ser reconhecida. Uma das importantes
observacdes apontadas por Santos explica porque 0 Romantismo se adaptou tdo bem a estética

grotesca:

[...] a exploragdo das antiteses extremadas e o programa estético que tem no seu
centro o espanto do espectador sdo recursos tipicos do romantismo [...] e confluem
diretamente para a visdo que o homem moderno tem do individuo, concebendo-o
como apartado de seu meio e isolado da coletividade. Dai a inclinagdo expressiva a
uma estética que busca a desorientacdo do espectador e a relativizagdo dos conceitos
conhecidos. (SANTQOS, 2009, p. 139)

No pensamento de escritores romanticos, nos quais se encontra o grotesco, percebe-se uma
negacdo da existéncia de Deus, como acontece nas obras de Jean Paul, por exemplo. Nesse
ambito, a forca que age sobre 0 ser humano é outra, nomeada por Kayser de ‘id’*. O “id’ traz
em si a atmosfera de um pesadelo, onde forcas estranhas atuam sobre o destino humano, o
homem se sente guiado por forg¢as obscuras, exaltando uma sensagdo de ‘nulidade’, de vazio,
de vida sem sentido, de absurdo diante do sofrimento que é viver. Esta frase de Kayser
expressa bem o desespero do ser humano: “no caso do grotesco ndo se trata do medo da
morte, porém da angustia de viver” (KAYSER, 1986, p. 159). Essa forca desorienta o homem,
o tira do ch&o e alimenta o grotesco. Diferente do ‘id’ da psicanalise, este se refere a algo que
foge a conceituacdo da linguagem, existente no interior do homem e é passivel de se entender
apenas através da intuicdo. Para definir melhor seu conceito Kayser cita um trecho do
Magazin zur Erfahrungsseelenkunde (Jornal da psicologia experimental) de Karl Philipp
Moritz,? produzido no ano de 1783: “pelo es (=id) procuramos indicar aquilo que fica fora da
esfera dos nossos conceitos e para o qual a lingua ndo tem designacdo” (MORITZ apud

KAYSER, 1986, p. 160, n. 5).

* De acordo com Kayser o termo “id”, nesse caso, néo tem referéncia com o da psicanélise, embora de uma certa
forma a significagdo do primeiro lembre a do segundo. O “id” ou “isso” de Freud ¢ uma das topicas do aparelho
psiquico, como sede das experiéncias pulsionais.

> Karl Philipp Moritz autor alem&o nascido no ano de 1756. Dentre os oficios que exerceu foi escritor e ensaista.
E ainda exerceu influéncia sobre o Romantismo aleméo.
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Em relacdo ao grotesco no século XX, Kayser defende que este € o periodo natural de
proliferacdo artistica do grotesco: “De fato, a arte atual evidencia uma afinidade com o
grotesco, como jamais, talvez, teve qualquer outra época.” (KAYSER, 1986, p. 8). O grotesco
aqui ndo envolve a satira ou a caricatura, como acontece em alguns momentos anteriores, nem
ha predominancia da mistura de aspectos animalescos com o ser humano, € como se ocorresse
uma evolugdo na estética grotesca e ela esta “onde ndo ¢ possivel perceber como ameaga
nenhum elemento de fundo e nenhum elemento abismal, onde a incerteza ndo abriga nada de
sinistro € angustiante, mas da lugar ao ceticismo tranquilo da sagacidade.” (KAYSER, 1986,
p. 116). A arte de Bosch e de Brueghel sdo resgatadas. Assim como, por volta de 1905, os
livros de horror de Poe e Hoffman, escritores do Romantismo, voltam a ser editados. O
grotesco no século XX ndo quer apenas provocar medo, quer ser mais intenso e através da arte
criticar a vida “real”, o cotidiano, as categorias sociais e morais, por isso “tende a abalar as
categorias vigentes na imagem burguesa do mundo.” (KAYSER, 1986, p. 121). Kayser
reafirma as caracteristicas essenciais que definem o grotesco em sua contemporaneidade: é
necessario que na obra apresente a desordem, o medo, a desesperanca, a angustia diante da
vida, o sentimento de abismal e de estranhamento diante do mundo exterior e a falta de um
chdo firme. E perceptivel que o ponto que diferencia o grotesco Romantico do grotesco
Moderno é a preocupacdo, neste Gltimo, de criticar a ordem implantada pela sociedade. O
autor acrescenta que o “grotesco ¢ uma estrutura” (KAYSER, 1986, p. 159), cujas partes

componentes sdo de natureza estética (contetdos, estruturas e efeito).

A citagdo a seguir utilizada por Kayser ¢ retirada das “Folhas do teatro alemdo em
Hamburgo”, o autor ndo ¢ mencionado. E resume bem o ponto de chegada da conceituacao

aplicada por Kayser e a forma pela qual o grotesco atua em seu tempo:

O grotesco € apenas uma expressao sensivel, um paradoxo sensivel, ou seja, a figura
de uma ndo-figura, o rosto de um mundo sem rosto. E tal como 0 nosso pensamento
parece ndo poder mais prescindir do paradoxo, 0 mesmo ocorre com a arte e com 0
nosso mundo, que s existe porque existe a bomba, isto é, pelo medo que se tem
dela. (KAYSER, 1986, p. 9).

Para analisar a manifestacdo do grotesco na modernidade recorremos a obra de Harold Bloom,

The Grotesque, cuja abordagem acontece no tépico a sequir.



47

Harold Bloom - O grotesco na modernidade

Um trabalho importante para se estudar a manifestacdo do grotesco no século XX é a
coletanea The Grotesque (2009), organizada por Harold Bloom. Alguns artigos se concentram
especificamente na analise do grotesco moderno. Destacamos o0 artigo “The American and
European Grotesque. Notes on the grotesque: Anderson, Brecht and Williams” (O Grotesco
americano e europeu. Notas sobre o grotesco: Anderson, Brecht e Williams), de James
Schevill, cuja analise se concentra na manifestacdo do grotesco nos Estados Unidos e Europa,
mas com conclusdes gerais aplicaveis a qualquer sociedade do século XX; e o artigo “As | Lay
Dying (William Faulkner): Grotesque Intrusions in As | Lay Dying” [Enquanto Agonizo
(William Faulkner): Intrusdes do grotesco em Enquanto Agonizo], de Michael Gillum, cuja
analise consistente do romance de Faulkner contribui para o entendimento das manifestacdes

de imagens grotescas em obras da modernidade, inclusive nas de Lucio Cardoso.

No século XX, o grotesco retorna a literatura com uma énfase maior, como j& foi comentado
na analise de Kayser (1986). Na Introducdo, Harold Bloom exp&e que os temas do labirinto,
do sublime, da morte e do morrer, do tabu e do trickster serdo trabalhados no livro por
integrarem a preocupacdo do homem do século XXI. As preocupacdes atuais poderiam
parecer estranhas em outra época ou em regifes diferentes, contudo, em sua perspectiva,
nossas preocupacdes sempre existiram independentemente da época e do lugar, elas apenas
vinham nomeadas de outra forma. O critico explica que os temas da grande literatura ndo
variam tanto, uma vez que a literatura se constitui sobre trés bases: a estética, o poder
cognitivo e a sabedoria. “Estes [as bases] ndo estdo vinculados a restrigdes sociais ou
ressentimentos, e, portanto, ndo estdo ligados a cultura, por isso sdo universais” (BLOOM,
2009, p. xii, traducéo nossa) ®. Para exemplificar o tipo de producdo literaria universal, Bloom
utiliza o nome de Shakespeare. Para Bloom ele é um autor que inclui o espectador na historia
contada e faz com que essa histéria possa ser contada em qualquer lugar. E ainda faz a
estranha juncdo entre o grotesco e o sublime como por exemplo em Rei Lear. J4 0 grande
mestre do grotesco, para Bloom, é o poeta vitoriano Robert Browning (1812-1889). Essa

classificacdo s6 é possivel devido as influéncias que agem sobre Browning, que sdo

® “These are not bound by societal constraints or resentments, and ultimately are universals, and so are not
culture-bound.”
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Shakespeare e Shelley.” Browning seguiu os passos de Shelley principalmente ao abordar a

rebeldia contra ordens estabelecidas, como, por exemplo, o cristianismo.

Segundo Bloom, o que leva a produzir a “grande escrita” ou o “sublime” ndo sdo os temas ¢ a
forma com que se trabalha com eles, mas a grande competicdo existente entre os autores. O
autor do presente quer negar o que foi produzido pelo autor do passado. O desejo de superacéao
entre os escritores é o grande combustivel da literatura. A competicdo com o passado estd em
todo cénone literario e os temas abordados em seu estudo sdo uma forma de competicdo com
0 movimento literario passadista. Ainda investigando e refletindo sobre a grande literatura,
Bloom alega que ap6s Dom Quixote e Hamlet a maioria dos romances produzidos foi de certa

forma uma pesquisa da individualidade e subjetividade do homem.

No artigo “O grotesco americano ¢ europeu. Notas sobre o grotesco: Anderson, Brecht e
Williams” James Schevill analisa o grotesco na sociedade americana, de que forma ele
aparece na arte e expOe a visdo popular sobre o conceito. O critico relaciona a arte produzida
por autores de diferentes géneros, Anderson,® Brecht e Williams,® cujas obras contém tracos
grotescos ou contribuiram de alguma forma para a consolidacdo do grotesco na arte. Além
disso, Schevill estabelece a diferenca entre o0 grotesco americano e o europeu, a qual, segundo

ele, estd na individualidade exacerbada do povo americano.

Em viagens realizadas pelo interior dos Estados Unidos, Schevill coletou testemunhos de
pessoas comuns sobre que seria 0 grotesco para eles, e as respostas giraram em torno dos
seguintes conceitos: é o distorcido, o fantastico, o feio. Isso indica que o grotesco para o
americano é algo que ainda gera desconfianca, estd ligado ao universo fantastico e obscuro.
Ao pronunciar a palavra o que vem a mente sdo as terriveis gargulas das catedrais goticas.

Para Schevill entender o grotesco é entender a prépria sociedade americana, porém essa

" Percy Bysshe Schelley (1792-1822) é um importante poeta romantico inglés. Entre suas obras estdo os poemas:
Ozymandias, Ode to the West Wind, To a Skylark, e The Masque of Anarchy, Prometheus Unbound, Alastor, or
The Spirit of Solitude, Adonais, The Revolt of Islam, e The Triumph of Life. As pecas: The Cenci (1819) —
inacabada — e Prometheus Unbound (1820). Os romances géticos: Zastrozzi (1810) e St. Irvyne (1811). E os
contos: The Assassins (1814) e The Coliseum (1817).

® Sherwood Anderson (1876-1941) escritor norte americano. Suas principais obras foram o livro de contos
Winesburg, Ohio (1919), que originalmente se chamou The Book of the Grotesque, e 0o romance Poor White
(1920).

® William Carlos Williams (1883-1973) poeta norte americano e médico pediatra. Produz uma poesia objetiva,
por isso muitos criticos o aproximam do movimento modernista, e utiliza-se do inglés coloquial. O contato
médico com as classes sociais desfavorecidas se reflete nos temas de sua literatura; a angustia, por exemplo.
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relacdo melindrosa entre o povo e o grotesco impede o devido reconhecimento do conceito

como categoria estética e como espelho da estrutura social.

Apesar da presente dissertacdo se concentrar em um escritor brasileiro, € importante entender
este artigo como um todo, pelo fato de 0 mesmo trazer importantes contribuicdes para o
conceito do grotesco. E entender o funcionamento da sociedade americana auxiliara na analise
comparativa que serd realizada posteriormente neste trabalho entre as obras Enguanto
Agonizo, do escritor americano William Faulkner e Croénica da casa assassinada, de Lucio

Cardoso.

De acordo com Schevill, o grotesco americano tem duas fontes: uma é a fragmentacdo da
igreja evangélica e a outra € o intenso desejo de sucesso individual materialista. O grotesco
oriundo da fragmentacdo evangélica, assim como o0 grotesco na sociedade americana em si,
segundo Schevill é heranca de uma versdo grotesca do cristianismo. Quando houve o0s
movimentos na tentativa de dominar o oeste dos Estados Unidos, indios foram subjugados e
eliminados, as terras foram invadidas, os dominadores cometeram acdes violentas e tiranas,
atitudes proprias de fanéticos, ou seja, daquele que impde sua vontade. Na visdo de Schevill,
esse comportamento representa as atitudes de fiéis fanaticos por Cristo, ou seja, eles
representam e compdem uma versdo grotesca do cristianismo. Com o passar do tempo, o
mesmo comportamento dos fanaticos catélicos pode ser verificado também na igreja
evangélica, diante de centenas de movimentos separatistas, cada um com a pretensdo de
defender sua perspectiva, terminando por gerar movimentos com repressao e violéncia, cujo

comportamento fanatico e obsessivo é 0 mesmo apresentado anteriormente.

A segunda fonte para o grotesco, como ja afirmado, é o sucesso individual materialista, cuja
explicacdo Schevill encontra na histéria do pais. A virada do século XIX para o século XX foi
um periodo em que o norte americano colocou a abundancia a frente de qualquer objetivo,
inclusive do desejo coletivo de independéncia. A sociedade americana se tornou individualista

e consumista, e, com isso, a relagdo entre sociedade e individuo, integrante desta sociedade,
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ficou distorcida. “A abundancia, o objetivo de uma sociedade tecnoldgica e urbana, foi posto a
frente da independéncia” (SCHEVILL, 1977, p. 3, traducio nossa) .

Schevill cita autores cuja obra pode servir para exemplificar o grotesco na literatura
americana; dentre eles estd Faulkner, cujas historias retratadas em seus romances Ssao
classificadas por Schevill como obsessivas. Chamo atencdo para esta classificacdo, pois €
importante ressaltar a associacao feita por varios criticos entre o grotesco e Faulkner, cuja
influéncia para Lucio Cardoso é declarada. Porém, serdo outros os artistas que Schevill
utilizara para exemplificar o grotesco na arte americana. O principal entre eles é o contista
Sherwood Anderson, com o qual realiza uma analise comparativa com o teatro de Brecht e a
obra poética de Williams. O estilo de Anderson é curto, direto e coloquial, e a temética de
suas obras enfatiza o problema social provocado pela passagem de uma sociedade agricola
para urbana. Temas que segundo Schevill atraiam o olhar de Brecht. Em ambos verifica-se o
tema épico,™ cujo principal efeito é o estranhamento do espectador, e como se verificou na
teoria do grotesco de Kayser, € elemento fundamental na composi¢do do grotesco. O estilo de
Brecht também é curto, o ritmo € fragmentado e as cenas séo rapidas.

Apbs a Primeira Guerra Mundial, Anderson percebeu que a perspectiva cubista chegou a arte
produzindo imagens fragmentadas usando para isso técnicas de colagem. A descontinuidade
do objeto, assim como o confronto de objetos no espaco, contribuiu para formar uma
concepgdo do grotesco. Na definicdo de Anderson, o principal sentimento para o grotesco é a
compaixao, algo parecido com o processo de recepcao utilizado por Kayser. No processo de
recepcdo o leitor se depara com um elemento grotesco, e através de um processo de
identificacdo consegue se colocar no lugar do outro, num processo de empatia. Nas palavras
de Bataille, “um estilo que constrange, que angustia e que ¢ repugnante para o leitor, mas
ainda assim exerce sobre ele uma forca de atracdo implacavel” (BATAILLE, 2010, p. 10,
traducdo nossa).> O mesmo efeito é gerado pelo sentimento de compaixdo. Com isso, ha um
ponto de encontro entre o grotesco de Anderson e o de Kayser: “No centro da simpatia de

Anderson pelo grotesco estd uma compaixdo da relacdo entre a beleza e a feiura”

10« Abundance, the goal of technological, urban society, was put ahead of independence.”

11 0 efeito gerado por uma cena criada sob a égide do teatro épico é o de distanciamento ou estranhamento para o
espectador. Nomeado, por isso, de efeito V, ou em alemdo Verfremdungseffekt ou V-Effekt, em remissdo a
palavra estranhamento, ‘alienagdo’ em alemao.

12 «Un estilo que constrifie, que angustia y repugna al lector, sin dejar de atraerlo inexorablemente.”


http://pt.wikipedia.org/wiki/V-effekt
http://pt.wikipedia.org/wiki/V-effekt

o1

(SCHEVILL, 1977, p. 7, traducdo nossa).*® Com essa passagem se verifica ainda a juncdo

entre o belo e feio como elemento de composicédo do grotesco de Anderson.

A mistura da beleza e da feiura é importante também para a conceituacdo do grotesco de
Williams. Devido a sua experiéncia como médico pediatra, principalmente por ter contato
com classes desfavorecidas financeiramente, Williams afirma ter presenciado as mais diversas
cenas e vivéncias, experiéncias essas que envolvem principalmente a doenca, o feio, 0
desagradavel, e por isso causam incdmodo e angustia. Por isso, € possivel encontrar em sua
literatura o reflexo desse envolvimento de Williams pela comunidade, de sua compaix&o pela
vivéncia sofrida do individuo doente. Seu estilo, assim como o de Anderson, é de uma escrita

curta e de tom coloquial.

Mesmo em sua contemporaneidade, lembrando que seu texto é do ano de 1977, Schevill
defende que o homem ainda esta ligado a visdo canbnica do conceito de bela arte do periodo
classico e, por isso, ndo consegue enxergar a possibilidade de retirar elementos poéticos e
artisticos do feio. No século XX, o grotesco € um elemento natural da arte, como se verifica

na citagéo abaixo:

Hoje, na era dos campos de concentragdo é relativamente facil para qualquer um
interessado nas artes associar beleza e terror [...]. Apés a primeira e segunda guerras
mundiais, Coréia, Vietnd, as invasGes russas da Hungria e da Tchecoslovaquia, 0s
desastres no Oriente Médio e a constante ameaca de guerra nuclear, artistas e
escritores tém usado cada vez mais variagOes estilisticas como o grotesco para
enfatizar seus temas. (SCHEVILL, 2009, p. 2, tradugdo e grifos nossos) ™.

A influéncia da guerra na viséo literaria desacreditada e horrorizada do mundo no século XX
faz com o que o grotesco se torne naturalmente uma constante manifestacao estética literaria
deste século. Nunca houve momento tdo propicio para a proliferacdo do feio, do deformado,
do grotesco, como apds os horrores vivenciados pela guerra. Combinacdo singular na

literatura de terror, medo, riso e beleza.

13 «At the center of Anderson’s sympathy for the grotesque is a compassion for the relationship between beauty
and ugliness.”

1 «Today in the age of concentration camps it is relatively easy for anyone interested in the arts to associate
beauty and terror [...]. After the first and Second World Wars, Korea, Vietnam, the Russian invasions of
Hungary and Czechoslovakia, the Middle-Eastern disasters, and the constant threat of nuclear warfare, artists
and writers have used increasingly stylistic variations on the world as grotesque to emphasize to themes.
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Schevill diz que se visto de uma forma compassiva 0 grotesco pode produzir uma beleza
completa: “s6 a compaix@o incomum pode relacionar beleza e feiura no universo grotesco
americano” (SCHEVILL, 2009, p. 8)." E tenta trazer uma definicdo para o grotesco diferente
da europeia. De acordo com sua Vvisdo, as questdes existenciais na literatura levaram ao humor
negro, a busca de estilos e de técnicas. Com isso, a arte perde 0 contato com a experiéncia e se
torna apenas técnica. O grotesco teria o papel de humanizar a literatura, 0 seu compromisso
em primeiro lugar é com as questdes humanas e ndo com técnicas artisticas, perspectiva essa

préxima a de Victor Hugo.

Para Schevill a diferenca entre o grotesco americano e 0 grotesco europeu esta na relagcdo do
individuo com a sociedade a qual este integra. Para ele enquanto o americano, como ja foi
exposto, tende a buscar o sucesso individual, o europeu busca 0 companheirismo e tem desejo
de lutar coletivamente, apesar de o grotesco americano ser mais otimista com o social que o
europeu, pois 0 americano ainda acredita nas possibilidades de democracia, de uma religido
que salva, de se fazer através de posses, dinheiro e sucesso, enquanto 0 europeu ja nao
acredita nessas possibilidades. O europeu é desacreditado, por isso o sentimento que melhor
define essa desesperanca, e por consequéncia o grotesco europeu, ¢ o “sense of the absurde”.
Essa expressdao € de Martin Esslin, utilizada por Schevill em citacdo para explicar o

estranhamento do homem nesse mundo sem esperanga que € o vivenciado na guerra:

Um mundo defeituoso, mas que pode ser explicado pelo raciocinio, € um mundo
familiar. Mas num universo subitamente privado de ilusdes e de luz, 0 homem se
sente um estranho. Ele se sente em um irremediavel exilio, porque esta privado de
recordacOes de uma pétria perdida e sem esperanca de uma terra prometida. Este
divorcio entre 0 homem e sua vida [...] constitui verdadeiramente 0 sentimento de
absurdo. (SCHEVILL, 2009, p. 9, tradugo nossa) *°.

Esta € diferenca latente entre 0 grotesco americano e O europeu; O americano € um
individualista esperancado, por isso o sentimento de absurdo, na visdo de Schevill, é

impossivel para o grotesco americano. Porque na sociedade americana existe uma forte

15«[...] only an unusual compassion can relate ugliness to beauty in the world of American Grotesque.”

6 A world that can be explained by reasoning, however faulty, is a familiar world. But in a universe that is
suddenly deprived of illusions and of light, man feels a stranger. He is an irremediable exile, because he is
deprived of memories of a lost homeland as much as he lacks the hope of a promised land to come. This divorce
between man and his life, the actor and his setting, truly constitutes the feeling of Absurdity.
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resisténcia, tudo resiste: 0 homem, a paisagem, a linguagem, até o grotesco resiste através das
teias de ambicao, do fervor evangélico oriundo do desejo de se ter mais bens. Tudo em funcgéo
da salvacdo individual. J& o europeu, para ele, é apenas um solidario desesperangado (se é que

isso é possivel).

O artigo “As I Lay Dying (William Faulkner): Grotesque Intrusions in As I Lay Dying”
(Enquanto Agonizo (William Faulkner): Intrusbes do grotesco em Enguanto Agonizo), de
Michael Gillum, apesar de integrar a coletdnea de Bloom, sera analisado no terceiro capitulo,
uma vez que neste topico havera um espaco para o estudo comparativo entre a obra Enquanto

agonizo de Faulkner e a obra Crénica da casa assassinada de Lucio Cardoso.

Georges Bataille - A ambivaléncia de O erotismo e o grotesco.

Antes de apresentar a obra de Georges Bataille que serd abordada por esta dissertacdo, O
erotismo, publicada no ano de 1957, cabe explicar porque incluir este autor na teoria do
grotesco, uma vez que seus estudos ndo se concentram exatamente no tema. Sua obra, como
sera exposto a seguir, se baseia na ambivaléncia, na aproximacdo de termos antagdnicos que
se complementam. E a ambivaléncia, como se verificou anteriormente, pode gerar, por
consequéncia, o efeito de grotesco. Por isso, a teoria de Bataille contribuira para a analise das
imagens grotescas. Além disso, a presenca deste estudo se justifica principalmente por auxiliar
na reflexdo acerca dos temas centrais da obra de Bataille, a morte e o erotismo, presenca
constante nos romances de Lucio Cardoso. Veremos inclusive que em certos pontos das obras
de Lucio Cardoso € possivel identificar o sentimento no individuo de necessidade de um todo
unico, a falta da continuidade. Enfim, percebemos a nostalgia da continuidade perdida, tema

abordado em O erotismo.

Em O erotismo, Bataille defende uma relacdo entre a morte e a sexualidade, elementos
aparentemente contraditorios. Essa ligagdo so se torna vidvel devido a teoria da continuidade e
descontinuidade dos seres, defendida por ele. Nessa perspectiva, cada ser humano é unico,
solitario, tem uma individualidade diversa de todos os outros seres, sente e morre sozinho.
Essa soliddo, esse isolamento proprio do ser, faz com que sejamos “seres descontinuos”, a

nossa individualidade ndo esta ligada a nenhuma outra.
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Os seres que se reproduzem sao distintos uns dos outros, e os seres reproduzidos sdo
distintos entre si como séo distintos daqueles que os geraram. Cada ser € distinto de
todos os outros. Seu nascimento, sua morte e 0s acontecimentos de sua vida podem
ter para 0s outros certo interesse, mas ele € o Unico diretamente interessado. So ele
nasce. SO ele morre. Entre um ser e outro ha um abismo, uma descontinuidade.
(BATAILLE, 1987, p. 12).

Bataille explica que antes o homem era livre, ndo existia limites e regras para assuntos
atualmente considerados tabus, como a morte e o sexo. Com a organizagdo do homem em
comunidades paralelamente surgiram as leis e o interdito (tabu) com a finalidade de conter a
violéncia e estabelecer determinados limites sociais e morais. Contudo, junto a eles, surgiram
também as transgressbes. Segundo Bataille, ideia defendida também por Freud em O mal
estar na civilizagdo, o sexo e a morte sob certo angulo sdo fontes de mal-estar da vida em
comunidade. Eles podem aparecer no polo da violéncia, pois afetam o comprometimento do
homem com a coletividade e com o trabalho, que por sua vez € pertencente ao mundo da razao
e da organizacdo. O homem ao se organizar em sociedade se diferenciou do animal, ele criou
os interditos para a morte e 0 sexo, desenvolveu o trabalho e ainda o aperfeicoou através das

ferramentas.

O trabalho limita a violéncia na coletividade, no entanto a violéncia é da natureza humana,
mesmo que se tente doma-la, ela o integra. Por isso, com a criacdo do interdito paralelamente
desenvolve-se no ser o desejo de infringi-lo, vém a tona as transgressdes. O interdito e as
transgressdes sdo inconcilidveis, porém existem sempre paralelos um ao outro. O primeiro
intimida, limita e retrai, mas a forca de atracdo e fascinio do segundo é maior. A transgressao
ndo nega o interdito, ela vai além dele, o ultrapassa. A transgressao do interdito é a violéncia
praticada por um ser racional e a violéncia humana é a reacdo de uma agdo sobre sentimentos
sensiveis do homem, como a raiva, o desejo e o medo. “A transgressao organizada forma com
o0 interdito um conjunto que define a vida social. A frequéncia — e a regularidade — das
transgressdes ndo invalida a firmeza intangivel do interdito, do qual ela é sempre o
complemento esperado”. (BATAILLE, 1957, p. 61).

N&o é possivel proibir toda a atividade sexual ou a violéncia contra o outro que leva a morte,

por isso dentro dos proprios interditos existem as excegdes com o aval da sociedade. 1sso
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acontece porque “o interdito ndo pode suprimir as atividades de que a vida precisa, mas pode

lhes dar o sentido da transgressao religiosa.” (BATAILLE, 1957, p. 69).

De acordo com Bataille a atividade sexual € um fendBmeno comum tanto para os homens como
para 0s animais, mas apenas o primeiro a transformou em uma atividade erética. O erotismo
tem relacdo direta com a experiéncia interior, e é a partir dele que o ato sexual humano se
difere da sexualidade animal. O erotismo se diferencia da reproducdo, sendo essa apenas uma
forma de crescimento bioldgico, ndo tendo compromisso com a interioridade, com a
individualidade. Isso explica porque o erotismo se ople a reproducdo ao mesmo tempo em
que a propria reproducdo € o seu fundamento. O surgimento do erotismo se da com o limite
implantado pelo homem, ele nasceu da “sexualidade envergonhada” (BATAILLE, 1957, p.
29).

O ato sexual com o tempo se restringiu cada vez mais ao secreto, ao particular, mesmo que em
graus variaveis dependendo da cultura, como se fosse algo contrario a dignidade. Porém, o
homem ainda assim o pratica tendo seu prazer alimentado pela propria proibicdo e restricao:
“a esséncia do erotismo ¢ dada na associacdo inextrincavel do prazer sexual e o interdito.
Nunca, humanamente, o interdito aparece sem a revelacdo do prazer, nem o prazer sem 0
sentimento do interdito” (BATAILLE, 1957, p. 100-101). O homem procura o erotismo em
um objeto externo com a intencdo de satisfazer um desejo interno. “A concretizagdo do
erotismo tem por fim atingir o mais intimo do ser, o ponto em que o coracdo nos falta”
(BATAILLE, 1957, p. 16), é a tentativa de sanar o sentimento de vazio e angustia existente

em cada um.

Na reproducdo sexuada, ao sermos gerados através da unido de dois outros corpos diferentes
ha a “fusdo” entre dois elementos distintos (6vulo e espermatozoide) para gerar um sé corpo,
um novo ser. Portanto, no momento da concep¢do do ser humano ha um instante de
continuidade, um momento de juncdo. O novo ser traz em si a continuidade e a
descontinuidade, prépria de sua individualidade, e oriunda ainda da desintegracdo de dois

seres primarios para sua concepcao. Para explicar com mais clareza, cito Bataille:

No plano da descontinuidade e continuidade dos seres, o Gnico fato que intervém na
reproducdo sexuada € a fusdo dos dois seres infimos, das células, que sdo os gametas
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machos e fémeas. Mas a fusdo acaba por revelar a continuidade fundamental: nela
parece que a continuidade perdida pode ser reencontrada. Da descontinuidade dos
seres sexuados procede um mundo pesado, opaco [...]. Nos limites desse mundo
triste, entretanto, a continuidade perdida se reencontra no caso privilegiado da
fecundacdo: a fecundacdo — a fusdo — seria inconcebivel se a descontinuidade
aparente dos seres animados mais simples ndo fosse uma mistificacdo. (BATAILLE,
1957, p. 92).

O homem busca todo o tempo a “plenitude” de voltar a ser continuo, sempre estara vivendo o
que Bataille (1987) nomeia de “nostalgia da continuidade perdida”. Essa nostalgia “comanda”
as trés formas de erotismo: erotismo dos corpos, erotismo dos coracGes e erotismo sagrado.
Ambas giram em torno do mesmo objetivo: tentar substituir o vazio da descontinuidade pelo

sentimento de plenitude da continuidade.

O primeiro erotismo caracteriza-se por um aspecto pesado, obscuro, e mantém em si a
descontinuidade individual, cuja orientacdo segue o0 egoismo cinico. Conserva em si a

violéncia propria do erotismo.

O erotismo dos coracBes se origina do erotismo dos corpos, mas se diferencia do Gltimo por
envolver a afeicdo entre os amantes, cuja consequéncia € uma estabilidade maior. Outro
aspecto que o diferencia do erotismo dos corpos é a liberdade, o erotismo dos cora¢cdes ndo
depende da materialidade corporal. No entanto, envolve a violéncia como o primeiro, porque
neste engloba a paixao, que pode ser mais brutal do que o desejo sexual. Na paixdo o amante
idealiza o ser amado, acredita que através dele poderd suprir seu sentimento de vazio e
descontinuidade, porém ao perceber que a fusdo sonhada é inalcancavel, surge a frustracéo, o
sofrimento e a angustia. A paixdo é, entdo, o sonho de se alcancar algo impossivel,
possibilidade de por fim ao sofrimento individual; aos olhos do amante a paixdo é o caminho
para que a fusdo se materialize, mas tudo ndo passa de uma idealizacdo. O efeito oriundo da
paixao é a unido de dois seres, no entanto a paixo invoca a morte, tanto o0 assassinio como o
suicidio. Diante da possibilidade de perder o ser amado o amante prefere a morte daquele que
ama ou sua prépria morte a perdé-lo. E nessa relacdo de violéncia, sentimentos ligados a
morte e 0 medo da perda tornam a relacdo egoista, 0 que caracteriza outra forma de
descontinuidade. O que se conclui € que a paixao gera sofrimento de varias formas. Diante do

exposto, pode se afirmar que a paixdo gera confusdo para os envolvidos, e por isso esta no
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polo oposto ao do trabalho, ou seja, no polo da desordem. E na citacéo a seguir Bataille expde

0 porqué de tudo isso:

O que estd em jogo nessa furia é o sentimento de uma continuidade possivel
percebida no ser amado. [...] A paixdo nos engaja assim no sofrimento, uma vez que
ela é no fundo a procura de um impossivel e, superficialmente, sempre a busca de
um acordo depende de condicdes aleatérias. (BATAILLE, 1957, p. 19).

O erotismo sagrado no ocidente se confunde com a busca do amor de Deus, um caminho pelo
qual a transcendéncia do ser pode ser alcancada, e para se ter acesso a ele a via a se seguir € a
da experiéncia interior. A experiéncia mistica revela a auséncia do objeto, ela introduz no
individuo o sentimento de continuidade. Lembrando que o objeto significa descontinuidade, o
que explica sua auséncia. A agdo erotica se compara ao sacrificio religioso: no sacrificio ha
desnudamento e imolacdo da vitima, o elemento sagrado é sacrificado. Portanto, o sagrado é a
continuidade do ser exposta para que os envolvidos no ritual assistam a morte de um individuo
descontinuo. O sacrificio consagra a vitima e a torna divina. “O sagrado ¢ justamente a
continuidade do ser revelada aos que fixam sua atencdo, num rito solene, sobre a morte de um
ser descontinuo.” (BATAILLE, 1957, p. 77). No inicio da civiliza¢ao havia uma identificagdo
entre 0 homem e o animal, por isso o sacrificio era feito com animais. Com o tempo 0 homem
perdeu essa identificacdo e o sacrificio com animais ndo impressionava mais, por isso, passou
a sacrificar o prdprio semelhante. Posteriormente o sacrificio humano passou a ser visto como
algo muito violento, e para resolver a questdo implantou-se o sacrificio simbdlico. O sacrificio
harmoniza a vida e a morte. Na perspectiva de Bataille a atividade sexual se equipara ao
sacrificio. Nessa associacdo, o homem, que exerce o papel ativo, é o sacrificador e a mulher,

cujo papel é passivo, € a vitima.

O amante ndo desintegra menos a mulher amada que o sacrificador ao sangrar o
homem ou o animal imolado. A mulher nas maos daquele que a ataca é despossuida
do seu ser. Ela perde, com seu pudor, esta firme barreira que, separando-a do outro,
tornava-a impenetravel: ela se abre bruscamente a violéncia do jogo sexual
deflagrado nos 6rgdos da reproducdo, a violéncia impessoal que, vinda de fora, a
ultrapassa. (BATAILLE, 1957, p. 84).
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Bataille explica que o dominio do erotismo é o da violéncia, o da violagcdo. Por isso, a morte
se torna a forma mais violenta, pois é a tentativa de tirar do ser humano sua descontinuidade.
“O mais violento para nés € a morte que, precisamente, nos arranca da obstinacdo que temos
de ver durar o ser descontinuo que nds somos. Desanimamos face a ideia de que a
individualidade descontinua que estd em nos de repente vai acabar” (BATAILLE, 1987, p.
16). O homem estd sempre em busca da experiéncia da continuidade, mas a teme, pois
alcanca-la significa perder sua individualidade (descontinua). Outra ambivaléncia constatada

na teoria de Bataille é o temor e o desejo de se alcancar a continuidade.

O interdito da morte é mais antigo que o interdito da sexualidade. A morte € na verdade a
consciéncia do homem de que ela existe. Um cadaver representa para 0 que esta vivo o seu
futuro, por isso a necessidade de se enterrar o cadaver para se livrar da angustia do corpo
humano em putrefacdo, do testemunho da violéncia e da imagem do destino de todos os
homens. A sepultura separa o cadaver dos vivos, portanto é uma forma de afastar a violéncia
da morte da comunidade, além de afastar o cadaver da voracidade dos animais. Mesmo
despertando horror e aversdo a morte exerce também um fascinio, nas palavras de Bataille:
“[...] a violéncia, e a morte que a representa, ttm um duplo sentido: de um lado o horror nos
afasta, ligado ao apego que inspira a vida; do outro, um elemento solene, a0 mesmo tempo
assustador nos fascina, introduzindo uma inquietagdo suprema.” (BATAILLE, 1957, p. 42).
Além dessa ambiguidade presente no ritual da morte, a perspectiva de Bataille se aproxima da
de Bakhtin ao ver na morte a possibilidade de vida. O corpo morto enterrado alimentara os

vermes e 0s germes, a morte de um alimenta a vida do outro.

A morte de um é correlativa ao nascimento do outro, que ela anuncia e de que é
condicdo. A vida é sempre um produto da decomposicéo da vida. Ela é tributaria, em
primeiro lugar, da morte, que desocupa o lugar; em segundo, da corrupcao, que
acompanha a morte, e repde em circulagdo as substancias necessarias ao incessante
aparecimento de novos seres (BATAILLE, 1957, p. 52-53).

A putrefacdo do corpo incomoda 0 homem, o assusta, causa nojo e nausea e ainda representa o
vazio que é viver, o nada, o sacrificio da vida em vdo. O homem passa a vida toda
trabalhando, lutando, tentando superar a angustia e alcancar a felicidade, para terminar sendo

o0 alimento para os vermes. Porém Bataille explica que necessitamos da morte, é necessario
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que morra o velho para que sobre lugar para 0 novo, para aquele que vai fazer as coisas
acontecerem. Esse € mais um ponto de vista que vai ao encontro das ideias defendidas por
Bakhtin. A diferenca entre a perspectiva de Bakhtin e Bataille é que o primeiro é otimista em
relacdo a ambivaléncia, até pelo periodo literario que ele analisa. Enquanto o segundo é
pessimista, ndo ha salvacdo para nossa angustia e desespero, nascemos sozinhos e morreremos
da mesma forma e nada nem ninguém pode nos salvar, nem mesmo a ambivaléncia que

constitui a existéncia.

A vida se constitui do movimento contrario da reproducdo e da morte, 0 movimento perene de
gerar e destruir o que foi gerado. E a busca do homem se reduz exclusivamente a alcancar

alguma forma de suprir o sofrimento e desespero que € viver sua individualidade descontinua.

No préximo capitulo a obra literaria de Lucio Cardoso serd analisada a luz de toda a teoria do

grotesco abordada neste capitulo.
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ELEMENTOS GROTESCOS NOS ROMANCES DE LUCIO CARDOSO.

Os encantos do horror s6 embriagam os fortes [...].
Kayser

Uma das linhas de estudos da obra de Lucio Cardoso analisa a producéo literaria deste autor a
partir de seus diarios e mesmo de sua vida pessoal. A andlise literaria baseada em dados
biogréficos ha muito foi questionada pela critica, pois se sabe que a literatura ndo é mera
representacdo da realidade e ndo tem compromisso em recriar o real. Um autor pode criar um
universo literario sem qualquer ligagdo com seu universo particular. No entanto, quando se
trata das obras de Lucio Cardoso chega a ser um erro desconsiderar a influéncia que a vida
deste boémio angustiado teve sobre sua obra. Por isso, acreditamos ser pertinente apresentar
uma rapida exposi¢do da concatenacédo entre a vida e obra de Lucio Cardoso para que se possa
entender a extensdo do universo de sombra e tormento da producdo deste escritor, cuja
inspiracdo artistica vinha de seus sentimentos conturbados e antagonicos. Para isso contamos
com o estudo de Mario Carelli Corcel de fogo: vida e obra de Lucio Cardoso (1912-1968),
publicado no ano de 1988, e do Diario Completo de Lucio Cardoso, publicado no ano de
1970.

Ldcio Cardoso tinha uma vida instavel, com dificuldade em se estabelecer nos trabalhos.
Bebia muito e passava dias e noites em bares, onde produziu muitos dos seus poemas. Isto nao
o impediu de escrever. Escreveu muito e sempre abordando as mesmas tematicas: a critica aos
dogmas religiosos — em especial ao catolicismo — a morte, a angUstia de se viver e os conflitos
advindos da sexualidade. As convencbes, a moral e o conservadorismo 0 atormentavam
profundamente. A escrita foi 0 caminho encontrado para aliviar suas dores e seus tormentos
intimos e foi a resposta provisdria para seus questionamentos constantes. Nas palavras de
Luacio: “escrevo apenas porque em mim alguma coisa ndo quer morrer e (rita pela
sobrevivéncia” (CARDOSO, 1970, p. 60). Em seus diarios a temadtica ¢ a mesma, o leitor se
depara com questionamentos existenciais, com o sentimento de desamparo, de tristeza, de
medo e de muita soliddo. O foco em seus escritos sdo as experiéncias e as confidéncias, e ndo

os fatos.
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Escreveu novelas, contos, romances e pecas; se aventurou a escrever e dirigir filmes*’, embora
ndo tenha obtido 0 mesmo sucesso que na literatura. Sua producdo literaria foi interrompida
por um derrame e, como forma de continuar expressando sua arte, passou a pintar. A mesma
angustia e tormento sdo encontrados também em seus quadros. Na introducdo critica de

Maleita, M. Cavalcanti Proenca expde sua perspectiva sobre a obra cardosiana:

O universo dos romances de Lucio Cardoso é a soliddo crepuscular, em que 0s
sentimentos se libertam e vivem, mal definidos em seu contérno, no obcessivo (sic)
desespéro dos caminhos fechados. A soliddo. Soliddo que é da alma, que ndo tem
existéncia condicionada a presencas nem auséncias, soliddo criadora, em clima de
pesadelo, gerando a angustia, libertando 0 médo e o 6dio que oprimem e trituram o
homem. Nas alegorias os sentimentos se personalizam e falam, sem mostrar o seu
nacleo emocional, ao que passo que, em Lucio Cardoso, éles se personalizam, néo
pela palavra, mas pela presenga opressiva e obcessiva (sic), na meia-luz das
consciéncias em crise. (PROENCA apud CARDOSO, 1967, sem pagina).

E Mario Carelli mostra as vias escuras e sombrias da obra e vida de Ldcio Cardoso e o
encontro destes dois universos:
Lacio se deixara tragar por sucessivas paixfes, em uma sede angustiada de vida e
numa busca espiritual que perturbardo sua existéncia, a0 mesmo tempo que

alimentardo sua obra. Vai de encontro aos tabus, segue as vezes por vias “satanicas”.
(CARELLLI, 1988, p. 36, grifos nossos).

Na producdo cardosiana € perceptivel a repeticdo de temas incbmodos, como a morte, 0 medo,
o suicidio, o desespero, o clima de pesadelo, o adultério, o amor infeliz, a doenca e a solidao.
Temas, muitos deles, ainda tabus para a sociedade. Ciente dessa recorréncia tematica, Carelli
opta por analisar cronologicamente toda a producdo em prosa de Lucio Cardoso, a saber,
novelas e romances, a partir da repeticdo de temas e, por consequéncia, de estilo, que ele
nomeia respectivamente de “isotopia tematica e estilistica” (CARELLI, 1988, p. 14). Carelli
explica que “[as isotopias] funcionam em redes de representagcdes simbolicas e nos ajudam a
depreender a coeréncia interna das obras.” (CARELLI, 1988, p. 14). Outra consequéncia
advinda da “isotopia tematica”, além da repeti¢do de estilo, ¢ o retorno em diversas obras do

que Carelli denomina “imagens obsedantes” (CARELLI, 1988, p. 99).

7 Lacio Cardoso produziu o roteiro do filme Almas Adversas, com a direcdo de Leo Martem, em 1948. No ano
seguinte dirigiu, produziu e escreveu o inacabado A mulher de longe, recuperado em 2012 por Luiz Carlos
Lacerda e apresentado na mostra de cinema de Ouro Preto, Cineop, como parte das comemoragdes no ano de
centenario do seu nascimento.
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Mais que a presenca e a repeticdo desses assuntos, o que choca é a forma crua pela qual eles
sdo escancarados ao leitor. As obras expdem o que é incobmodo, de forma violenta, ainda
assim sem ser vulgar. Em suas obras Lucio Cardoso realiza 0 movimento proposto por Victor
Hugo, pois consegue ‘“passar com um movimento natural do sublime ao grotesco;
alternadamente positivo e poético ao mesmo tempo artistico ¢ inspirado” (HUGO, 2002, p.
77). Ao analisar alguns poemas publicados por este escritor, Carelli chega a conclusao de que
universo poético e romanesco se entrelagam e tém como ponto de encontro 0s temas

obsedantes:

Sua [de Lucio Cardoso] fulgurante poesia, atravessada por impulsos, nasce dessas
obsessdes. [...] Lacio ndo é poeta de uma causa, sente-se obrigado a escrever para
exorcizar a dor, para escapar a dominagdo da loucura. [...] A poesia possui, portanto,
uma eficécia estética Unica e esta é uma das razfes pelas quais o Lucio dramaturgo
ou romancista ndo poderia dispensa-la. (CARELLI, 1988, p. 110).

Como defende Victor Hugo, é possivel retirar poesia de elementos feios e monstruosos. No
projeto estético cardosiano o desespero do homem, o desalento, 0s sentimentos mais intimos
devem estar no romance, pois, em suas palavras, ¢ necessario “arrastar conscientemente 0s
Seus personagens ao mais implacavel desespero; € preciso atira-los em todas as engrenagens
da davida, da angustia e da descrenca — descrenca continuada em si e nos homens — porque é
nesses instantes que tocamos o fundo que procuramos” (CARDOSO apud CARELLI, 1988,
p. 145, grifos nossos).

O universo sombrio e tenebroso de suas historias, personagens com uma complexa psicologia,
e 0 retorno constante das imagens inquietantes, exprimem um projeto particular de Lucio
Cardoso. Ele segue o caminho que para ele é o de um grande romancista, no qual engloba o
mergulho nas profundezas da subjetividade humana atormentada, o confronto com os vicios e
as paixdes. Mais do que a personalidade de Lucio Cardoso ou sua visdo de mundo, em seus
livros a descricdo dos tormentos e da angustia é obrigacdo do romancista. Os temas dolorosos

ndo desvendam a face do Lucio Cardoso pessoa, mas sim a do Lucio Cardoso criador.

Um projeto particular, por consequéncia, exige um projeto estilistico proprio, por isso a

estrutura de seus romances acompanha a violéncia do universo literario cardosiano. Neles ndo
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hé a pausa dramatica, uma cena tragica se une a outra criando durante todo o tempo um clima
de tensdo. Nesse ponto, acontece mais uma vez 0 encontro entre o grotesco e a obra de Lucio
Cardoso. A literatura cardosiana ndo prioriza a técnica ou a tendéncia literaria de sua época. O
alvo de sua literatura é alcancar e desvendar o @mago do ser. E o grotesco, como propde

Schevill, € um dos elementos responsaveis pela humanizacao da obra de Lucio Cardoso.

Carelli também percebe a presenca de elementos grotescos na obra cardosiana, tanto que
chega a mencionar em seu estudo o imbricamento entre o sublime e o grotesco que acontece
nas obras. E ainda acrescenta: “Licio redescobriu [...] uma incorpora¢ao do grotesco hugoano
como meio de contraste com o sublime e sobretudo como expressio da lucidez” (CARELLI,
1988, p. 100).

O proprio Lucio Cardoso, ao refletir sobre o que deve ser incorporado na literatura, manifesta
seu pensamento préximo a teoria do grotesco ao afirmar que é possivel extrair poesia e beleza

de tudo, inclusive do desagradavel:

Para quem ndo desdenha os grandes saltos na inquietacdo e no obscuro, tudo é bom
para ser visto de perto. (Digo TUDO: as casas cheias de sombra, as promessas
aliciantes, os grandes becos da necrose, o toxico, 0s olhos insones do ciime, as
renlincias nas sacristias afastadas, os livros da magia, os claros escritérios do jogo e
da ambicdo, o inimigo subterrdneo que nos salda, a prostituta que nos recebe sem
suspeita, a conversa que pode decidir o futuro, TUDO). (CARDOSO, 1970, p. 28-
29).

Nessa lista Lucio Cardoso ainda inclui todos os elementos da natureza, “seja o vento, 0 mar ou
um simples peixe, tudo ¢ importante” (CARDOSO apud Carelli, 1988, p. 102). Em sua
perspectiva, em todos os elementos da natureza é possivel encontrar um lado inquietante e
tenebroso. Com base nessa premissa, todos os elementos da natureza refletem de alguma

forma a angustia existencial.

Nessa dissertacdo levantamos a hipotese de que as “imagens obsedantes”, que expdem o leitor
ao desagradavel, ao incdmodo, ao torpe e a0 monstruoso, adquirem o estatuto de imagens
grotescas pelo modo de sua representacdo estética. Trata-se de imagens que despertam efeitos
contraditérios no leitor, efeitos de repulsa e de atracdo, de riso e de horror, de identificacdo e

de estranheza. Com 0 objetivo de comprovar esta conjetura, 0s proximos topicos tém por
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funcdo apontar e analisar as imagens obsedantes com caracteristicas grotescas nos romances
de Lucio Cardoso. E indicar os pontos de convergéncia entre as obras dos escritores William
Faulkner e de Edgar Allan Poe e a obra de Lucio Cardoso. Destacamos que em nossa andlise

comparativa as divergéncias entre as obras ndo serdo foco de estudo.

Vale ressaltar que optamos nesta dissertacdo em analisar individualmente cada obra
cardosiana e ndo apenas listar as imagens grotescas, por acreditarmos que, dessa forma,
respeitamos e acompanhamos a evolugdo da obra cardosiana, além de focar a particularidade
de cada romance e as especificidades de cada imagem grotesca. Fazemos das palavras de
Carelli as nossas para explicar nosso método de andlise: “a frequéncia de certos temas
recorrentes, podemos mesmo dizer obsessivos, e de certas situacdes dramaticas repetitivas ou
de estruturas coercitivas significa a presenca de um temperamento e de um projeto particular
que nos propomos reviver”. (CARELLI, 1988, p. 143). As imagens selecionadas englobam
principalmente a forma estética de apresentacdo do corpo doente e moribundo; a ambiguidade
oriunda da juncdo de elementos contraditérios, como 0 aspecto positivo e negativo; o
“sentimento de absurdo” ¢ de estranhamento do ser humano diante da existéncia e do mundo
exterior; a critica a sociedade conservadora; a loucura e o diabo; enfim, as obsessGes

cardosianas.

Maleita — a imagem grotesca do corpo doente

A primeira obra de Lucio Cardoso, Maleita, publicada no ano de 1934, conta a histéria da
fundacdo de Pirapora, cidade do interior de Minas Gerais, as margens do Rio Sao Francisco.
Esse romance, classificado por Carelli como épico por abordar um assunto com fortes
fundamentos histéricos, se baseia na histéria do pai do escritor, Joaquim Lucio Cardoso,
responsavel pela fundacdo de Pirapora em 1893.

Na ficcdo, um forasteiro, com o nome de Joaquim, assim como o pai de Lucio Cardoso, é
contratado por uma empresa de tecido com o intuito de estabelecer um ponto comercial na
regido, até entdo afastada da urbanizacdo. O forasteiro se estabelece no povoado e tenta

implantar ordem estabelecendo regras e leis. Proibe os batuques, exige que os homens andem
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vestidos e um clima de confronto se estabelece no local. Porém, em sua expedi¢do o embate
maior serd contra as doencas que assolam toda a regido, como a maleita (maléria) e, a pior

delas, a variola.

Nesta narrativa a representacdo estética dada ao corpo doente o erige como o principal
elemento grotesco. Narrado em primeira pessoa, a primeira cena do romance ja traz a visdo
impressionada do forasteiro de um ataque, provocado pela malaria, em um dos homens de sua

expedicdo. O desespero e a dor dessa cena nado lhe sairdo da mente durante toda a historia.

[...] o caboclo despencava-se todo, insensivel. O olhar parado, ndo via coisa alguma.
Os labios apertados, contraidos, denunciavam a luta; uma onda amarela espalhava-se
rapidamente pelas suas faces, enquanto um tremor sacudia o queixo negro de barba.
Subito, tombou para frente e entregou-se, arquejando de febre, sacudindo como se o
atacasse o Mal de S&o Guido. (CARDOSO, 1969, p. 31).

Com o crescimento do povoado e 0 aumento da movimentagdo em Pirapora um “estranho
visitante” (CARDOSO, 1969, p. 182) traz a variola para o local. O doente ¢ acolhido por um
dos moradores da aldeia e no dia seguinte ¢ encontrado morto com o corpo “coberto de

pustulas sangrentas que enchiam o ar de um cheiro insuportavel.” (CARDOSO, 1969, p. 186).

Ao descobrir a bexiga a populacdo entra em panico. Assistindo ao desespero do povoado, 0
forasteiro tenta distrai-los para assim recuperar uma relativa tranquilidade e néo ter o trabalho
interrompido. Para isso, contrata Giovanni Luigi Ferrari, um italiano que perambulava pelas
cidades apresentando um espetaculo com fantoches. Mesmo receoso de uma possivel

contaminacdo, Luigi aceita se apresentar na cidade, até que viesse a proxima embarcacao.

Todos se entusiasmam e participam das apresenta