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RESUMO

SILVA, Daniel Augusto Pereira. O grotesco e a ficcéo fin-de-siecle na Francga e no Brasil
(1880-1920). 2023. 229 f. Tese (Doutorado em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

Esta tese tem como objetivo principal investigar as relacdes entre o grotesco e a ficgdo
decadente na Franca e no Brasil durante os anos que compreendem o final do século XIX e as
primeiras décadas do XX. Parte-se da hipdtese de que o grotesco assumiu caracteristicas
especificas nessa literatura, tanto no plano tematico quanto no formal, diferenciando-se de
outras de suas manifestaces artisticas e dando forma ao grotesco decadente. Deseja-se, ainda,
examinar a producgdo critica finissecular sobre o grotesco, a partir de ensaios dedicados ao
temas nesse periodo. Compdem o corpus de analise ficcional as seguintes obras: A rebours
(1884), de Joris-Karl Huysmans; Le Tutu (1891), de Princesse Sapho; Sensations et souvenirs
(1895), de Jean Lorrain; Le Triomphe du grotesque (1907), de Fredh; Dentro da noite (1910),
de Jodo do Rio; Horto de magoas (1914), de Gonzaga Duque; “Palestra a horas mortas”
(1900), de Medeiros e Albuquerque; Danca do Fogo (1922), de Raul de Polillo; e “Os miolos
do amigo” (1922), de Carlos de Vasconcelos. Para tratar de tais questdes, tomam-se como
ponto de partida as reflex6es sobre o grotesco de Kayser [1957], Bakhtin [1965], Thomson
[1972], Harpham [1982], Rosen [1991] e Astruc [2010], entre outros autores. Os trabalhos de
Praz [1930], Muricy [1951], Pierrot [1977], Jouve [1989], Stead [2004] e Palacio [2011]
sobre a literatura decadente também compdem a bibliografia critica deste estudo.

Palavras-Chave: Grotesco. Ficcdo decadente. Decadentismo. Esteticismo. Fin-de-siécle.



RESUME

SILVA, Daniel Augusto Pereira. Le grotesque et la fiction fin-de-siécle en France et au Brésil
(1880-1920). 2023. 229 f. Tese (Doutorado em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

Cette these a pour objectif principal d’examiner les relations entre le grotesque et la
fiction décadente en France et au Brésil pendant la fin du XIX® siécle et les premiéres
décennies du XX°® siécle. Nous soutenons I’hypothése selon laquelle le grotesque a manifesté
des caractéristiques spécifiques dans cette littérature, tant sur le plan thématique que formel.
De cette facon, il se distingue d’autres de ses manifestations artistiques et fagconne ce que nous
appelons le grotesque décadent. Nous souhaitons également vérifier la production critique fin-
de-siécle sur le grotesque, en tenant compte des essais consacrés a ce theme durant la période.
Le corpus d’analyse fictionnelle se compose des ceuvres suivantes : A rebours (1884), de
Joris-Karl Huysmans ; Le Tutu (1891), de Princesse Sapho ; Sensations et souvenirs (1895),
de Jean Lorrain ; Le Triomphe du grotesque (1907), de Fredh ; Dentro da noite (1910), de
Jodo do Rio ; Horto de magoas (1914), de Gonzaga Duque ; “Palestra a horas mortas” (1900),
de Medeiros e Albuquerque ; Danca do Fogo (1922), de Raul de Polillo ; et “Os miolos do
amigo” (1922), de Carlos de Vasconcelos. Pour discuter de ces questions, nous partons des
études critiques sur le grotesque de Kayser [1957], Bakhtin [1965], Thomson [1972],
Harpham [1982], Rosen [1991] et Astruc [2010], parmi d’autres auteurs. Les recherches de
Praz [1930], Muricy [1951], Pierrot [1977], Jouve [1989], Stead [2004] et Palacio [2011] a
propos de la littérature décadente composent aussi la bibliographie de ce travail.

Mots-clés: Grotesque. Fiction décadente. Décadentisme. Esthéticisme. Fin-de-siecle.



ABSTRACT

SILVA, Daniel Augusto Pereira. The Grotesque and the fin-de-siécle fiction in France and in
Brazil (1880-1920). 2023. 229 f. Tese (Doutorado em Letras) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

This doctoral dissertation aims to examine the relationship between the grotesque and
decadent fiction in France and Brazil from the late nineteenth century to the first decades of
the twentieth century. The main hypothesis of this study is that the grotesque manifests
specific characteristics in this literature, both thematically and formally, distinguishing itself
from other artistic manifestations and shaping what we call the decadent grotesque. This
research also explores the fin-de-siécle critical production concerning the grotesque,
considering the essays devoted to this theme during that time. The following works form the
corpus of our analysis: A rebours (1884), by Joris-Karl Huysmans; Le Tutu (1891), by
Princesse Sapho; Sensations et souvenirs (1895), by Jean Lorrain; Le Triomphe du grotesque
(1907), by Fredh; Dentro da noite (1910), by Jodo do Rio; Horto de magoas (1914), by
Gonzaga Duque; “Palestra a horas mortas” (1900), by Medeiros e Albuquerque; Danca do
Fogo (1922), by Raul de Polillo; and “Os miolos do amigo” (1922), by Carlos de
Vasconcelos. We undertake the investigation of the grotesque based on the works by Kayser
[1957], Bakhtin [1965], Thomson [1972], Harpham [1982], Rosen [1991], and Astruc [2010],
among other scholars. Our bibliography includes inquiries from Praz [1930], Muricy [1951],
Pierrot [1977], Jouve [1989], Stead [2004], and Palacio [2011] regarding decadent literature.

Keywords: Grotesque. Decadent fiction. Decadentism. Aestheticism. Fin-de-siécle.
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INTRODUCAO

Um leitor fluminense que abrisse a Gazeta de Noticias em 19 de maio de 1890
provavelmente ndo se surpreenderia ao encontrar, na primeira pagina do periédico, uma
cronica de Olavo Bilac intitulada “Fim do século”. Embora hoje pouco lido e quase limitado a
critica especializada, o escritor tornara-se, aos 24 anos, cronista do prestigioso jornal, no qual
passaria a publicar cotidianamente seus textos, substituindo Machado de Assis, e pavimentaria
0 caminho de sua popularidade. O tema tampouco pareceria estranho: mesmo faltando uma
década para o inicio do novo periodo, autores brasileiros e estrangeiros demonstravam
verdadeira obsessdo pelo término do Oitocentos. Naquele momento, perguntavam-se —
muitas vezes com receio — 0 que lhes traria o século XX, com todas as transformacdes
cientificas e tecnoldégicas em curso. Indagavam-se, sobretudo, o que aqueles anos finais
diziam sobre o estado das civilizagdes ocidentais: teriam esgotado suas forgas e invengdes?
As predi¢cdes ndo eram das mais otimistas:

O fim do século! o fim do século!

Quando do alto do Corcovado a gente olha para baixo, sente os olhos turvos,
latejantes as fontes, sob o dominio de vertigem do abismo.

H4, poréem, uma vertigem pior do que a vertigem do abismo para baixo: é a vertigem
do abismo para cima. Essa é a que eu sinto, essa é que me apavora, quando penso no
que deve trazer a0 mundo o século novo que ai vem. Nada me apavoraria se a
humanidade retrogradasse vertiginosamente, em vez de vertiginosamente progredir:
porque, afinal, nada deve ser mais agradavel & humanidade do que voltar ao tempo,
em que ndo havia Fernando de Noronha, e em que se comprava uma primogenitura
com um prato de lentilhas. Ah! mas o progresso! mas o progresso! que fara o
homem quando tudo estiver feito, quando chegar essa idade que ja se anuncia por
este delirio de prodigios e por esta loucura de maravilhas? Que fara a humanidade
quando ndo puder mais aperfeicoar-se, sendo isto que sera o cumulo do seu

aperfeicoamento: matar-se toda?
Que medo, que medo que eu tenho do fim do século! (BILAC, 2002, p. 26)

Apesar de desenvolver uma reflexdo prospectiva, em tom sombrio, sobre as
consequéncias do progresso, Bilac dedica grande parte da coluna a comentar, jocosamente,
sua propria época. Com ironia e frases bem-humoradas, sugere que a medicina e o debate
publico cediam cada vez mais espago as invocagdes de espiritos e as pseudociéncias.
Descreve uma sociedade cujos cidadaos, sob o efeito de sessdes de hipnose, poderiam
cometer crimes ou serem curados de tumores. Diz-se aliviado diante da possibilidade de néo
precisar mais trabalhar, pois conseguiria receber a influéncia de grandes nomes das letras
direto do além-tamulo. Imagina ressuscitacGes de cadaveres com os avangos da eletricidade e

a possibilidade de estar em varios espagos a0 mesmo tempo. Ao concluir o texto nesse mesmo
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registro, questiona-se como a humanidade se distrairia caso todo o avanco técnico substituisse
o desejo de “prolongar a sua raga pelo unico processo delicioso e divino por que ela tem sido
prolongada até hoje?...”.

Bilac ndo estava sozinho em seu diagnostico sobre a estranheza do fim do século.
Apenas quatro anos antes, em 1886, um grupo de escritores franceses — também jovens e
atualmente pouco lembrados — fundara um jornal intitulado Le Deécadent littéraire &
artistique. Nele, desejavam expor e discutir as variadas causas da suposta degeneracdo da
Franca. O diretor do periédico e maior entusiasta do projeto, Anatole Baju, publicou uma
série de textos nos quais analisava como 0 pais se corrompia nos costumes, na politica, na
religido e nas artes, apenas para citar algumas das numerosas areas em que identificava as
marcas da decomposicdo coletiva. Num deles, “Zim ! Boum !”, de 5 de junho daquele ano,
valeu-se dos espetaculos do Cirque Molier, primeiro circo amador de Paris, para indicar as
necessidades do publico finissecular:

Entrai, senhores, entrai, senhoras, sobretudo. E para vos que esses filhos de nossos

cavaleiros se meteram em roupas de palhagos. E para fornecer algumas raras e
preciosas sensagdes a vossa existéncia blasée e esgotada pela nervosidade moderna.

[.]

Honra, pois, a todos estes bravos Decadentes de nossas grandes familias que se
oferecem tdo generosamente em espetaculo ao publico do circo Molier! A vida é tao
banal, um pouco de excentricidade ndo faz mal. E, depois, esses exercicios
ginasticos ndo servem maravilhosamente a desenvolver a forca fisica de uma raca
esgotada? [...]

As nacOes decadentes tém o direito de se divertir. Ndo se satisfazem os Gltimos
desejos de um criminoso antes de fazé-lo subir sobre o cadafalso? (BAJU, 1886, p.
1)

Desde o inicio do artigo, Baju aproxima o fim do século na Franca ao periodo de
decadéncia do Império Romano. A comparacado entre essas duas épocas, alias, viria a ser uma
das mais produtivas e recorrentes nessa literatura. Ambos os momentos historicos teriam
engendrado sociedades insensibilizadas, sobre-excitadas pelos excessos da luxdria e dos
prazeres. Aos avancos técnicos e civilizatorios, sugere o autor, adviria inevitavel corrupgdo de
valores morais. Para combater a indiferenca coletiva, cada um deveria buscar sensa¢fes ainda
mais fortes e incomuns. O exemplo de Nero é até mesmo evocado, positivamente, como um

governante capaz de entender a necessidade de seu povo por espetaculos intensos, mesmo —

! S&o de minha autoria todas as traduges de obras indicadas nas referéncias bibliograficas em lingua estrangeira.
O trecho em francés é: “Entrez Messieurs, entrez Mesdames, surtout. C’est pour vous que ces fils de nos preux
se sont emmaillotés dans des habits des clowns. C’est pour procurer quelques rares et précieuses sensations a
votre existence blasée et épuisée par la nervosité moderne. [...] Honneur donc a tous ces braves Décadents de
nos grandes familles qui s’offrent si généreusement en spectacle au public du cirque Molier ! La vie est si
banale, un peu d’excentricité ne nuit pas. Et puis, ces exercices gymnastiques ne servent-ils pas
merveilleusement a développer la force physique d’une race épuisée ? [...] Les nations décadentes ont le droit de
s’amuser. Ne satisfait-on pas les derniers désirs d’un criminel avant de le faire monter sur 1’échafaud ?”.
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ou especialmente — os mais violentos. Expor a degradacdo humana em detalhes e variedade,
com particular atencdo as suas manifestagdes mais excéntricas, € uma das principais receitas
da literatura fin-de-siecle.

As crénicas de Bilac e de Baju nos revelam um sentimento bastante presente nos
textos oitocentistas e amplamente destacado na arte finissecular: a ambigua relagdo com a
modernidade, feita de atracdo e repulsa. Ao mesmo tempo que destacavam o lado negativo
das descobertas tecnoldgicas e dos novos padrGes de comportamento, essas publicacdes
revelavam como tais temas exerciam fascinio sobre os artistas e o publico. Nesse contexto, a
suspeita de degeneragdo do presente e as ansiedades pelo futuro ensejaram, no Brasil e na
Franca, uma literatura negativa, voltada para a representacdo de variados terrores. Nem todas
as reacOes, entretanto, foram de puro pavor. Diante de ameacas, reais ou imaginadas,
instalava-se também uma comicidade morbida, de personagens e narradores que, sem saber
como reagir a tantos horrores e estimulos, agiam como se estivessem num grande circo e
conseguissem apenas rir — “nevroticamente”, sem controle, com os rostos deformados por
“esgares e rictus”, para utilizar o vocabulario outrora vigente. Os medos do fim do século
ficam patentes numa ficcdo repleta de figuras grotescas, talvez as mais capazes de expor o
infindavel rol de angustias, desejos e curiosidades dos homens e das mulheres do periodo.

A prdpria expressao fin-de-siecle, que figura no titulo desta tese, tornou-se til para
designar tudo o que parecesse fora do normal, novo e possivelmente contrario ao decoro
moral. Nao se tratava, pois, de mera indicacdo cronoldgica, e sua vigéncia se estendeu por
décadas além do fim do século. Quando a empregamos, referimo-nos exatamente a percepcéo,
difundida naquele periodo, de algo, a0 mesmo tempo, extraordinario e degradante. Por
extensdo, ela passou a ser empregada como um sindnimo de decadéncia. Em noticias,
crbnicas, contos e anuncios, era comum encontrar o termo na qualificacdo de eventos e
personagens julgados bizarros ou obscenos. Observemos, por exemplo, um reclame
publicado, em 1899, no jornal O Paiz (RJ), no qual se sugere uma época propicia a
excentricidades:

Grande sucesso! Novidade!

Saldo a rua SETE DE SETEMBRO, N. 135

OS PIGMEUS

Apresentacdo ao respeitavel pablico de um interessante grupo de pigmeus, a maior e
mais atraente curiosidade deste fim de século! Homens e mulheres do tamanho de
bonecos. E incrivel e fantastico! Venham ver e certificar-se do admirdvel capricho
da natureza.

Entrada a 1$000. Do meio-dia &s 3 horas e das 5h as 11 da noite. (GRANDE
SUCESSO!, 1899, p. 8)
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O anuncio ecoa os chamados freak shows, que ganhavam enorme popularidade nas
ultimas décadas do século XIX e no inicio do XX, sobretudo na Inglaterra e nos Estados
Unidos. Eram apresentacGes, em circos e feiras, de pessoas com deficiéncias ou qualquer tipo
de caracteristica fisica tida como exotica. A cultura finissecular se interessava por tudo o que
parecesse insolito e pelas alteridades supostamente mais radicais, as quais representou muitas
vezes como monstruosidades. Ainda assim, “fim de século” servia também como um adjetivo
de alcance bem amplo, capaz de indicar toda sorte de estranhamentos. Elas ndo geravam
apenas pavor, mas comicidade e interesse. E o caso de uma noticia sobre um novo legume —
cuja origem, como toda novidade vagamente esquisita, seria a América do Norte — que
chamava a atencgéo da imprensa brasileira em 1891

Ja tinhamos as mulheres fim de século, de que sdo as americanas 0 mais perfeito e
acabado espécimen. Tinhamos vestidos fim de século, escorridos, inventados talvez
por alguma elegante a quem a natureza néo tivesse concedido as linhas cheias que
580 o0 enlevo nas estatuas antigas e que o publico tanto aplaude nas formosas coristas
dos teatros de operetas. Tinhamos até o palerma fim de século, de mondculo
encravado no supercilio direito, mas faltava-nos um legume fim de século. [...]. O
legume em questdo é uma espécie de batata cheia de largas folhas, de forma

alongada e muito viscosa. [...] [A] América tem a gléria de ser a propagandista do
estranho manjar. (RETALHOS, 1891, p. 1)

Na Franca, os empregos lexicais eram semelhantes e grassavam tanto na imprensa
guanto em titulos e subtitulos de obras literarias. Ao passar em revista algumas obras que se
valem da expressao, Guy Ducrey (1999, p. X) comenta a peca de teatro Virginité fin-de-siécle
(1894), de Charles Froment, no qual se apresenta a histéria de uma moca que encara o
casamento como mera negociacdo de sua virgindade. O critico observa como a expressao
ganhou flexibilidade para dar conta de percep¢des por vezes contraditérias — de repulsa e
atracdo — em relagdo a eventos, objetos e pessoas: “frequentemente ambiguo, o termo
condensava inquietudes surdas e prazeres maliciosos™ (DUCREY, 1999, p. x). Nesses casos,
sugeria-se que a modernidade excessiva dos comportamentos pautava um caminho de
libertinagens e perdicoes.

Parte significativa desse acervo decadente, seja nos arquivos brasileiros, seja nos
franceses, resta ainda a recuperar, difundir e examinar. Quem se aproxima desse corpus,
contudo, nota de imediato a atracdo de muitos autores pelo bizarro e pela monstruosidade,
num registro que oscila entre a repulsa e o “humor negro”. Diante de tal cendrio, ¢
surpreendente a falta de analise dessa literatura — e, em muitos casos, até mesmo de mencao

a ela — nos principais tratados sobre o grotesco. Ao ampliarmos o escopo e incluirmos

2 ’ . . . . .. I .. .
O trecho em lingua estrangeira é: “ambigu souvent, il condensait inquiétudes sourdes et plaisirs malins”.
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pesquisas mais contemporaneas, a situacdo € praticamente idéntica: quando identificam a
afinidade dos textos finisseculares com o tema, limitam-se a poucos comentarios e a um
conjunto bastante reduzido de autores, quase exclusivamente europeus e norte-americanos. O
objetivo desta tese € incluir a literatura decadente na caudalosa histéria do grotesco, suprindo
assim uma importante lacuna critica e tedrica nessa area de estudos.

Tomemos, por exemplo, o seminal trabalho de Wolfgang Kayser (1986, p. 91), de
1957, no qual se afirma que “numa historia do grotesco pode-se percorrer rapido o século
XIX po6s-romantico”. O estudioso expde o “carater inocuo do grotesco” apds o romantismo e
sustenta a hipotese de que, nas artes desse periodo, “o grotesco propriamente dito mal seja
encontravel e que o descubramos, quando muito, em forma atenuada ou em sobreposi¢do com
outros contetidos” (KAYSER, 1986, p. 94). Embora seu foco recaia sobre as artes visuais e 0s
textos literarios germanicos, é inegavel o carater tedrico e universalizante da teoria que
desenvolve, como se pode notar pelos comentarios que faz sobre exemplos de grotesco em
diferentes tradicOGes artisticas nacionais. Para o alemdo, haveria trés grandes épocas do
grotesco: o século XVI, com os artistas e autores renascentistas; o Sturm und Drang e o
romantismo subsequente; e, finalmente, a producdo novecentista, com as vanguardas e
diferentes experimentacdes literérias. O final do século XIX é, portanto, saltado em seu livro.

Semelhante avaliacdo € empreendida por Mikhail Bakhtin (2010) em sua influente
investigacdo, publicada, em Moscou, em 1965, sobre o realismo grotesco e o imaginario
medieval na obra de Francois Rabelais. Embora as reflexdes de Kayser e de Bakhtin sejam
constantemente contrapostas em trabalhos académicos, como versfes quase antagonistas de
um mesmo tema, ha notavel convergéncia na avaliacdo de enfraquecimento do grotesco apos
0 romantismo. Em sua visdo, “a partir da segunda metade do século XIX, o interesse pelo
grotesco diminui notavelmente, tanto na literatura como na historia literaria” (BAKHTIN,
2010, p. 39). Também o critico russo desconsidera a arte finissecular e concentra seus
comentarios a partir da ficcdo novecentista, considerando-a como mais um renascimento do
grotesco na cultura, especialmente nos trabalhos de surrealistas e expressionistas.

Esse entendimento critico manifesta-se, em maior ou em menor grau, em outros
trabalhos do século XX, desde o pioneiro estudo de Lily Bess Campbell (1907) até as
pesquisas de Frances Barasch (1971), Elisheva Rosen (1991) e Shung-Lian Chao (2010),
apenas para citar alguns exemplos. Com um entendimento semelhante, neste ponto, ao de
Kayser e Bakhtin, eles tendem a identificar as mesmas grandes épocas do grotesco —
renascimento, romantismo e grande parte da literatura novecentista — e a desconsiderar o

vasto periodo entre a literatura romantica e os movimentos vanguardistas.
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E inegavel a centralidade dessas trés épocas para a arte grotesca, e 0s estudiosos
citados tém sucesso em comprovar a relevancia assumida pelo grotesco nesses momentos. O
diagnostico, contudo, fica incompleto quando se ignora uma fatura numerosa de pelo menos
40 anos de producdo critica e ficcional. Importa observar que as formas grotescas
novecentistas ndo surgiram do vazio, mas tém bases firmes na literatura fin-de-siecle.
Estabelecer dialogos entre artistas de diferentes geragdes, interessados pelo grotesco, € outro
dos objetivos desta tese — as relacdes intertextuais certamente tornam o tema mais complexo
e a reflexdo critica mais completa.

Algumas hipdteses podem ser levantadas para o apagamento da literatura decadente
nos estudos do grotesco. O desconhecimento geral dessa producdo é, sem duvida, uma das
motivacdes mais provaveis. Trata-se de uma ficcdo ndo canonica, tanto na Franga quanto no
Brasil, e, em muitos casos, seus autores foram relegados ao esquecimento. Até para a critica
literaria especializada, ha diversos ficcionistas dessa época que permanecem desconhecidos.
As dificuldades sdo, por vezes, de ordem pragmatica: o acesso aos proprios livros. A excegéo
de alguns nomes, também presentes neste trabalho, existem muitos escritores que ndo foram
reeditados ou cujos textos tiveram uma circulacdo limitada mesmo durante suas vidas.
Reduzidas a alguns volumes, escondidas em acervos particulares ou disponiveis apenas em
arquivos de poucas bibliotecas publicas, diversas narrativas decadentes receberam pouca
atencdo dos estudos literarios.

Mesmo na literatura francesa, que conta com esforcos mais sistematicos de reedicdo e
divulgacdo de seu patrimdnio literario, ha dificuldades de acesso a esse material.
Consideremos o que aponta Marie-Claire Bancquart (2010) em prefacio a sua antologia com
trechos de obras finisseculares: “¢ preciso reconhecer, alids, que, atualmente, a leitura na

3 A pesquisadora indica ainda

integra de algumas obras desse tempo impoe reais dificuldades
que esses empecilhos ao acesso sdo maiores para os textos em prosa. No Brasil, é dificil
mensurar qual dos géneros estd mais relegado ao segundo plano. E se é custoso para 0s
pesquisadores de cada nagdo analisarem parte desse corpus, é ainda mais desafiador para a
circulacdo desses textos em escala internacional, j& que as traducdes sdo raras.

As raz0es para a pretericdo da literatura decadente nos estudos do grotesco nédo se
restringem, todavia, a problemas de identificacdo critica e historiografica. Afinal, alguns

romances decadentes, especialmente no contexto europeu, conseguiram romper, em alguma

* O trecho em lingua estrangeira é: “il faut d'ailleurs reconnaitre qu'actuellement, la lecture in extenso de
certaines ceuvres du temps offre de réelles difficultés”.
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medida, as limitagbes de publico. E o caso, por exemplo, de A rebours (1884), de Joris-Karl
Huysmans; Il Piacere (1889), de Gabriele D’Annunzio; ¢ The Picture of Dorian Gray4
(1891), de Oscar Wilde, que contam com significativa fortuna critica. Entretanto, apesar da
facilidade de acesso, a presenca da poética do grotesco nestas importantes e paradigmaticas
obras finisseculares ndo recebeu um estudo sistematico.

Também nos estudos da decadéncia essa questdo ficou em segundo plano. Os cléssicos
trabalhos de Jean Pierrot (1977), Marquéze-Pouey (1986), Sévérine Jouve (1989) e Jean de
Palacio (2010) reconhecem a preferéncia de escritores fin-de-siécle por representacfes do
estranho e do terror e até chegam a mencionar as personagens grotescas de suas obras, mas
ndo centram esforcos criticos numa descricdo detalhada do fenémeno. Quem mais se
aproximou desse objetivo foi Evanghélia Stead (2004), cuja pesquisa analisa as variadas
monstruosidades nos textos decadentes. Ainda assim, o interesse da autora recai mais sobre
monstros préprios ao horror, com poucas consideraces sobre o grotesco e a articulacdo
dessas figuras com a comicidade. Também em minha dissertacdo de mestrado, defendi a
hipdtese da poética decadente como uma poética negativa, voltada justamente a efeitos de
recepcdo negativos (cf. SILVA, 2019). No Brasil, a dissertacdo de Mariangela Capuano
(2001) foi pioneira na analise do grotesco em obras decadentes de Jodo do Rio e Gonzaga
Duque. Apesar disso, ndo promoveu uma descricdo sistematizante do fenémeno, pois
identificou nas narrativas mais um prolongamento de tracos romanticos que uma tendéncia
especifica da literatura finissecular.

Duas percepcdes criticas bastante disseminadas talvez expliguem essa auséncia de
analises mais sistematicas. A primeira é o entendimento do grotesco como uma poética
essencialmente atrelada a formas mais populares da comédia, como o burlesco e a farsa, o que
poderia tornar paradoxal, a primeira vista, associa-lo a morbidez e ao pessimismo tipicos da
decadéncia. A segunda baseia-se na compreensdo de que a ficcdo decadente, em virtude de
seu artificialismo e da valorizacdo do ideal de arte pela arte, teria rejeitado a feiura, a
vulgaridade, a falta de refinamento e o humor. Nesse caso, costuma-se enfatizar —
excessivamente — a figura do dandy como protétipo quase exclusivo de protagonista das
obras, cujos desejos por distingdo e poses o afastariam de qualquer rebaixamento. Tais

concepgdes sdo falsas e ndo resistem a uma leitura ampla do corpus decadente. Ao analisar as

* Ao longo da tese, mencionarei os titulos das obras, literarias e criticas, no idioma original de publicago, a fim
de facilitar a consulta de pesquisadores nao lusofonos e uniformizar esse tipo de indicacéo, considerando o vasto
conjunto de narrativas ainda ndo traduzidas no corpus de analise. Em alguns casos, € também um modo de
privilegiar a nomeac&o pela qual a obra é mais conhecida. As tradugdes, quando existentes e disponiveis,
constam nas referéncias bibliogréficas.
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manifestacdes comicas de grupos literarios nesse periodo, Daniel Grojnowski (1997, p. 55)
indica que as proprias designacbes de decadéncia e fin-de-siécle podem levar os
pesquisadores a ignorarem o lado mais humoristico dos textos, promovendo, por vezes, “uma
leitura univoca de textos ambiguos que revelam a crise sobre o modo comico™.

O grotesco e a decadéncia constituem duas tradigdes artisticas associadas a
representacfes e efeitos por muito tempo considerados de menor valor estético. Como
investem em deformidades e promovem a intersecdo entre humor e horror — historicamente
encarados como géneros baixos e limitados a arte “popular” —, ndo € surpreendente que essas
poéticas tenham sido objeto de pouquissimos estudos. Fenémeno semelhante ocorreu com
outras formas artisticas associadas a feiura e ao estranho. Ao justificar a relevancia do estudo
da estética do feio, Karl Rosenkranz (1853, p. iv apud CHAVES, 2020, p. 159) afirma que
“ninguém se admira quando se trata na Biologia do conceito de doenca, na Etica, do de mal,
no Direito, do de injustica, na Religido, do de pecado”. Analogamente, Julio Franca (2017, p.
160) defende que o horror nas narrativas ficcionais é capaz de “iluminar 0s modos pelos quais
vemos a n6s mesmos, mostrando-nos de uma maneira muito mais sombria do que estamos
acostumados a ver”. E preciso, portanto, rechacar qualquer residuo ainda existente de
preconceito tematico nos estudos académicos, a fim de considerar a producéo literaria em
todas suas dimensoes.

Independente das razdes que levaram a critica a ndo observar a clara relagdo entre
grotesco e decadéncia, ela se faz presente nas narrativas de escritores franceses e brasileiros
entre as décadas de 1880 e 1920. A hipdtese central deste trabalho é a de que a percepcao de
degeneracdo generalizada, atingindo todas as camadas da sociedade, deu forma a uma poética
que chamaremos de grotesco decadente. Nos capitulos seguintes, estardo descritas suas
estruturas e caracteristicas.

Antes disso, porém, faz-se necessario entender, pontualmente, o contexto cultural no
qual essa literatura floresceu. Trata-se de um caso emblematico de diferenca entre a realidade
objetiva e as representacOes artisticas de um grupo. Historiadores como Eugen Weber (1988)
e Michel Winock (2017) apontam que, no caso francés, a sensagdo de putrescéncia da
sociedade limitava-se a um conjunto de intelectuais e escritores. Para a maior parte da
populacédo, os diversos progressos técnicos — como, por exemplo, a iluminacdo elétrica; o

desenvolvimento da rede de transporte; e os avancos na medicina — garantiam melhorias

5 ’ . . . . . q- .
O trecho em lingua estrangeira é: “une lecture univoque des textes ambigus qui disent la crise sur le mode
drole”.
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efetivas na qualidade de vida. Ainda assim, a literatura pintava um quadro bastante sombrio,
revelador de inquietacGes mais profundas do que os avangos materiais aparentes.

Os artistas, contudo, ndo avaliavam suas posi¢fes como injustificadas ou frutos de
puro subjetivismo. Em suas memdrias estava marcada a derrota na Guerra Franco-Prussiana
(1870-1871), que resultou no fim do Segundo Império (1852-1870). T&o ou mais impactantes
foram os conflitos sangrentos da Comuna de Paris (1871), com seus milhares de mortos. Para
além desses choques, os avancos industriais, sobretudo nos transportes, e o desenvolvimento
da imprensa e da publicidade promoviam a sensacdo de aceleracdo da vida cotidiana, que
contribuia para um estado de superexcitacdo nervosa, na percep¢do de muitos escritores. O
aumento das populagdes nos centros urbanos também criava as condi¢fes para mais revoltas
populares e o aumento da criminalidade. Destacam-se, ainda, no final do século XIX,
importantes sobressaltos politicos, como os atentados terroristas anarquistas durante 0s anos
1890, e a convulséo social gerada pelo Affaire Dreyfus (1894-1906).

Outros receios do final do século XX causavam tremores cem anos atras: polui¢éo,
superpopulacdo, barulho, nervos e drogas; ameagas ao meio ambiente, a paz, a
seguranca, a sanidade privada e publica; os efeitos nocivos da imprensa, da
publicidade e da propaganda; o declinio dos padrdes publicos e privados; a onda
crescente de transgressdes pondo em perigo a lei e a ordem. O bem-estar publico,

que naquela época como agora estava nas Ultimas, olhava para si mesmo num
abismo e estremecia. (WEBER, 1988, p. 14-15)

A denuncia de decadéncia da sociedade francesa fica evidente na pena de um de seus
mais inflamados acusadores: Léon Bloy. No romance Le Désespéré (1886), o escritor aponta
o afastamento em relacdo ao catolicismo como a causa principal da degeneracdo do pais. A
insatisfacdo advinha, em parte, das leis de laicizacdo do ensino primario, propostas por Jules
Ferry em 1881 e 1882, que marcaram a Terceira Republica (1870-1940) e separaram, cada
vez mais, o Estado da Igreja. O protagonista da obra — ndo por acaso chamado Cain
Marchenoir — é um autor catdlico indignado com a falta de valores religiosos de seus
contemporaneos. Apos falhar em todos os seus projetos profissionais, colecionar desafetos
nos circulos literarios e ndo conseguir estabelecer relacionamentos amorosos plenos, ele busca
a vida monastica nos claustros do Monastere de la Grande Chartreuse. Apesar dos esforcos
em integrar a ordem religiosa, também fracassa e termina seus dias pobre, sozinho, acometido
por uma doenca terrivel e sem sequer receber a extrema-uncao.

Além do enfraquecimento progressivo do sentimento religioso, o personagem de Bloy
arrola outros culpados pelo estado moral do pais: filosofos niilistas, escritores russos,
romancistas e poetas franceses, admiradores da cultura americana, engenheiros avidos por

industrializacdo, homossexuais e judeus — todos, em maior ou menor grau, responsaveis por
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difundir na nacgdo ideias contrarias aos dogmas catdlicos. O desprezo pela espiritualidade
produziria, a seu ver, uma literatura tdo degradada quanto a sociedade.

Ducrey (1999, p. xxv) observa uma importante ambiguidade no conjunto da literatura
da decadéncia: “Mesmo quando a podridao do dia continua a ser fustigada por diversos
escritores [...], ela é saudada sem vergonha por outros como uma tinta preciosa, onde podem

»® Ao retratar cada um dos ingredientes responséaveis

mergulhar suas penas para obras novas
pela queda generalizada, Bloy (1886) termina por fazer um romance decadente, como se, a
despeito de todos os esforcos de elevacdo, fosse impossivel escapar a seu préprio tempo e
assumir outra postura que nao o desespero:
E porque tudo o que tem alguma quantidade viril precipita-se perdidamente, ha
trinta anos, no desespero. Isso faz toda uma literatura que € verdadeiramente uma
literatura de desesperados. E como uma lei bem despética & qual parece que nenhum
poeta plausivel possa doravante escapar.
Né&o se deve procurar essa situacdo inaudita das almas superiores em outro ponto da
historia que ndo este fim de século, quando o desprezo de toda transcendéncia

intelectual ou moral chegou precisamente a um tipo de contrafacdo do milagre.
(BLOY, 1886, p. 38)’

Na literatura brasileira, ndo foram poucos os escritores que também exploraram a
tematica da degeneracdo. Ha casos, inclusive, de explicito intertexto com as narrativas
francesas. Em A Capital Federal (1893), de Coelho Neto, narra-se a vinda de Anselmo, um
jovem de Minas Gerais, ao Rio de Janeiro. Durante os oito dias de sua estadia, o rapaz é
levado pelo Dr. Gomes de Almeida, um amigo de seu tio, a conhecer 0s prazeres e as
perdicdes da cidade. As conversas entre 0s dois personagens ocupam diversos capitulos da
obra e constituem o centro da discussdo sobre a decadéncia da época e do pais. Nesse dialogo,
0 advogado menciona La-bas (1891), de Joris-Karl Huysmans, para introduzir seus
comentarios em relacdo aos danos gerados pela democracia, a qual acusa de rebaixar a arte e
0s comportamentos. Enquanto caminham pelo antigo Largo do Rocio, na regido central da

metrépole, ouvem sinos da igreja, que remetem ao romance francés:

— Conhece o La-bas, de Huysmans?

® O trecho em lingua estrangeira é: “Alors méme que la pourriture du jour continue d’étre fustigée par maints
écrivains (souvenons-nous des anathemes de Mirbeau, songeons a ceux de Bloy), elle est saluée sans vergogne
par d’autres comme une encre précieuse, ou tremper sa plume pour de nouveaux ouvrages”.

7 O excerto em lingua estrangeira ¢: “C’est pourquoi tout ce qui a quelque quantité virile, depuis une trentaine
d’années, se précipite éperdument au désespoir. Cela fait toute une littérature qui est véritablement une littérature
de désespérés. C’est comme une loi toute despotique a laquelle il ne semble pas qu’aucun plausible poéte puisse
désormais échapper.

I1 ne faut pas chercher cette situation inouie des ames supérieures en un autre point de 1’histoire que cette fin de
siécle, ou le mépris de toute transcendance intellectuelle ou morale est précisément arrivé a une sorte de
contrefagon du miracle”.
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— Néo, doutor.

— Deve ler. E um livro interessantissimo. Livro de nevrético, obra de enfermo, mas
de excelente fatura, arte magnifica. Ha 14 umas doutrinas admiraveis sobre o sino,
pregadas em um cubiculo, no alto da torre de Saint-Sulpice, pelo sineiro Carhaix,
um catélico inteligente, profundamente versado em doutrinario antigo, de uma
erudicdo de velharias que pasma. Esse homem obscuro [...] prova irrefutavelmente
que é necessario ndo somente um perfeito conhecimento da arte, como muita alma
para que se consiga tirar do metal sons simbdlicos, se assim ouso exprimir-me: [...]
porque, infelizmente, o sentimento artistico vai desaparecendo — a democracia
reduziu tudo a comezinho, a vulgar. Ndo ha muito, ouvimos no fundo de um café
uma triste harpa gemendo sambas. Creia que me faz pena, sdo como pedacos de
puro classicismo espezinhados pela multiddo ignara. A harpa que Davi tangia!
(COELHO NETO, 1915, p. 138-139)

Os debates propostos pelo Dr. Gomes de Almeida sdo analogos a muitas das questdes
presentes em La-bas, em que também se manifesta a oposi¢do entre regimes democraticos e
refinamento artistico, bem como a percepcdo de uma sociedade menos espiritualizada. Com
inimeras paginas reservadas a discussdo dessas ideias ao longo do passeio dos personagens
pelo Centro do Rio, a estrutura narrativa da obra brasileira se aproxima do dialogismo
caracteristico do livro de Huysmans. Em ambos 0s casos, que convergem com a analise de
Bloy, ha a dendncia de que a literatura também se degradava. Ao criticarem a decadéncia na
arte, ambos detalham-na cuidadosamente e impregnam o0s textos com suas caracteristicas
estilisticas. Num comentario bastante semelhante ao de Durtal, protagonista do romance
francés, o advogado denuncia a producao nacional como sendo mera imitagdo da estrangeira e
resultado de modas europeias, e critica os grupos a que chama de “decadistas”, cuja
linguagem seria incompreensivel:

— [...] A humanidade vai degenerando miseravelmente. Ndo é somente a mesa que
ela confessa, 0 seu abastardamento — é em tudo. Veja a Arte de hoje... Quem héa por

ai que ouse tentar um poema épico? Ninguém! A poesia moderna é efeminada e
languida [...]. (COELHO NETO, 1915, p. 148)

— [...] Saltamos para o naturalismo, que é a analise, a rabugice caduca da literatura,
e ja vamos caminhando para a caquexia do decadismo, arrastados,
inconscientemente, pelo habito inveterado da irresponsabilidade. Vamos no tropel
dos alucinados escabujar na charogne, profanar timulos para evocar procissdes
macabras, depravando o coragdo, depravando a béncéo. Péladan institui o erotismo,
os erdticos emergem, Huysmans entra pela Idade Média folheando as cronicas
poentes dos arquivos, aparecem aqui 0S satdnicos; o mahatma apregoa as
exceléncias do budismo, toda gente é budista, como foi hipnotista na fase mais
irritante das experiéncias de Charcot, como foi cumberlandista quando aqui esteve
Pedro Vals. (COELHO NETO, 1915, p. 153-154)

No Brasil, o sentimento de decadéncia ganhou forma a partir de representacfes de uma
sociedade profundamente marcada pelo sistema escravocrata, pelas incertezas da transi¢do de

regime politico e pelas consequéncias das drasticas mudancas urbanas, em especial no Rio de
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Janeiro®. Os anos que se seguem & Proclamacéo da Republica (1889) trazem consigo eventos
de grande violéncia, como, apenas para citar trés deles, a Revolta da Armada (1893-1894), a
Revolucdo Federalista (1893-1895) e a Guerra de Canudos (1896-1897). A crise especulativa
do Encilhamento, com a instabilidade econdmica gerada, € também constantemente aludida
pela ficcdo da época. Como aponta Renato Lessa (2019, p. 25), os anos iniciais do periodo
republicano ndo contaram com qualquer sensacdo de encantamento e, ainda assim, “mesmo
programas realistas e contrautdpicos podem provocar imensa algaravia. Apos os fatos
confusos do 15 de Novembro, o Brasil mergulhou em uma década de enorme incerteza
politica e social”.

Os autores brasileiros, como os franceses, reconheceram na decadéncia uma
caracteristica importante desse periodo historico e, frequentemente, ndo a limitaram a causas
locais. Para muitos, tratava-se de uma rejeicdo — sempre ambigua e nunca total — a
modernidade. A ideia de degradacdo pressupde um periodo anterior positivo, de glorias e
orgulho, que varia bastante de acordo com cada escritor. De toda forma, a contemporaneidade
ganha tintas negativas. Esse pensamento é evocado por Durtal, protagonista de La-bas,
quando comenta que “so existe felicidade em nossa casa ¢ acima do nosso tempo. Ah,
encerrar-se no passado, reviver ao longe, sem sequer ler um jornal, ignorar a existéncia de
teatros, que sonho!” (HUYSMANS, 2018, p. 21).

A literatura do periodo, em diferentes paises, € marcada pela impressao de fim dos
tempos e de decadéncia, que se constitui como um verdadeiro Zeitgeist. Mesmo sem
constituir uma escola artistica bem definida, isto €, mesmo sem seguirem preceitos pré-
estabelecidos, as obras do corpus decadente se aproximam por algumas de suas caracteristicas
tematicas, narrativas e estilisticas. Presentes em obras de todos os continentes, elas formaram
0 que Regina Gagnier (2013, p. 71) qualifica de “Literaturas Globais da Decadéncia™:

Os fatores que instigaram a ascensdo do movimento decadente na Franca e na
Inglaterra — o declinio de tradicbes econdmicas, sociais, religiosas, politicas,
étnicas e de género sob as forcas da modernizagdo — parecem ter tido efeitos
similares por toda parte, resultando em diversas literaturas da decadéncia. Embora
0s escritores estivessem, frequentemente, cientes das literaturas europeias

decadentes, a Decadéncia literaria ndo se espalhou da Franca e da Gra-Bretanha para
outros paises como um movimento cultural, mas surgiu repetida e distintivamente

® O Rei Fantasma (1895), outro romance de Coelho Neto, é ilustrativo dessa relagéo entre escraviddo, monarquia
e decadéncia. Para mais informacdes, ver Silva (2021a).

® A expressio em lingua estrangeira é: “Global Literatures of Decadence”.
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em resposta a mudangas e crises em varias nagles e culturas, e isso garantiu
semelhancas formais. (GAGNIER, 2013, p. 79)*°

Por esse motivo, defendemos que a decadéncia se constitui como uma poética, assim
como o grotesco. Uma poética, conforme definida por Luigi Pareyson (1997, p. 17), é “um
determinado gosto convertido em programa de arte, onde por gosto se entende toda a
espiritualidade de uma época ou de uma pessoa tornada expectativa de arte”. Aproximamo-
nos da andlise de Ducrey (1997, p. xxiv), que entende a decadéncia como uma poética
especifica, cuja rede tematica, tendo se desenvolvido ao longo de todo o século XIX, resultou
na literatura fin-de-siécle. Pelo compartilhamento de formas literérias e pela circulacdo dessas
obras e ideias, ela acabou por ganhar contornos transnacionais.

N&o acreditamos que a adocdo da poética decadente na literatura brasileira, como
sugeriu Antonio Candido (1989, p. 147-148), tenha sido fruto do “aristocratismo alienador”
de uma elite literaria, “sem bases num povo inculto”, interessada apenas num “requinte” de
linguagem para garantir “uma posicao de altitude absoluta”. Encarada como estranha as letras
nacionais, fruto de suposta pose social e derivada de mera imitacdo de tendéncias estrangeiras,
essa literatura ficou, muitas vezes, a margem das andlises criticas no pais. Felizmente,
esforgos de pesquisa como os de Andrade Muricy [1951], Cassiana Carollo (1980), Fulvia
Moretto (1989), Latuf Mucci (1994), Marcus Salgado (2007), Fernando de Barros (2009),
Luiz Coutinho (2010) e Marcelo Fernandes (2014) revelaram gque o corpus critico e ficcional
decadente é mais variado e numeroso em nosso pais do que o apontado pela historiografia
tradicional. Um de nossos intuitos com a presente tese é expandir essas reflexdes e contribuir
com novos dados para que possamos melhor entender o papel da poética decadente no
desenvolvimento da literatura brasileira e suas relagdes com a producao internacional.

Embora a tematizacdo do fim do século tenha sido um fenémeno de amplitude global,
foi na pena dos franceses que encontrou grande espaco. Para eles, as angulstias da época
pareciam ainda mais prementes. Como nota Bancquart (2010, p. 10), a literatura do pais
contava também com bastante prestigio, o que facilitava a circula¢do de suas obras: “se, com
efeito, uma inquietude de existir se manifesta em numerosos intelectuais europeus, € na

Franca em que mais se difunde e se exprime, na medida em que Paris é entdo a capital

%0 trecho em lingua estrangeira ¢: “The factors that instigated the rise of the Decadent Movement in France and
England — the decline of economic, social, religious, political, ethnic, and gender traditions under the forces of
modernization — seem to have had similar effects elsewhere, resulting in diverse literatures of decadence.
Although writers were often aware of European Decadent literatures, literary Decadence did not spread from
France and Britain to other countries as a cultural movement but arose repeatedly and distinctly in response to
changes and crises within various nations and cultures, and these underwrote formal resemblances”.
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. . . 11
mundial inconteste da literatura e das artes” .

Por ter engendrado alguns dos textos
decadentes mais arquetipicos da poética e pelas querelas geradas em tal meio artistico, a
ficcdo decadente francesa se justifica como foco de anélise.

Embora nem toda sociedade em crise tenha se valido da poética grotesca, ela € uma
das maneiras mais produtivas na representacdo e expressdo da no¢ao de decadéncia: “Muitos
autores voltam-se instintivamente para imagens do grotesco a fim de transmitir uma sensagéo
de queda, de direcdo perdida, de autoindulgéncia vazia — de decadéncia, em uma palavra™
(McELROY, 1989, p. 130). O critico elenca uma série de temas comumente tratados pelas
duas poéticas: a erosdo de valores pessoais e comunitarios; a falta de impeto individual na
realizacdo de tarefas cotidianas ou artisticas; o dominio do niilismo nas relacdes; e o prazer na
destruicao.

As literaturas que veiculam o sentimento de decadéncia se utilizaram sistematicamente
de imagens para indicar a degradacdo fisica e coletiva, numa visdo que compreendia a
sociedade também como um corpo. Para criar esse tipo de retrato e difundir a crenca de
degradacéo, o grotesco se apresentou como uma linguagem bem adequada:

A representacdo de declinio hd muito faz uso de metaforas biologicas, e as imagens
da decadéncia biolégica levam direto ao grotesco. Além disso, o grotesco pode
transmitir impressdes poderosas de que as coisas sairam de controle, de que o animal
no homem ganhou rédeas soltas e de que as for¢as monstruosas da psique foram
liberadas. Que melhor maneira de retratar um mundo em que antigas crencas e
limites entraram em colapso do que pela arte em que as formas se desintegraram, as

categorias perderam sua separagdo e o mundo é percebido como anarquico?
(McELROY, 1989, p. 130)*

Baseada nas reflexdes de John Ruskin (1881) sobre a arte grotesca em Veneza hum
periodo de decadéncia da cidade, a argumentacdo de McElroy (1989, p. 130-131) reconhece

que “a conjuncdo da decadéncia e do grotesco atingiu seu pico na obra de autores do fim do

' O trecho em lingua estrangeira é: “Mais si en effet une inquiétude d'étre se manifeste alors chez nombre
d'intellectuels européens, c'est en France qu'elle se répand et s'exprime le plus, d'autant que Paris est alors la
capitale mondiale incontestée de la littérature et des arts”.

2 0 trecho em lingua estrangeira é: “What can be stated with confidence, however, is that the grotesque can be
enormously effective in the depiction of decadence. [...] Many writers turn instinctively to images of the
grotesque to convey a sense of falling off, of lost direction, of empty self-indulgence — of decadence, in a
word”.

B 0 trecho em lingua estrangeira ¢: “The depiction of decay has long made use of biological metaphors, and
images of biological decay lead straight to the grotesque. Moreover, the grotesque can convey powerful
impressions of things having gone out of control, of the animal in man having been given free rein, and of the
monstrous forces of the psyche having been loosed. What better way to depict a world in which former beliefs
and boundaries have collapsed than by art in which forms have broken down, categories have lost their
separateness, and the world is perceived as anarchic?”.
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século XIX como J.-K. Huysmans™**

. Apesar disso, o critico ndo acredita que essa tenha sido
a mais importante conjuncao entre as poéticas; dedica-se, na verdade, a obras de autores
norte-americanos e latino-americanos, como Nathanael West, Flannery O’Connor ¢ Gabriel
Garcia Marquez. Embora ndo explore a ficcdo decadente, seu estudo tem o meérito de indicar
os solidos lagos entre decadéncia e grotesco e apontar para o quanto essa relagdo foi produtiva
na literatura finissecular.

No longo desenvolvimento do grotesco na literatura e nas artes decorativas, é facil
observar seu emprego na indicacdo da falta de ordem de uma comunidade ou na vida de um
individuo, ja que sua estrutura basica € a justaposicdo de categorias bioldgicas e ontoldgicas
opostas. E o que observa Geoffrey Harpham (2006, p. 6) ao sustentar que “formas grotescas
sd0 materiais analogos ou expressdes de corrupcdo espiritual ou fragueza. Suas partes estao
em estado de anarquia, produzindo uma impressdo de vitalidade atroz e inapropriada™®. As
duas ideias constituiam os tracos principais dos protagonistas das obras decadentes,
dominados por toda espécie de vicio, tara e desvio moral debilitantes ou extravagantes.

Epocas de amplas mudancas culturais parecem ser especialmente produtivas para a
emergéncia do grotesco nas artes. Em geral, os pesquisadores costumam associar sua
prevaléncia nos periodos das producdes renascentista, romantica e vanguardista, apresentados,
acertadamente, como de grandes mudancas historicas (cf. MEINDL, 2005). Se, conforme
indica Philippe Wellnitz (2004, s.p.), “o grotesco ¢ particularmente ligado a periodos de
ruptura, de questionamento de pontos de referéncia fundamentais™®, deve-se considerar
também os anos finais do Oitocentos como um momento bastante propicio para a poética.
Afinal, como observamos anteriormente, estava em marcha ndo apenas a transicdo para um
novo século, mas uma profunda transformacéo de costumes e crencas.

Por enfatizar o que esta fora das normas, a arte grotesca se desenvolve,
frequentemente, em contraponto a regras de conduta, leis e normas sociais. Para Isabelle Ost

(2004, s.p.), a poética ganha forca “em certas épocas criticas da Historia, quando aproveitando

O trecho em lingua estrangeira é: “The most conspicuous use of the grotesque in modern fiction to depict a
state of moral and cultural depletion occurs not in the literature of Europe (where the conjunction of decadence
and the grotesque reached its peak in the work of such late nineteenth-century writers as J.-K. Huysmans), but in
the Anglo-American and Spanish American writing of the New World”.

15 , o . . ..

O trecho em lingua estrangeira é: “Grotesque forms are material analogues or expressions of spiritual
corruption or weakness. Their parts are in a state of anarchy, producing an impression of atrocious and
inappropriate vitality”.

16 , . , . I “r N y e .
O trecho em lingua estrangeira ¢é: “le grotesque est particulierement lié¢ a des périodes de rupture, de remise en
cause de reperes fondamentaux”.
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seu potencial contestatério, alguns se serviram dela como arma contra a cultura dominante™"’.

De forma analoga, a decadéncia valoriza os desvios em diversos niveis de suas narrativas,
criando personagens excéntricos e utilizando uma linguagem bastante artificial, em alguns
casos repleta de neologismos e arcaismos. As duas poéticas permitiam aos escritores
finisseculares chocar a recepcao, épater le bourgeois, e contrapor a literatura marcada por

técnicas realistas uma arte mais imaginativa:

O grotesco prospera numa atmosfera de desordem e é inibido em qualquer periodo
caracterizado por um profundo senso de dignidade, por uma énfase na harmonia e na
ordem da vida, por uma afinidade com o tipico e o normal, e por uma abordagem
prosaicamente realista das artes. Se um consideravel grau de “grotesqueria” ainda
assim aparece na arte de tal periodo, podemos nos justificar suspeitando que essa é
uma reacdo contra os padrdes prevalentes e um sintoma de seu declinio, que —
como é frequentemente o0 caso — 0 destaque a coisas prosaicas e plausiveis e 0
desejo de abarcar uma realidade ordenada escondem uma fascinagédo pela desordem
e u{g desejo de exercer irrestritamente a imaginacdo. (CAMPBELL, 1907, p. 26-
27)

A poética grotesca configura-se ndo apenas como um veiculo de expressdo da nocéo
de decadéncia, mas também como um fator importante para o estabelecimento da moderna
ideia de literatura. Para muitos artistas oitocentistas, o grotesco € um traco fundamental da
nova arte, a qual tentava se distanciar do neoclassicismo. Desde o final do século XVIII, a
progressiva rejeicdo ao sistema classico das letras passava pelo questionamento de uma ideia
univoca de beleza e pela defesa de formas artisticas desarménicas:

A nocdo de belas-letras [...] rapidamente se fragilizaria. J& na sua origem, dada a
pronunciada tendéncia a identificar-se o belo com idealidades, equilibrio e elevacéo,
revelava-se pouco apta a comportar produgdes literarias como a satira e a comédia,
afeitas por definicdo a deformidades e baixezas, bem como as categorias estéticas do
descomedimento, casos do sublime e do grotesco. A partir do Romantismo, por fim,
a essas limitacBes acrescentou-se o impacto de varias experiéncias artisticas cujo

animo revolucionario acabaria por liquidar qualquer pretensdo de consenso em torno
da ideia de beleza. (SOUZA, 2014, p. 22)

Nesse contexto de intensas querelas, o estudo do grotesco se tornou, nas palavras de

Elisheva Rosen (1991, p. 45), um “metadiscurso para a modernidade™®. A partir, sobretudo,

17 , . , \ . o .. . . . .
O trecho em lingua estrangeira é: “[...] a certaines périodes critiques de 1’Histoire, lorsque, tirant parti de son
potentiel contestataire, d’aucuns s’en sont servi comme arme contre la culture dominante”.

¥ O trecho em lingua estrangeira €: “The grotesque thrives in an atmosphere of disorder and is inhibited in any
period characterized by a pronounced sense of dignity, an emphasis on the harmony and order of life, an affinity
for the typical and normal, and a prosaically realistic approach to the arts. If a considerable degree of
grotesqueness nevertheless appears in the art of such a period, we might be justified in suspecting that it is a
reaction against the prevailing standards and a symptom of their decay, that — as is often the case — the stress
on prosaic and plausible things and the wish to embrace an ordered reality conceal a fascination with disorder
and a yearning for unfettered exercise of the imagination”.

19 ~ r . ) r . .
A expressdo em lingua estrangeira é: “un métadiscours pour la modernité”.
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do prefacio de Victor Hugo ao drama Cromwell (1827), a reflexdo critica passou a considerar
as experiéncias desarmonicas, a deformidade e a feiura como indispensaveis a arte. Na
producdo moderna, em oposicdo a tradicdo classica, ganharam destaque ndo o equilibrio de
formas, o respeito aos limites de cada género e a busca por beleza, mas a hibridez discursiva e
0 monstruoso. A valorizacdo da dissonancia conduziu as formas grotescas — compositas por
exceléncia. A associacdo entre o grotesco e o moderno foi a tal ponto intensa que “muito
dessa literatura que nOs agora pensamos caracteristicamente como ‘moderna’, independente
da época, pode ser e frequentemente ¢ descrita como grotesca” (STEIG, 1970, p. 253)20.

Décadas ap0s a revolucdo artistica empreendida pela geragdo romantica, os decadentes
manterdo o lugar privilegiado do grotesco em seus juizos sobre a arte. Embora criticos como
Mario Praz [1930] entendam o romantismo como um movimento de longa duracdo, do qual a
ficcdo decadente seria apenas um ramo, € importante ressaltar que as funcgdes e os efeitos das
imagens grotescas naquela e nesta literatura ndo sdo 0s mesmos, ainda que possuam diversos
pontos de contato. Barasch (1971, p. 152) nos lembra que, no século XIX, os sentidos do
grotesco “ndo permaneceram estdticos, pois novas percepcdes e concepgdes do grotesco
ocorreram a cada nova geracdo de artistas e criticos; cada uma criou a sua propria arte
grotesca®. Ao longo dos préximos capitulos, indicaremos como o grotesco decadente se
estabeleceu e como é possivel identifica-lo.

Nossa escolha por um corpus de lingua francesa para investigar o grotesco se justifica
pela centralidade da poética na formacdo dessa tradicdo literdria. Bakhtin (2010, p. 38)
observa que “na Franga, o grotesco era considerado como uma tradicdo nacional”. Mesmo
lamentando o pouco numero de estudos especificamente dedicados a questdo no pais, Rosen
(1991, p. 5-6) identifica, a partir de textos de Montaigne, Hugo, Gautier e Baudelaire, que foi
naquele pais em que “foram produzidas as defesas mais vigorosas em favor do grotesco”%.

No Brasil, ha estudos do grotesco nas obras de autores especificos, como, apenas para
mencionar alguns exemplos, nas de Bernardo Guimarées e Cruz e Sousa (SANTOS, 2009);
Lacio Cardoso (SOUSA, 2013); e Dalcidio Jurandir (MORAES, 2011). O tdpico parece,

contudo, carecer de uma abordagem mais ampla e sistematica. Tendo em vista a relevancia da

2% 0 trecho em lingua estrangeira é: “Much of that literature which we now characteristically think of as
‘modern,” whatever its age, can be and often is described as grotesque”.

1 O trecho em lingua estrangeira ¢: “These meanings, however, did not remain static, for new perceptions and
conceptions of the grotesque occurred with every new generation of artists and critics; each created its own
grotesque art [...]".

22 r : r . \ ;s yir . .
O trecho em lingua estrangeira é: “Mais, c'est en France trés précisément qu'ont été produits les plaidoyers les
plus vigoureux en faveur du grotesque”.
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arte grotesca para o estabelecimento da percepcdo moderna de literatura e os dialogos
estabelecidos entre nossos escritores e 0s autores estrangeiros, ndo nos pareceu disparatado
imaginar que também nas letras brasileiras haja muitos outros materiais a analisar. Tomamos,
portanto, também a ficcdo brasileira como centro de analise a fim de mapear as estruturas e
figuragBes grotescas na literatura do pais.

Nas péginas a seguir, estaremos diante de um conjunto de textos ndo candnicos,
sobretudo quando lidarmos com as obras finisseculares. Seguimos assim a percepcdo de
Bakhtin (2010, p. 26), para quem “o canon grotesco deve ser julgado dentro do seu préprio
sistema”, ja que, frequentemente, se afasta de padrdes de beleza e do decoro normalmente
associados a nocdes de “alta literatura”. E essencial notar, todavia, que mesmo obras centrais
para a literatura ocidental, anteriores ao romantismo, fizeram amplo uso de representacfes
grotescas. Assim, quer estejamos diante do canone, quer trabalhemos com textos menos
conhecidos, o grotesco sempre foi uma poética disponivel para muitos artistas.

Dividimos o corpus ficcional de narrativas decadentes em duas categorias.
Inicialmente, selecionamos um corpus de observagdo, que agrupa todos os textos decadentes
lidos nos anos dedicados a esta pesquisa. Embora ndo recebam uma analise critica detalhada,
eles foram centrais para a identificacdo de recorréncias estruturais da decadéncia e do
grotesco, contribuindo para um entendimento mais completo do tema. A fim de colaborar com
a difusdo de tais obras e com futuras pesquisas na area de estudos, listamos as narrativas no
Apéndice, organizando-as segundo o critério cronoldgico de publicacdo. Muitas delas
puderam ser identificadas a partir da consulta aos acervos das hemerotecas digitais da
Biblioteca Nacional e da Bibliotheque nationale de France, em sua plataforma Gallica.
Inevitavelmente, esse € um levantamento com lacunas que deverao ser preenchidas por novos
esforcos de investigacao.

Em seguida, propomos um corpus de analise das obras mais relevantes para o estudo
do grotesco na ficcdo decadente. Nesse segundo grupo, que sera objeto de um exame mais
detido, estd presente a obra mais antiga da tese: A rebours (1884), que se tornaria
paradigmatico da decadéncia, escrito por Huysmans. Nosso recorte temporal se encerra em
1922, com o romance Danca do Fogo; o Homem que ndo queria ser Deus, de Raul de Polillo,
autor brasileiro praticamente desconhecido nas letras nacionais. Tal alcance temporal se deve
a persisténcia da ficcdo decadente na literatura brasileira, na qual identificamos obras tipicas
dessa poética até, pelo menos, 0s anos 1920.

Para demonstrar como o grotesco decadente se fez presente num amplo grupo de

escritores, elegemos apenas uma obra de cada autor para compor o corpus de analise. Da
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literatura francesa comparecem ainda o romance Le Triomphe du grotesque (1907), assinado
por Fredh, e o volume de contos Sensations et souvenirs (1895), de Jean Lorrain. Além disso,
examinaremos pontualmente o romance Le Tutu; meeurs fin-de-siecle [1891], atribuido a Léon
Geénonceaux, que, por suas caracteristicas, revelou-se um estudo de caso importante. Em
comparacdo a essa obra, abordaremos dois contos da literatura brasileira: “Palestra a horas
mortas” (1900), de Medeiros e Albuquerque, e “Os miolos do amigo” (1922), de Carlos de
Vasconcelos. Da literatura nacional examinaremos também os volumes de contos Dentro da
Noite (1910), de Jodo do Rio, e Horto de magoas (1914), de Gonzaga Duque — dois autores
que, embora tenham alcancado mais visibilidade, ndo s&o avaliados positivamente, na
historiografia literaria novecentista, pelo trabalho com a poética decadente.

Sem duavidas, esse € um conjunto relativamente extenso e heterogéneo de dados. A
guantidade de narrativas, no entanto, é essencial para o trabalho, por dois motivos: primeiro,
para o estabelecimento de um panorama da ficgdo decadente tanto na Franga quanto no Brasil,
e segundo, para a anélise da validade tedrica da hipdtese de um grotesco decadente. Assim,
estamos interessados menos nas idiossincrasias de cada autor ou de cada literatura nacional e
mais nas caracteristicas amplamente compartilhadas, tais como os topoi e arquétipos presentes
em suas obras. Entendemos as semelhancas entre as duas literaturas nacionais néo a partir de
um modelo de dependéncia cultural, mas sim como uma resposta artistica semelhante a
questBes tipicas dos artistas do final do século XIX, que experimentavam as intensas
mudancas da modernidade.

Naturalmente, em alguns casos, ha motivacdes especificas a cada cultura na ado¢édo
das poéticas, o que também incluimos nas andlises. Esta pesquisa ndo adota, contudo, 0
nacionalismo como chave de leitura para a compreensdo dos textos. Esse critério pautou,
historicamente, a critica brasileira, colocando em segundo plano o amplo compartilhamento
de leituras entre as tradi¢Oes literarias de cada pais. Em seu exame da producdo literaria de
meados do século XIX, Mércia Abreu (2019) revela como as mesmas obras circulavam entre
os diferentes centros artisticos. Para a pesquisadora, a diferenca entre o mercado literario
francés e o brasileiro ndo estaria na natureza dos livros comercializados e nas técnicas de
divulgacdo, mas tdo somente na escala da comercializacdo, ja que o leitorado de nosso pais
era menor. Tal estudo vai ao encontro do argumento de Pascale Casanova (2002), para quem
as trocas literérias se estabelecem internacionalmente, num campo artistico autbnomo e

repleto de tensdes entre seus participantes, ao qual chama de “Republica Mundial das Letras”.
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Embora ndo seja objetivo desta tese avaliar a circulacdo das obras decadentes,
acreditamos que a hipotese de Abreu (2019) possa ser aplicada ao contexto finissecular sem
grandes distorcdes, além de também justificar nossa escolha metodoldgica:

Por isso parece importante colocar énfase na nocédo de circulacdo, porque ela rompe
com a ideia de fechamento sobre territrios nacionais e deixa claro que as fronteiras
ndo eram um empecilho para o transito de livros, de revistas, de espetaculos e de
impressos em geral. A nocdo de circulacdo também parece a mais adequada porque
ajuda a evitar tanto o eurocentrismo quanto o exotismo, enfatizando a ideia de
movimento entre a Europa e o Brasil e ndo de fluxo de ideias ou mercadorias da
Europa para o Brasil. Ela leva, também, a pensar mais em termos de conexao do que

de dependéncia cultural, mais em termos de apropriagdo do que de influéncia.
(ABREU, 2019, p. 267)

No primeiro capitulo, investigamos os sentidos assumidos pelo grotesco ao longo da
historia e as diferentes acepc¢es do conceito na critica, desde sua origem na arte decorativa
renascentista até as definigdes roménticas. Nosso intuito é, inicialmente, situar o contexto de
cada transformacdo da poética para, em seguida, apresentar aquilo que, independentemente da
época, constitui 0 seu amago. Se desejamos entender o grotesco decadente, precisamos, antes,
conhecer as figuracBes e as técnicas do grotesco disponiveis aos escritores finisseculares e
saber a quais representacdes associavam a ideia de grotesco. Veremos, por exemplo, como a
nocdo €, até o seculo XVIII, muito ligada as artes visuais, dando ensejo a uma iconografia
com a qual os ficcionistas dialogaram intensamente.

No segundo capitulo, temos como primeiro objetivo analisar as reflexfes criticas
finisseculares sobre o grotesco, incluindo-as na longa histdria da poética. Queremos, assim,
demonstrar que o periodo entre 1880 e 1920 ndo constituiu um vazio no estudo das
representacdes grotescas. Defendemos a hipotese de que essas analises ficaram, por vezes,
encobertas em razdo de uma predilecdo dos escritores por outros termos e nogdes correlatas,
como “monstruoso”, “estranho” e “humor”. Apo6s indicarmos como essa producdo dialoga
com as realizacBes anteriores e posteriores, propomos uma definicdo teorica e estrutural da
poética, que norteard nossas analises ficcionais. Como Kayser (1986, p. 8), acreditamos que,
apesar de todas suas metamorfoses, o grotesco possui uma estrutura formal recorrente.
Sustentamos que a poética deve ser compreendida num sentido mais restrito, a partir da
necessaria justaposicdo de imagens e efeitos jocosos e terriveis.

No terceiro capitulo, descrevemos as formas e as fungdes do grotesco decadente, tendo
como base o corpus de analise ficcional. No topico de abertura, investigamos como 0 meio
artistico finissecular, na Franca e no Brasil, promoveu a constante mistura entre horror e
humor nas suas produgfes. Demonstramos como a literatura fin-de-siécle possui um lado

cdmico, que se mescla a tendéncia negativa da poética. Apontaremos para um grotesco
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decadente voltado para um esteticismo moérbido, afeito a um paradoxal belo terrivel; atento a
doencgas, sobretudo as sexuais; em geral, antirrealista; e capaz de radicalizar os procedimentos

do realismo grotesco, com amplo espectro de parafilias e vicios.
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1 POETICAS DO GROTESCO

1.1 Um desafio a compreensao

A despeito de todas as diferencas de abordagem critica, os estudos do grotesco tendem
a concordar em, pelo menos, um ponto: a dificuldade de definicdo do conceito. A bibliografia
especializada revela uma multiplicidade desconcertante de entendimentos sobre o tema, tdo
dispares que parecem se referir a objetos completamente diferentes. N&o raras vezes, as
pesquisas deixam em segundo plano as tentativas de estabelecer estruturas essenciais do
grotesco para se concentrar em casos particulares, como se fosse mais seguro averiguar
apenas as suas realizacdes individuais. O resultado é a proliferacdo de variacdes da ideia
inicial, a partir da continua inclusdo de adjetivos a um substantivo cujo sentido basico parece
escapar a compreensdo e diluir-se com o tempo. As variantes surgem de acordo com 0
enfoque de cada estudioso. Fala-se, por exemplo, em grotesco-fantastico, grotesco satirico,
grotesco comico, grotesco horrifico, grotesco moderno, grotesco-caricatura, grotesco sulista,
grotesco queer, grotesco pos-colonial, grotesco global, entre tantas outras designacgoes.

Embora possam designar adequadamente ocorréncias especificas e manifestacdes
historicas, muitas dessas descri¢cfes ndo oferecem instrumentos de identificacdo dos tracos
béasicos do grotesco. O pesquisador Rémi Astruc (2010, p. 25) expde essa dificuldade da area
ao escrever que ‘“as grandes teorias criticas, em geral relativamente eficazes no campO
reduzido em que foram produzidas, ndo permitem, no entanto, que se estabeleca um saber
global e definitivo sobre a questdo”®. Tratadas como realizagdes Unicas e fechadas em si
mesmas, as variedades do grotesco — sem sombra de dividas, existentes e com tragcos
particulares — tornam-se ocorréncias de tal modo singulares que perdem o referencial
comum. Perante o desafio de oferecer uma sintese do grotesco, € comum que 0S
pesquisadores abdiquem da tarefa para investigar exclusivamente um corpus de andlise
especifico, tomando-o como principal baliza para definir o fenbmeno como um todo. Tal
posicdo prejudica uma compreensdo integrada da poetica, limitando até mesmo as relagdes

intertextuais estabelecidas entre as diferentes producdes grotescas.

% 0 trecho, em lingua estrangeira, ¢ “[...] c’est ainsi que les grandes théories critiques, souvent relativement
efficaces dans le champ réduit ou elles ont été produites, ne permettent pas en revanche que s’établisse un savoir
global et définitif sur la question”.
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A prdpria nogdo de grotesco sofre a concorréncia de outras palavras e de diferentes
conceitos, com os quais entretém semelhancas de sentido, sem, todavia, constituir-se como
pleno sinbnimo. Entre eles, McEIroy (1989, p. 1-2) destaca as ideias de “bizarro, macabro,
fantastico, weird, Gotico, arabesco”®*. A lista poderiamos adicionar outros vocabulos, tais
como mourisco, barroco, ridiculo, satirico, caricatural, buféo, tragicdémico, monstruoso,
horrivel e disforme — apenas para citar mais alguns dos tantos exemplos possiveis e
recorrentemente mencionados pela critica. Apesar de revelarem aspectos importantes das
figuras grotescas, nenhum dos termos do conjunto, isolado, conseguiria descrevé-las
plenamente. Antes, oferecem mais pistas da pluralidade de acepc¢des e de manifestagdes
assumidas pelo grotesco, como aponta 0 mesmo pesquisador.

Os problemas de definicdo persistem nos estudos literarios contemporaneos. No
prefacio ao seu livro sobre o tema, Geoffrey Galt Harpham (2006, p. xxii) narra os problemas
que enfrentou para compreender a esséncia do fendmeno: “é relativamente facil reconhecer o
grotesco ‘em’ uma obra de arte, mas bem dificil de apreendé-lo diretamente”®. Sem
existéncia independente, o grotesco seria um elemento capaz de assumir maltiplas formas de
acordo com o contexto. Existiria na pintura da Antiguidade, na arte carnavalesca, em
representacfes da danca da morte, nas mascaras e encenagdes da commedia dell’arte, nas
gargulas das catedrais goticas medievais, além de marcar, no século passado, as vanguardas e
0 cinema experimental. Com tantos impasses para discernir o0 &mago da nogdo, a propria
discussdo tedrica foi qualificada, metaforicamente, pelo critico, como grotesca. Em sua
recensdo de alguns dos estudos mais classicos — em especial 0s de Kayser [1957] e Bakhtin
[1965] —, Harpham (2006, p. xxiv) comenta que “embora quase ndo haja concordancia entre
os criticos, também quase nao ha discordancia real”?.

Alguns estudiosos reservaram partes substanciais de seus trabalhos a discussao
metacritica, a fim de buscar respostas para o problema de definicdo. Astruc (2010, p. 25)
credita as lacunas dos estudos a uma falha metodoldgica: os estudiosos teriam dificuldades em
lidar com objetos intersticiais, cujos sentidos ndo séo univocos. Sob esse ponto de vista, a arte

grotesca decepcionaria constantemente quem busca por explicagdes dualistas. Enquanto uns

24 ’ . ~ . . . .
Os termos em lingua estrangeira sdo: “bizarre, macabre, fantastic, weird, Gothic, arabesque”.

O trecho em lingua estrangeira € “[...] it is relatively easy to recognize the grotesque ‘in’ a work of art, but
quite difficult to apprehend the grotesque directly”.

?® O trecho em lingua estrangeira é “The field of the grotesque is exceptional in that although there is almost no
agreement among critics, there is almost no real disagreement either.”
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limitariam tais produgdes ao comico e a satira ou, pelo contrério, ao medo e a0 monstruoso,
outros as analisariam como meros exercicios de virtuosismo artistico, ndo mais do que uma
maneira de dar vazdo a criatividade e aos desejos dos criadores. Ao indicar o esforco
necessario para compreender o que motiva o grotesco e a falta de clareza que costuma
acompanha-lo, Astruc (2010, p. 30-31) expde a sua “opacidade ao significado” e afirma que
“a dimenséo significante de um texto grotesco ndo ¢ facilmente discernivel™?’.

As reflexBes teoricas sdo integradas, frequentemente, a vertentes criticas e
metodologicas diversas, gerando interpretacbes com recortes de tradicdo nacional, escola
artistica, género, raga, sexualidade, entre outros. Se, por um lado, o interesse de multiplas
linhas de estudo pelo tema reforca sua relevancia e a capacidade de tratar de variadas
questdes, por outro, sugere uma enorme maleabilidade conceitual. Como apontam Justin
Edwards e Rune Graulund (2013, p. 28), o “grotesco ndo pode nunca ser trancado a um Unico
sentido, forma, periodo histérico ou funcdo politica especifica. [...] Se ha alguma coisa que
define ‘o’ grotesco ¢é precisamente que ele ¢ hibrido, transgressivo e sempre em
movimento”?®. Embora os autores adotem uma postura radical ao colocar em duvida a propria
possibilidade de uma definicdo, julgando-a previamente destinada ao fracasso, as
transformac6es historicas e culturais do grotesco merecem um exame detido.

Ora encarado de forma negativa, como um desvio em relacdo a parametros classicos
de harmonia e proporgdo, ora entendido de modo positivo, como simbolo da libertagéo
criativa dos artistas, o grotesco ensejou recep¢des dispares. Noél Carroll (2013, p. 305)
observa as transformacdes radicais dos juizos de valor e a variacdo de perspectivas, ao
constatar que “alguns autores usam o termo como um conceito avaliativo: comentadores
neoclassicos usam-no como um insulto, enquanto romanticos e pds-romanticos

»2  Mesmo sem nos oferecer uma

frequentemente tendem a usa-lo como um elogio
compreensdo homogénea da questdo, a perspectiva diacrénica nos permite, a0 menos,

observar como se estabeleceu uma tradicdo artistica em torno do grotesco ao longo do tempo,

27 . I o L
Os excertos em lingua estrangeira sdo: “opacité au sens” e “[...] la portée signifiante d’un texte grotesque ne
se laisse facilement décider”.

ZA passagem em lingua estrangeira é: “As a term, grotesque can thus never be locked into any one meaning or
form, historical period or specific political function. This means that any attempt to locate the grotesque is by
definition bound to fail. For if there is any one thing that defines ‘the’ grotesque it is precisely that is hybrid,
transgressive and always in motion”.

2 0 trecho em lingua estrangeira é: “Some authors use the term as an evaluative concept: neoclassical
commentators use it as a term of abuse, whereas romantics and postromantics are often likely to use it as a term
of praise”.
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em que cada novo autor formulou didlogos intertextuais com as produgdes anteriores, em

continuas reelaborac¢des do significado do termo.

1.2 Trajetorias do termo, derivas do conceito

1.2.1 As origens do grotesco

Acompanhar as modificagbes historicas do uso do termo “grotesco” nos permite
perceber ndo apenas as etapas de formacdo do conceito, como também a sua progressiva
expansdo para diferentes contextos e artes. Essa proposta torna-se ainda mais produtiva
quando examinamos algumas das obras literarias que contribuiram para definir os contornos,
ainda que oscilantes, da poética. Mesmo em constante mudanca, diversas caracteristicas do
fendmeno foram recorrentes ao longo da historia. Assim, analisaremos brevemente tanto as
transformacdes do conceito quanto os tracos caracteristicos dessa arte, a partir de narrativas e
ensaios criticos que compdem uma espécie de canone do grotesco.

Como exporemos, aspectos importantes das primeiras realizacfes grotescas, ainda nas
artes plasticas, migraram para a literatura e marcaram a reflexdo critica sobre as obras
literarias. A iconografia grotesca de artistas como, por exemplo, Michelangelo, Rafael, Pieter
Brueghel, o Velho, Hieronymus Bosch, Jacques Callot, Francisco de Goya, Johann Fssli,
Aubrey Beardsley, entre outros, foi constantemente referida em textos ficcionais e teve grande
influéncia na percepcdo dos escritores sobre o grotesco. A tradicdo do grotesco nas artes
visuais e na literatura se retroalimentaram em diversos periodos historicos. Nesse sentido, a
reflexdo interdisciplinar, mesmo pontual e circunscrita a limites bem definidos, € importante
para a nossa exposicdo das transformacgdes do grotesco posteriormente assumidas na
literatura.

A nogdo de grotesco tem origem no século XV, mais precisamente no periodo do
Renascimento italiano. Uma série de escavagbes arqueologicas em Roma permitiram a
descoberta de construgdes, objetos e obras de arte do passado da cidade. Nos subterraneos da
capital, foram encontradas, por volta de 1480, as ruinas da Domus Aurea — a Casa Dourada
—, como era conhecido o palacio do imperador Nero (37-68). Harpham (2006, p. 27) indica a

importancia da redescoberta da construgdo, pois “as primeiras coisas a serem chamadas de
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grotesco foram os afrescos delicados e inécuos decorando as [suas] paredes™*°. Como as
formas decorativas haviam sido encontradas em grotte — isto é, em grutas, em italiano —, o
tipo artistico recebeu 0 nome de grottesche. A associacao entre a pintura e 0 espago parece ter
sido imediata, embora a primeira datacdo da palavra em um documento tenha ocorrido apenas
em 1502 (cf. BARASCH, 1971, p. 20). Ao longo do século XVI, a relacdo ganharia ainda
mais refor¢co com os trabalhos criticos e biogréaficos de Giorgio Vasari e Sebastiano Serlio,
que colaboraram para difundir a ideia. E importante ressaltar, contudo, que essa pintura
decorativa ndo era, originalmente, feita em grutas, mas sim nas proprias paredes dos edificios
romanos. Metonimicamente, o termo designava, portanto, o local do achado, e ndo uma
caracteristica da forma ou o seu local primeiro de execugo.

Inicialmente, “grotesco” qualificava a pintura ornamental antiga, desconhecida dos
contemporaneos e encontrada durante as escavacdes (cf. KAYSER, 1986, p. 18). Por suas
formas pouco usuais, com elementos estranhos & arte renascentista até entdo, os desenhos
indicavam uma inspiracdo estrangeira e intrigavam quem visitava os sitios. A dificuldade de
compreender o sentido dos ornamentos seria reforcada pela sua propria localizacdo
arquitetobnica, ja& que se localizavam nas ruinas de diferentes prédios, sobrepostos em
escombros. Como também aponta Harpham (2006, p. 28), as provaveis inspiracdes de Nero
em seu projeto de decorar grandiosamente o palacio teriam vindo de modelos orientais,
especialmente da ornamentacao babil6nica de séculos antes de Cristo. A despeito dos desejos
inovadores do imperador, a decoracdo das paredes do edificio — levada a cabo por um artista
chamado Fabullus — seguia, na verdade, o estilo e os clichés da época, ja estabelecidos em
Roma por volta de 100 a.C.:

Esse estilo consistia em graciosas fantasias, impossibilidades anatbmicas simétricas,
pequenas bestas, cabecas humanas, vegetais delicados e indeterminados, todos

apresentados como ornamento com um aspecto vagamente mitolégico, conferido por
representacdes de faunos, ninfas, satiros e centauros. (HARPHAM, 2006, p. 29-30)

Em pouco tempo, as decoracBes foram encontradas em outras construcdes antigas
romanas, como nas Termas de Tito, e se tornaram uma moda entre 0s jovens artistas
renascentistas, que visitavam os espacos para estudar os afrescos e reproduzi-los em novas

encomendas (cf. HARPHAM, 2006). Frances Barasch (1971, p. 18) explica que a empolgagéo

*® O trecho em lingua estrangeira é: “The first things to be called grotesque were dainty, innocuous frescoes
decorating the walls of Nero’s Domus Aurea, or Golden Palace”.

*! A citagdo em lingua estrangeira é: “This style consisted of graceful fantasies, symmetrical anatomical
impossibilities, small beasts, human heads, and delicate, indeterminate vegetables, all presented as ornament
with a faintly mythological character imparted by representations of fauns, nymphs, satyrs and centaurs”.
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com a ornamentagcdo grotesca ndo era injustificada, pois oferecia aos admiradores novas
possibilidades artisticas. As formas representavam, a0 mesmo tempo, uma novidade e um
simbolo de tradicdo, 0 que, para os artistas renascentistas, permitia uma producdo inédita,
diferente dos ideais neoclassicos, mas com a marca do passado. Rosen (1991, p. 12) explica a
importancia dessa dupla articulagdo, pois, em um periodo “em que a inovagdo ainda ¢ tida
como eminentemente suspeita, s6 € possivel se dedicar a ela com precaucdes: a imitacdo é a
melhor garantia”32.

Apesar do grotesco, tal como conhecemos, ter suas origens associadas as escavacoes
renascentistas, diversos estudiosos indicam que o fendmeno, na verdade, seria anterior ao
século XV e mesmo a época de Nero, quando os afrescos haviam sido inicialmente
produzidos. Bakhtin (2010, p. 27) 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 0s
povos”. Harpham (2006, p. xxii) também indica que “Roma prova ser um falso inicio”**,
tendo em vista a inspiracao oriental das formas.

Quando foi inicialmente concebida, antes da descoberta nas escavagdes, a arte
ornamental futuramente chamada de grotesca ndo contou apenas com recepcdes
entusiasmadas. Em De Architectura (27-16 a.C.), Vitrivio — um dos nomes mais importantes
da arquitetura romana — fez comentérios negativos em relacdo as pinturas. No quinto
capitulo do Livro VII, o engenheiro militar estabeleceu alguns dos principios a serem
seguidos pelos artistas decorativos. Um dos mais enfatizados ¢ a criacdo de uma “imagem
daquilo que é ou pode ser, tais como homens, edificios, naves, bem como todas as coisas
restantes de cujos corpos harmoniosos e distintos se retiram exemplos de figurada
semelhanga” (VITRUVIO, 2007, p. 358). Desse comentario observa-se a prescricio de
verossimilhanca das composicdes artisticas em relacdo a modelos do mundo real.

Como os seus principios estéticos se baseavam na perfeicdo matematico-geométrica,
na harmonia de formas e na utilidade da arte, Vitrivio expressou duramente sua opinido
contra a decoracdo grotesca, considerando-a até mesmo imoral, ja que distante do ideal
classico de beleza. Em seu ponto de vista, 0s desenhos representariam absurdos e chocariam
pela falta de realismo. O trecho a seguir tanto ilustra essa argumentagdo quanto apresenta uma

das primeiras descri¢cdes da ornamentagéo grotesca (cf. KAYSER, 1986):

32 ’ . r o] T . ;.
O excerto em lingua estrangeira é: “Car en cette période ou I'innovation est encore tenue pour éminemment
suspecte, on ne s'y adonne que sous caution : I'imitation en demeure le meilleur garant”.

* A frase em lingua estrangeira é: “But Rome proves to be a false bottom, for it had borrowed the style from
older cultures”.
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Todavia, esses modelos que se retiravam de coisas reais sdo hoje considerados de
mau gosto. Com efeito, nos estuques pintam-se mais monstros do que imagens
determinadas de coisas concretas [...]

Pois essas coisas ndo existem, nem se podem fazer, nem nunca existiriam. [...] De
que maneira, com efeito, pode um cani¢o aguentar verdadeiramente um teto, ou um
candelabro suster os ornamentos de um frontdo, ou como um cauliculo tdo fino e
mole pode sustentar uma estatueta sentada, ou a partir de que raizes e cauliculos
podem criar-se seja flores, seja figurinhas divididas ao meio? E vendo os homens
essas coisas falsas, ndo criticam, antes se deleitam, sem se interrogarem se algo
nelas pode ou ndo ser real. E as mentes obscurecidas por esses inconsistentes juizos
ndo tém a capacidade de provar com autoridade e l6gica de conveniéncia o que pode
ser real. E que, de fato, ndo devem ser aprovadas as pinturas que ndo sio
semelhantes a realidade, nem, se sdo tornadas elegantes pela arte, delas se deve logo
julgar favoravelmente, a ndo ser que apresentem determinadas razdes justificativas
aplicadas sem contradicdes. (VITRUVIO, 2007, p. 359-360).

A critica de Vitravio alerta para como poderia ser nociva a atracdo exercida pelo
grotesco sobre os espectadores, que correriam o risco de ficar com “as mentes obscurecidas”
pela observacdo das formas. Além do delirio das imagens, ele censura também a recepcao,
que se deleitaria com a contemplagdo das obras, em vez de condena-las pela imperfeigéo.
Vitravio acredita que ndo seria possivel julgar positivamente tal tipo decoragdo, mesmo se
fruto de um trabalho artistico “elegante”. Importa observar, ainda, que o autor destaca o
fendmeno como uma novidade, em tudo diferente dos modelos da Antiguidade grega.

A ornamentagdo grotesca recebeu mais um severo julgamento em um outro texto
seminal do neoclassicismo romano: a chamada Ars Poetica (14-13 a.C.), de Horacio. Na obra,
concebida como uma carta em forma de versos a Lucio Calpdrnio Pisdo e seus filhos, o
escritor oferece uma série de instrucdes sobre os principios poéticos, as praticas de escrita e as
funcdes da poesia. Uma das no¢des centrais da epistola é a de ut pictura poesis, responsavel
por aproximar pintura e poesia, entendidas como atividades artisticas analogas em seus
procedimentos. Para indicar as boas praticas a serem seguidas, ele “adverte contra uma
licencga artistica excessiva que leve a criacao de fantasias selvagens” (CONNELLY, 1998, p.
339)*. A primeira estrofe horaciana ja aproxima as duas artes e descreve, negativamente, um
modo de composicdo grotesco, considerando-o sem sentido, excessivo, ndo realista e doentio:

Se um pintor a cabe¢a humana unisse
Pescoco de cavalo, e de diversas

Penas vestisse o corpo organizado

De membros de animais de toda a espécie,
De sorte que mulher de belo aspecto

Em torpe e negro peixe rematasse,

V6s, chamados a ver esta pintura,

O riso sofrerieis? Pois convosco
Atentai, 6 PisGes, que a um quadro destes

** O trecho em lingua estrangeira é: “[he] warned against excessive artistic license that led to the creation of wild
fantasies”.
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Sera mui semelhante aquele livro

No qual ideias vas se representem

(Quais os sonhos do enfermo) de tal modo,
Que nem pés, nem cabeca a uma sé forma
Convenha. De fingir ampla licenca

Ao poeta e pintor sempre foi dada:

Assim é; e entre nos tal liberdade

Pedimos mutuamente, e concedemos;

Mas ndo ha de ser tanta que se ajunte
Agreste com suave, e queira unir-se

Ave a serpente, cordeirinho a tigre. (HORACIO, 2014, p. 77-78)

Embora o artista pudesse gozar de alguma liberdade em suas criagdes, 0S excessos que
investissem contra as leis da natureza deveriam ser evitados. Pelo trecho do poeta romano,
observamos que o alvo de critica é justamente a mistura de elementos de dominios dispares
em uma mesma figura. Tanto na pintura quanto na poesia, ndo seria recomendavel representar
corpos humanos com aspectos de outros animais, nem aproximar tracos de diferentes seres.
Como a imitagdo da natureza se estabelece como um dos principios artisticos da epistola, o
grotesco dificilmente seria interpretado como outra coisa que ndo um desvio reprovavel. Além
disso, o tom geral das obras promoveria a justaposi¢do do “agreste com o suave”, o que
poderia ferir as regras de composi¢cdo, que determinavam as estratégias artisticas adequadas
para cada género. As condenacdes de Vitrivio e de Horacio vigorariam ainda por muitos

séculos e influenciariam decisivamente as reflexdes neoclassicas sobre o grotesco.

1.2.2 As expansdes renascentistas

Apds a descoberta nas escavagdes, o interesse pelas formas decorativas grotescas se
expandiu por Roma, ultrapassando rapidamente as fronteiras da cidade. Artistas como
Pinturicchio, Rafael, Giovanni da Udine e Michelangelo promoveram imitacfes das pinturas
em construcdes importantes do pais, como as loggias do Vaticano, a biblioteca de Siena, o
palacio Doria, em Génova, e a capela de Strozzi, em Florenca (cf. BARASCH, 1971, p. 21).
Todas elas reproduziam aqueles mesmos tipos de figuras heterogéneas, compostas por
misturas de seres vivos e objetos fantasiosos, que serviam como uma maneira de preencher os
espagos vazios das paredes e pilastras. Por essa lista de monumentos decorados e pela
qualidade dos artistas que investiram em tal tipo de trabalho, observamos o prestigio da

poética no periodo.
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As imitacGes seguiram com alta popularidade nos anos subsequentes e chegaram a
Franca por volta de 1530. Sob o comando do monarca Francois 1* — reconhecido por seu
apreco pela arte italiana e por ter sido mecenas de Leonardo Da Vinci —, o castelo de
Fontainebleau recebeu ornamentacdes grotescas, sobretudo nas margens de pinturas
empreendidas por outros artistas italianos (cf. KAYSER, 1986). Nesse periodo, a forma ainda
se mesclou a outros tipos de técnicas artisticas, como o0 arabesco e 0 mourisco, e se expandiu
para a decoracdo de diferentes objetos e géneros artisticos, como a gravura, o desenho, a
tapecaria, a escultura, a joalheria e o mobiliario (cf. ROSEN, 1991). Com a grande circulagédo
dessas praticas artisticas, o termo passou a ser utilizado em cada vez mais idiomas:

O estilo grotesco deu inicio a uma reagdo em cadeia por toda Europa entre
estudantes e patronos de arte italiana. Inspirou incontaveis imita¢cdes em pinturas de
tetos, paredes e painéis, primeiro na Italia e na Franga, depois ao redor de todo o
norte da Europa. Com o novo estilo viajou a palavra “grotesco”. Os ornamentos que
designava eram apraziveis, estranhos, fantasticos e bizarros; as formas eram
simétricas, delicadas e harmoniosas. Apenas depois de que Italia e Franga ficaram

saturadas de grotesquerie e que a critica classica se desenvolveu nesses paises que a
palavra tomou conotacdes negativas. (BARASCH, 1971, p. 24)®

A popularidade da forma contrastava com a percepcao de que o0 grotesco, na verdade,
atentava contra os postulados vitruvianos de arte e arquitetura. Em um periodo de
revalorizacdo da arte classica, os trabalhos grotescos representavam um caminho oposto, de
desproporcdo, excesso e irrealismo. Quanto mais as concepg¢des neoclassicas se tornavam
hegemonicas, mais o grotesco era encarado de modo negativo. Ndo é de se surpreender,
portanto, que o termo tenha ganhado sentidos cada vez mais pejorativos.

Ainda no século XVI, ao utilizar a palavra “grotesco” para designar o estilo de
Michelangelo, Vasari proporcionou uma mudanga no uso da palavra. Barasch (1971, p. 30)
explica esse deslocamento de significado: “o sentido foi estendido da designagéo de pinturas
arquiteturais especificas, na imitacdo de antigos, para um termo conceitual, aplicado a uma
forma subjetiva de arte”®. A prética do grotesco passou, entdo, a ser encarada como a
expressao da imaginacdo e da individualidade dos artistas, numa reafirmacdo da distancia em
relacdo aos padrdes de racionalidade e ordenacdo classicos. Esse segundo significado

* A citagdo em lingua estrangeira é: “The grotesque style set off a chain reaction all over Europe among students
and patrons of Italian art. It inspired countless imitations in ceiling, wall, and panel paintings first in Italy and
France, then through all of northern Europe. With the style went the word 'grotesque’. The ornaments it
designated were pleasing, strange, fantastic, and bizarre; the designs were symmetrical, delicate, and
harmonious. Only after Italy and France had become saturated in grotesquerie and classical criticism had
developed in these countries was the word to take on unpleasant connotations”.

*® 0 excerto em lingua estrangeira é: “its meaning had been extended from a designation for the specific
architectural paintings in imitation of the ancients to a conceptual term applied to a subjective form of art.”
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associado a forma — agora, ligado ao campo do onirico — foi caracterizado pela expressdo
“sogni dei pittori”, isto é, sonho dos pintores (cf. KAYSER, 1986, p. 20).

No século XVI, o termo também passa a ser atestado na lingua portuguesa. O Grande
Dicionario Houaiss indica o ano de 1548 como a data da forma histdrica do substantivo em
nosso idioma (GROTESCO, 2022). Em pesquisa na plataforma virtual “Corpus Histérico do
Portugués Tycho Brahe”, conseguimos localizar a aplicagdo da palavra, em sua forma
grutesco, no tratado Da Pintura Antiga (1548), do pintor portugués Francisco de Holanda. Em
capitulo dedicado aos diferentes géneros de pintura, 0 autor menciona a decoragdo grotesca.
Inicialmente, faz referéncia a avaliacdo de Vitriivio, para quem essa seria uma “pintura
impossivel e fingida”, e conta sua propria observagdo da pintura grotesca: “é muito antiga e
galante, e acha-se nas grutas de Roma, de que traz o nome; e eu a vi em Pucol e em Baias a
par de Napoles, antiquissima e nova” (HOLANDA, [1548], p. 201-202). Na sequéncia do
excerto, 0 portugués destaca Giovanni da Udine como o grande pintor da forma.

O livro é importante por seu valor histérico, ao apresentar a primeira atestacdo da
palavra num texto em lingua portuguesa — o que, até onde pudemos verificar, nunca foi
examinado nos estudos do grotesco dedicados a producGes literarias em portugués. Além
disso, interessa-nos nele a percepcdo do duplo carater da pintura decorativa, descrita como
uma arte, a0 mesmo tempo, antiga e nova. Conforme comentamos anteriormente, a decoragéo
grotesca fornecia a muitos artistas uma novidade em termos artisticos e a autoridade de
praticas artisticas do passado. Holanda revela, ainda, ter observado esse tipo de pintura em
Pucol, na Espanha, e nas proximidades de Napoles, o que reforca a hipdtese da rapida
expansdo da pintura grotesca pela Italia e pelo continente europeu ainda durante o século
XVI. Em outro momento do livro, menciona-se que toda a regido da Toscana contaria com
essas pinturas (cf. HOLANDA, [1548], p. 246).

Especialmente no segundo livro da obra, conhecido como Dialogos de Roma (1548), o
termo ganha mais destaque. Nessa parte, Holanda recria, sob a forma de dialogos, alguns dos
debates sobre arte dos quais teria participado durante a sua passagem pela capital italiana.
Trés das quatro conversas narradas no livro se desenvolvem com ninguém menos que
Michelangelo®”. No terceiro dialogo, um interlocutor espanhol — o pintor Juan Zapata —
pergunta ao italiano por que os artistas insistiriam em pintar monstruosidades, mesmo

conscientes do irrealismo das figuras: “por que se costuma as vezes pintar, como se V€ em

*” A autenticidade dos encontros e a fidedignidade das ideias transmitidas nos dialogos de Francisco de Holanda
sdo questionadas por parte da critica académica. Para alguns comentadores, Michelangelo teria sido reduzido a
mero personagem da obra. Para mais informagdes, ver Nascimento (2013).
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muitas partes dessa cidade, mil monstros e alimérias, delas com rosto de mulheres e com
pernas e com rabos de peixes, e outras com bracos de tigres e asas, outras com rostos de
homens [...]?” (HOLANDA, [1548], p. 287).

Em sua resposta, Michelangelo promove uma defesa do grotesco na arte decorativa. O
pintor inicia a sua argumentacéo interpretando Horécio em sentido diferente: o poeta romano
teria defendido, na verdade, que os poetas e pintores ousassem da maneira que bem
desejassem. O artista baseia a sua resposta nas nocdes de falsidade e de verdade, dissociando-
as da ideia de realidade. Pintar monstruosidades seria verdadeiro em alguns casos, quando,
por exemplo, o pintor estivesse respeitando o género da obra, o seu local de exposicdo, 0
decoro ou a sua tendéncia pessoal a invencdo. Nesse sentido, o italiano conferiria um aspecto
positivo a criacdo de figuras monstruosas, entendida como um modo de relaxar os sentidos e
propiciar novidades aos observadores:

Mas se ele [um pintor], por guardar o decoro melhor ao lugar e ao tempo, mudar
algum dos membros (na obra grutesca, que sem isso seria mui sem graga e falsa) ou
parte de alguma coisa noutro género, como a um grifo ou veado muda-lo do meio
para baixo em golfinho, ou dali para cima em figura do que Ihe bem estiver, pondo
asas no lugar dos bragos, e cortando-lhe os bragos se as asas estiverem melhores:
aquele tal membro que ele muda, se for de ledo ou de cavalo ou de ave, sera
perfeitissimo como daquele tal género que ele é. E isto, ainda que pareca falso, ndo
se pode chamar sendo bem inventado e monstruoso. E melhor se decora a razdo
quando se mete na pintura alguma monstruosidade (para a variacdo e relaxamento
dos sentidos e cuidados dos olhos mortais, que as vezes desejam de ver aquilo que
nunca ainda viram, nem lhes parece que pode ser) mais que ndo a costumada figura

(posto que mui admiravel) dos homens, nem das alimarias. (HOLANDA, [1548], p.
289-290)

Apesar de virtualmente ignorada pela critica do grotesco, mesmo em contexto
lusofono, a obra de Holanda se insere em um movimento maior de circulacdo pela Europa das
pinturas grotescas e da consequente incorporacao do termo ao Iéxico de diferentes idiomas.

Ainda no século XVI, a palavra adquire uma funcdo de adjetivo. Ao discorrer sobre a
primeira atestacdo do termo em alemao, no volume Geschichtsklitterung (1575), de Johann
Fischart, Kayser (1986, p. 24) comenta que nele ja se faz presente “a mistura do animalesco e
do humano, o monstruoso como a caracteristica mais importante do grotesco”. O critico
observa, ainda, que o autor também havia conferido a forma qualificagdes pejorativas, como
as de extravagancia, excentricidade e fantasia.

E nessa época que o termo passa a ser aplicado, como substantivo, ao dominio da
literatura. Em texto dedicado a reflex@o sobre a natureza da amizade, publicado no primeiro
livro dos seus Essais [1580], Michel de Montaigne (1965, p. 69) faz referéncia a um pintor

sob seu servico que teria preenchido as margens de um quadro com crotesques, 0S quais 0
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, . L . : 38
filésofo define como “pinturas fantasticas, graciosas apenas na variedade e estranheza™.

Mesmo sem estabelecer uma relacdo direta com o tema tratado, a mengdo & pintura
ornamental ndo é fortuita. Reconhecido por uma escrita afeita a digressées e consideractes
ndo lineares sobre a subjetividade humana, Montaigne (1965, p. 69) toma a arte grotesca
como um ponto de comparagdo para descrever o seu proprio estilo discursivo: “na verdade, o
que sdo esses [ensaios], sendo grotescos e corpos monstruosos, juncao de diversos membros,
sem figura definida, tendo ordem, sequéncia e proporgdo apenas fortuitas?”.

A partir do escritor francés, observamos como o termo, na literatura, toma a forma de
um “conceito estilistico” (KAYSER, 1986, p. 24). Nesse sentido, grotesco designaria a uniao
desordenada das partes do discurso, sem uma organizagdo bem definida, fora das normas e
distante de uma prosa estruturada a partir de principios retoricos classicos. Como indica
Rosen (1991, p. 21), “o ornamento grotesco oferece a Montaigne uma das mais eloquentes
imagens para dar conta da originalidade de sua propria empreitada e para explicar ao seu
leitor a escrita dos Essais™. Doravante, a ideia designara ndo somente composicdes do tipo
encontrado nas escavacoes italianas renascentistas, mas também o discurso escrito.

O século XVI é prodigo em producdes literarias voltadas para o grotesco, ilustrativas
ndo apenas da entrada da no¢do na literatura, mas também das préprias transformacdes do
conceito. Bakhtin (2010, p. 28) comenta que “o florescimento do realismo grotesco ¢ o
sistema de imagens da cultura cémica popular da Idade Média e o seu apogeu € a literatura do
Renascimento”. A produgdo quinhentista inclui um dos principais nomes nao apenas do
grotesco, mas da propria tradicdo literaria francesa: Francois Rabelais. Com efeito, a obra
rabelaisiana € central para os estudos do grotesco e para os escritores de periodos posteriores,
tanto pelas personagens a que deu forma quanto pelo seu estilo discursivo repleto de
neologismos, longas enumeracdes e jogos linguisticos. E importante, portanto, analisarmos
brevemente como o escritor concebeu a poética e de que modo foi interpretado pela critica.

Em Gargantua [1535], apresenta-se a historia do famoso gigante rabelaisiano, pai de
Pantagruel. Ao longo da trama, acompanhamos as etapas de formacgéo do protagonista, desde

0 seu nascimento até a vida adulta, com destaque para sua educacdo intelectual em Paris e

* Os trechos em lingua estrangeira sdo: “Considérant la conduite de la besongne d’un peintre que j’ay, il m’a
pris envie de I’ensuivre. Il choisit le plus bel endroit et milieu de chaque paroy, pour y loger un tableau élabouré
de toute sa suffisance ; et, le vuide tout au tour, il le remplit de crotesques, qui sont peintures fantasques, n’ayant
grace qu’en la varieté et estrangeté. Que sont-Ce iCy aussi, a la verité, que crotesques et corps monstrueux,
rappiecez de divers membres, sans certaine figure, n’ayants ordre, suite ny proportion que fortuite ?”.

** O trecho em lingua estrangeira é: “On se souvient que l'ornement grotesque lui fournit I'une des plus
éloquentes images pour rendre compte de I'originalité de sa propre entreprise, pour expliquer a son lecteur
I'écriture des Essais”.
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suas disputas com os tedlogos da cidade. O seu desenvolvimento é pautado por acGes
desmedidas e repelentes. No décimo terceiro capitulo do livro, por exemplo, conta-se “Como
Grandgousier conheceu o espirito maravilhoso de Gargantua gracas a invencdo duma maneira
de limpar o cu”, que nos oferece um tipico exemplo do grotesco quinhentista:
Depois limpei-me (disse Gargantua) a um barrete, a uma almofada, a uma pantufa, a
um gibao, a um cesto — 6 desagradavel limpa-cu! — e depois a um chapéu. E notai
que ha chapéus rasos, chapéus com pelo, chapéus aveludados, de tafeta e de cetim.
O melhor de todos € o de pelo, pois apanha bem a matéria fecal. [...]
Mas concluindo, digo e mantenho que nao ha nada melhor para limpar o cu que uma
ave cheia de penas, desde que lhe metamos a cabeca entre as pernas. E podeis
acreditar-me. Pois sente-se no buraco do cu uma vollpia mirifica, tanto pela
suavidade das penas como pelo calor temperado da ave, o qual facilmente é
comunicado ao reto, até chegar a regido do coracéo e do cérebro. E ndo penseis que
a beatitude dos herois e dos semideuses que estdo nos Campos Elisios estd no
asfodelo ou na ambrosia, ou néctar como dizem estas velhas. Mas est4 (na minha

opinido) no fato de limparem o cu a uma ave, e é essa a opinido de Mestre Jehan
d'Escosse. (RABELAIS, 1987, p. 74-75)

A passagem se constitui como grotesca pela sua construcdo imagética e discursiva, e
também pelo efeito que produz na recepgdo. Primeiramente, hd a mistura de elementos
ontologicamente distintos: Gargantua, um jovem gigante, faz uso, indistintamente, de animais
e objetos para se limpar apds defecar. Se levarmos em conta que o personagem é concebido
como um ser humano, ainda que excepcionalmente grande, as suas preferéncias causam
surpresa por nao estarem de acordo com o0s habitos higiénicos. Além disso, o trecho se
desenvolve a partir da justaposicao de registros discursivos distintos, ora baixos, ora eruditos.
Em poucas linhas, combinam-se descricGes fisicas do baixo corporal e referéncias mitoldgicas
classicas. Para o leitor, o resultado da associacdo de todos esses elementos dispares €,
simultaneamente, a comicidade e a repulsa.

Ao longo de toda obra, a narracdo busca unir a erudicdo humanista a comicidade
grotesca, variando entre criticas acerbas a instituicGes religiosas e pedagdgicas e a
apresentacdo de eventos risiveis. Ao chegar em Paris, onde aprimoraria sua educacdo formal
apos sucessivas experiéncias malfadadas, Gargantua sobe até os sinos da Catedral de Notre-
Dame, de onde observa a cidade e seus moradores. Acossado pela multiddo, que, espantada,
segue-0 com curiosidade, o gigante decide urinar sobre ela, como forma de homenagem. O
ato, que tanto provoca raiva quanto gera risadas, é apresentado como uma possivel origem
para 0 nome da cidade, em um dos varios jogos verbais explorados por Rabelais. Mais uma
vez, 0 romance se utiliza de acgdes grotescas, ligadas as excre¢des do corpo humano, para

dessacralizar simbolos:
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“Creio que estes marotos querem que eu lhes pague aqui as minhas boas-vindas e 0
meu proficiat. Esta certo. Vou dar-lhes o vinho, mas sera sé para rir.”

Entdo, sorrindo, abriu a sua bonita braguilha, e, deitando a gaita de fora, mijou-os
tdo copiosamente que afogou duzentos e sessenta mil quatrocentos e dezoito, sem as
mulheres e as criangas.

Alguns deles fugiram a correr desta grande mijadela, e, quando chegaram ao cimo
da Universidade, suando, tossindo, escarrando e eshaforidos, comecaram a
praguejar, uns de colega, outros a rir: “Carymary, carymara! Pela Santa Maezinha,
mijamo-nos a rir” (par rys). Pelo que se deu a cidade o nome de Paris [...].
(RABELAIS, 1987, p. 84)

Para explicar esse procedimento tipico da obra de Rabelais e do imaginario ficcional
renascentista, Bakhtin (2010, p. 17) apresentou a no¢ao de “realismo grotesco”. O conceito se
aplica a concepcdes artisticas e estilos discursivos que enfatizam os aspectos corporais do ser
humano a partir da utilizacdo sistematica de imagens ligadas a satisfacdo de necessidades
instintivas, como comer, defecar e copular. Trata-se de uma “concepgdo estética da vida
pratica” (BAKHTIN, 2010, p. 16) que teria suas origens na cultura popular e visaria,
sobretudo, a comicidade. Nessa linha de pensamento, o grotesco se basearia mais no destaque
a acOes excessivas do que em descri¢fes de seres monstruosos.

Bakhtin (2010, p. 18) defende que, no realismo grotesco, toda ideia abstrata, espiritual
e elevada passaria por um processo de corporificacdo e rebaixamento. Para retratar um ideal
de fertilidade, por exemplo, um escritor poderia criar um personagem com falos
desproporcionais ou uma figura com o ventre excessivamente grande. A degradacédo fisica ndo
teria, contudo, um carater negativo, como lhe confere a producéo artistica moderna — e, em
especial, os realismos do seculo XIX. Pelo contréario, sob a influéncia da tradicdo medieval, o
baixo corporal receberia um valor positivo. As excre¢des humanas, 0s partos e a atividade
sexual representariam a unido do ser humano a coletividade e aos ciclos da natureza, em um
processo continuo de concepcao, destruicdo e renascimento.

Ao explorar as atividades fisioldgicas, o realismo grotesco teria o riso como efeito de
recepcdo principal. Nessa concepcdo positiva e cosmica do rebaixamento, a comicidade
funcionaria de forma regeneradora, ligando o homem aos seus semelhantes e ao universo. Por
esse motivo, Bakhtin (2010, p. 17) qualifica-o como um “principio da festa, do banquete, da
alegria, da ‘festanga’”. Com efeito, sdo diversos os momentos em Gargantua em que 0S
personagens se unem em celebragdes pautadas por excessos de bebidas e comidas, nas quais
estariam em sintonia com valores universais.

Apesar disso, o critico russo identifica, ainda no Renascimento, o inicio do processo
de degeneracéo do realismo grotesco, que, progressivamente, seria tomado como mero humor,
parddia ou sarcasmo, sem seu significado maior, de unido da humanidade a natureza.

Conforme o individualismo e o estilo de vida burgués ganhariam espaco nas sociedades, em
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detrimento de uma concepgéo coletiva da existéncia, o riso positivo do realismo grotesco
tenderia a se debilitar, até assumir por fim um aspecto terrivel na modernidade.

Ao apontar alguns dos génios da literatura, em ensaio dedicado a obra de William
Shakespeare, Victor Hugo ([1864], p. 9) observa um lado negativo ja nessa producéo
rabelaisiana, que exibiria os excessos fisicos para indicar a decrepitude humana: “Todo génio
tem a sua inveng&o ou a sua descoberta; Rabelais teve este achado: o ventre. [...] O ventre tem
o seu heroismo, e todavia ¢ dele que decorrem, na vida, a corrupgdo, e, na arte, a comédia”.
Em seu breve comentario, o escritor romantico entende que as representacGes do autor
renascentista tinham como objetivo indicar a degradacdo dos valores morais, a hipocrisia
religiosa e a mesquinhez da sociedade. A partir dessa atitude de troga, o resultado seria, de
fato, o riso, mas um riso voltado para a descoberta de elementos negativos no mundo:

Leis, costumes e crencas sdo estrumeira. Totus homo fit excrementum. No século
XVI, todas as instituicdes do passado estdo reduzidas a isso; Rabelais toma conta
dessa situacdo, constata-a e levanta o auto desse ventre que € o mundo. A civilizacdo
ndo € mais que uma massa, a ciéncia é matéria, a religido engordou, a feudalidade
digere, a realeza esta obesa. Quem € Henrique VIII? Uma panca. Roma é uma velha
gorda e farta. E isso saude? E isso doenca? E talvez gordura, é talvez hidropisia.
Questdo a esclarecer. Rabelais, médico e cura, toma o pulso ao papado. Abana a
cabeca e desata a rir. Foi porque encontrou a vida? N&o, porque sentiu a morte. Com
efeito, o papado expira. Enquanto Lutero reforma, Rabelais faz chacota. Qual via

mais direito ao fim? Rabelais troca do monge, do bispo, do papa; riso feito de
estertor. Este guizo toca a finados. (HUGO, [1864], p. 11)

Se, para Bakhtin, a literatura de Rabelais ainda refletiria majoritariamente uma visao
de mundo positiva e despreocupada, para Hugo, ela estaria atenta as sombras da existéncia.
De todo modo, os gigantes do autor representariam um marco na tradi¢cdo do grotesco na
prosa de ficcdo, tanto para aqueles que se voltam eminentemente para efeitos comicos quanto
para quem investe na exploracdo da repulsa. Assim, a obra rabelaisiana € um ponto central

para as reflexdes sobre o0s sentidos e a natureza da arte grotesca.

1.2.3 A diluicdo seiscentista e a reelaboracio setecentista

Ao longo do século XVII, as aplicagdes da palavra “grotesco” ndo se limitam mais a
producdes artisticas e passam a poder designar eventos ou objetos da vida cotidiana. Nas
entradas do termo no Dictionnaire Richelet € no Dictionnaire de ’Académie Frangaise nas

ultimas décadas do periodo, Rosen (1991, p. 23) observa o seu emprego na descricdo de
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pessoas, roupas, rostos, acdes e comportamentos. Entre os sindnimos, cristalizavam-se as
nocBes de ridiculo, engracado, bizarro e extravagante. No Dictionnaire Historique de la
langue francaise, organizado por Alain Rey (2020, [s.p.], informa-se que a qualificacéo
também teria sido utilizada, pontualmente, para designar no¢des como as de “loucura” e
“fantastico”. Elas foram identificadas em excerto da décima primeira carta de Les
Provinciales (1656-1657), de Blaise Pascal, quando o escritor emprega a expressdo

40 para indicar desvios surpreendentes e risiveis em relagdo a

“imaginagdes tdo grotescas
moral catolica. A aplicacdo cada vez mais ampla do conceito causa, consequentemente, a
diluicdo de seus significados (cf. KAYSER, 1986).

Nesse periodo, segundo Rosen (1991, p. 24), forjava-se uma percepcao positiva da
nocdo de grotesco, mais condescendente com a excentricidade de suas manifestacbes. Ela
seria entendida como uma atitude, uma arte ou um objeto de carater ludico, representativos de
comportamentos divertidos, tipicos, por exemplo, de bufdes ou de quem deseja fazer trogas. O
mesmo argumento fora formulado por Kayser (1986, p. 26), quando, examinando as
ocorréncias dos termos em francés, afirmou que a palavra “perdeu qualquer trago de
temibilidade e provoca um sorriso despreocupado”. Sob esse ponto de vista, o grotesco se
constituiria como uma forma aprazivel, capaz de despertar uma comicidade salutar.

Apesar da maior tolerancia com as ideias veiculadas pelo grotesco durante o século
XVII, o termo também continuou sendo empregado de modo depreciativo. E ilustrativo dessa
orientacdo o primeiro capitulo da Art Poétique (1674), de Nicolas Boileau-Despréaux, quando
se reafirmam os principios artisticos neoclassicos que deveriam orientar a producdo francesa.
Ao analisar retrospectivamente a literatura nacional, o critico destaca, negativamente, a obra
de Pierre Ronsard, um dos mais célebres poetas do século anterior. Rejeitando o que
considera ser 0s excessos estilisticos do escritor, ele qualifica como grotesca a tentativa de
outros artistas, tais quais Desportes e Bertaut, de seguirem os passos e serem discipulos do
poeta da Pléiade, ainda que com maior moderacao discursiva:

Ronsard, que o seguiu, regulando sua obra por outro método, baralhou tudo, fez uma
arte a sua moda, e teve, no entanto, durante muito tempo, um destino feliz. Mas sua
musa, falando grego e latim em francés, viu na época seguinte, por um retorno
grotesco, cair o fasto pedante de suas palavras enfaticas. Esse poeta orgulhoso,

despencado de tdo alto, fez que Desportes e Bertaut se tornassem mais contidos.
(BOILEAU-DESPREAUX, 1979, p. 19)*

* A expressdo em lingua estrangeira é “imaginations aussi grotesques”.

* 0 excerto em lingua estrangeira ¢ “Ronsard, qui le suivit, par une autre méthode, / Réglant tout, brouilla tout,
fit un art a sa mode, / Et toutefois longtemps eut un heureux destin. / Mais sa muse, en frangois parlant grec et
latin, / Vit dans I’4ge suivant, par un retour grotesque, / Tomber de ses grands mots le faste pédantesque. / Ce



47

Embora ndo tenha apresentado reflexdes ensaisticas mais aprofundadas ou
sistematicas, muito em razdo da revalorizagdo de concepgdes cléssicas de arte, a literatura
seiscentista foi marcada por obras que se valeram sistematicamente dos recursos do grotesco.
Um ilustre exemplo nessa época € Don Quijote de la Mancha (1605), de Cervantes, um
romance constantemente relacionado a comedia baixa e ao burlesco pelos estudos
académicos. Além do seu protagonista excéntrico e risivel, a obra expde ao leitor diversos
comportamentos rudes e grosseiros (cf. KAYSER, 1986, p. 26). Destaca-se, ainda, parte das
comédias de Moliére, cujos protagonistas frequentemente receberam a qualificacdo de
grotescos pelo ridiculo de seus comportamentos, como na comédia-balé Le Bourgeois
gentilhomme (1670).

A despeito do progressivo esvaziamento conceitual, houve uma série de tentativas, ja
no século XVIII, de tentar definir o grotesco como uma categoria estética, especialmente no
contexto germanico. Kayser (1986, p. 30) aponta que autores como Christoph Martin Wieland
e Justus Moser buscaram estabelecer seus contornos basicos em reflexdes sobre temas como a
caricatura, a commedia dell’arte e as estampas de Jacques Callot. Apesar de terem sido
propostas muitas subcategorias do grotesco, ora tomado como uma parte do burlesco, ora da
caricatura e mesmo do arabesco, ndo houve, em geral, uma precisdo conceitual capaz de
indicar os limites de cada uma das classificagcdes propostas.

Representativos dessa tendéncia setecentista, os fragmentos e didlogos de Friedrich
Schlegel exerceriam grande influéncia na concepcdo romantica do grotesco e, sobretudo, do
arabesco. Ao longo de seus ensaios, o filosofo usa os termos “arabesco” e ‘“grotesco” de
forma alternada, com pequenas nuances de sentido. Enquanto o primeiro evocaria uma
resposta mais agradavel na recepcdo, 0 segundo seria uma expressdo extrema e pouco
prazerosa de contrastes (cf. MUZELLE, 2000). O arabesco interessa a Schlegel por
representar a aproximacdo de elementos dos mais diversos num conjunto novo, inventivo e
agradavel. O escritor entende a forma como a manifestacdo do espirito do artista — repleto de
ideias heterogéneas, ndo ordenadas e contrastantes. Essa visdo poética, descrita por criticos
como “ironia romantica”, valoriza a exposi¢ao fragmentaria de ideias, a dificuldade de sintese
e a incompletude de raciocinios ou formas artisticas (cf. WERKEMA, 2011). O arabesco
possuiria, ainda, uma dimensdo alegorica, pois expressaria as tentativas humanas de
apreensdo do infinito (cf. MUZELLE, 2000, p. 28). Nas palavras de Schlegel (2016, p. 520), o

poéte orgueilleux, trébuché de si haut, / Rendit plus retenus Desportes et Bertaut” (BOILEAU-DESPREAUX,
1872, p. 208).
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objetivo da poesia seria “suprimir o curso ¢ as leis da razdo razoavelmente pensante e nos
colocar de novo na bela confuséo da fantasia, no caos original da natureza humana”. Com o
arabesco, conseguiriamos atingir uma nova ordenacao, harmonica, de imagens opostas.

Estabelecida no século XVIII e com grande popularidade no XIX, a associacao entre
grotesco e caricatura reforcaria a amplidédo do debate setecentista e provocaria uma mudanca
na avaliacdo critica desse tipo de producdo. Da arte ornamental descoberta e praticada pelos
renascentistas as estampas de Callot e aos quadros de Goya, 0 termo passou a se referir a um
mundo cada vez menos onirico e fantasioso. Rosen (1991, p. 33) indica que, “pelo viés da
caricatura, o grotesco se assimila a producdes vulgares e a um modo de expressdo considerado
baixo, mesmo se alguns o avaliam diferentemente”*. Mesmo se afeitas ao gosto do publico,
as caricaturas enfatizam a compreensdo do grotesco como um fendémeno estético menor e
grosseiro.

Na lingua portuguesa, a palavra ainda era registrada em seu sentido primeiro®. No
Vocabulério de sindnimos e frases portuguesas (1728), do padre Rafael Bluteau, um dos mais
importantes lexicografos do idioma no periodo, o termo surge sob as formas “grutesco” e
“brutesco”, como um termo do campo semantico da artes plasticas. Além de trazer uma
pequena histdria das pinturas ornamentais encontradas nas escavagdes renascentistas, e evocar
a figura de Giovanni da Udine como pioneiro na pratica da imitagdo daquelas imagens,
Bluteau (1728, s.p.) confere um sentido cOmico a essa arte, ao descrevé-la como a
representagdo de “figuras de homens e de animais com enfeites, ¢ ornatos quiméricos e
ridiculos que se tem achado em grutas e lugares subterrdneos”. No mesmo sentido, Jodo de
Morais Madureira Feij6 (1734, p. 345), em sua Ortografia, ou Arte de escrever e pronunciar
com acerto a Lingua Portuguesa, define a palavra como “uma pintura, que imita o tosco das
grutas. Outros dizem ‘brutesco’, e € 0 mesmo”.

Na producdo setecentista britanica, a nocdo ultrapassou a referéncia a iconografia
ornamental e passou a ser utilizada para designar o desvio moral de personagens. Barasch
(1971, p. 135) observa uma mudanca em como a poética era avaliada de acordo com o

contexto: “se alegoricas, as criaturas fantdsticas da imaginag¢do do poeta eram aceitaveis; se

42 , . ’ . . . .. .
O excerto em lingua estrangeira é: “Par le biais de la caricature, le grotesque s'assimile aux productions
vulgaires de 1'art, a un mode d'expression réputé bas, méme si certains l'apprécient différemment”.

* A pesquisa foi empreendida na plataforma de dados do “Corpus Lexicografico do Portugués”
(http://clp.dic.ua.pt/Inicio.aspx), da Universidade de Aveiro e do Centro de Linguistica da Universidade de
Lisboa.
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< . : Y
ndo, eram julgadas imorais”

. Quando utilizada pelos artistas para se referir a um imaginario
julgado fantasioso — como gargulas e quimeras medievais — ou a um contexto decorativo,
em que os criadores podiam dar vazéo as criaturas de sua imaginacao, o grotesco ndo recebia
uma interpretacdo negativa. Ja em textos comicos, personagens ridiculos ganhavam o epiteto
de “grotescos” para indicar a sua falta de virtude. Ao apresentar esse emprego lexical, o
critico indica como a literatura do periodo, preocupada com os principios de deleitar e
instruir, precisava destacar o vicio de algumas figuras a fim de assegurar o0 proposito
pedagdgico das obras.

Na Franca, a principal publicagdo iluminista tomou o grotesco como objeto de anélise.
H& uma entrada para o termo grotesques no volume VIl da monumental Encyclopédie (1757),
organizada por Diderot e D’ Alembert. Classificado na categoria de Belas-Artes e escrito pelo
pintor e homem de letras Claude-Henri Watelet, o verbete reforca a percep¢do do grotesco
como um tema pertencente, sobretudo, as artes visuais. O inicio da exposicdo trata como
sindbnimas as palavras “grotesco”, “arabesco” e “ornamento”, o que corrobora a hipdtese de
sobreposicdo entre essas nocdes no periodo em diferentes contextos nacionais. O articulista
recupera a critica de Horécio contra o irrealismo dos grotescos da arte decorativa, mas nao
deixa de identificar nela qualidades, quando contidos seus excessos mais fantasiosos. Tais
decoracdes poderiam ser agradaveis aos espectadores quando formuladas com simetria e
elegancia — critérios que, na verdade, costumam ser opostos aos do grotesco. A formulagéo
de Watelet (1757, p. 967) reflete a valorizacdo, tipicamente iluminista, de uma postura
racional inclusive no dominio artistico: “Enfim, como esse género ¢ unicamente de
convencao, é preciso adotar, ao trabalha-lo, ndo as convencdes excessivas que existem apenas
num instante, mas aquelas que, pelo menos em alguns pontos, ligam-se a razdo e aproximam-
se da natureza”*.

As viagens de exploracdo e as escavacOes realizadas no século XVIII também
contribuiram para uma nova visdo sobre o grotesco. Connelly (1998, p. 340) explica que 0s
colonizadores europeus encaravam como monstruosa a iconografia de povos colonizados.
Tais figuras indicavam, por vezes, simbolos mitolégicos, caracterizados pela deformidade e

pela transgressdao a categorias ontoldgicas bem definidas. Conforme o colonialismo se

* 0 trecho em lingua estrangeira é: “If allegorical, the fantastic creatures of the poet’s imagination were
acceptable; if not, they were judged immoral”.

* 0 trecho em lingua estrangeira é: “Enfin comme ce genre est uniquement de convention, il faut tacher
d’adopter en y travaillant, non pas les conventions excessives qui n’existent qu’un instant, mais celles qui par
quelques points au-moins tiennent a la raison & se rapprochent de la nature”.
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acentuou, os europeus “progressivamente descreveram varios tipos de imagens ndo ocidentais
como grotescas, ¢ com conota¢des bem mais negativas” (CONNELLY, 1998, p. 340)*.

Um exemplo paradigmatico de como a literatura setecentista serviu-se do grotesco
para representar o contato com culturas estrangeiras € o romance Gulliver’s Travels (1726),
de Jonathan Swift. Umberto Eco (2007, p. 127) comenta que, “por influéncia das descobertas
de navegadores que encontravam (mas de verdade) populagdes de costumes selvagens, [...]
Swift [vai nos falar] das criaturas encontradas ao longo de suas viagens”. Dividida em quatro
partes, a narrativa conta as viagens do protagonista — um médico inglés — por paises e
regides desconhecidas do globo. Em cada um dos locais desvelados ao leitor, o personagem
encontra populacdes com caracteristicas e habitos bastante distintos dos praticados no Reino
Unido. Com objetivos satiricos e valendo-se de uma série de alegorias, o autor aproveita do
olhar para o exotismo dos estrangeiros para criticar severamente habitos e figuras politicas de
seu proprio pais. Em seu impeto de ridicularizar grupos sociais e o préprio ser humano, o
livro se transformou em um dos textos seminais do grotesco no século XVIII, com sucessivas
adaptacdes, ao longo do tempo, para diferentes midias.

A primeira parte do romance se desenvolve a partir do naufragio do navio que levaria
Gulliver a um posto de trabalho nas indias Orientais. ApGs conseguir se salvar e nadar até
terra firme, o médico é abordado por “uma Criatura humana com menos de seis polegadas de
altura, com um Arco e uma Flecha nas maos, e uma Aljava nas Costas” (SWIFT, 2010, p. 88).
Feito prisioneiro, ele descobre aos poucos 0 nome, 0s costumes e 0s habitantes daquela terra
desconhecida. O Reino de Lilipute, criado como uma alegoria da Inglaterra, é caracterizado
pela diminuta altura de seus moradores, de suas construcGes e até mesmo da natureza. Frente
a eles, Gulliver parece um gigante poderoso. As diferencas de tamanho entre as personagens,
as surpreendentes proporc@es do local e o choque cultural serdo responsaveis por conferir um
carater grotesco a essa parte do romance. No trecho a seguir, por exemplo, o protagonista
salva o palacio real de um incéndio de forma nada convencional:

Levantei-me de imediato; e, tendo sido dada a Ordem de abrir alas para mim, e
sendo além disso uma noite de Luar, logrei ir até o Pago sem pisar em ninguém.. [...]
A Situacgdo parecia desesperadora e deploravel, e todo aquele Pago magnifico teria
sido inteiramente destruido pelo Fogo se uma Presenca de Espirito rara em mim nao
tivesse de stbito me sugerido uma Solucdo. Na noite anterior, tinha eu bebido uma
grande quantidade de um Vinho delicioso [...]. Por um acaso extremamente feliz, eu

ainda ndo me aliviara de nenhuma parte dele. O calor que contrai ao chegar tdo perto
das chamas, e meu grande esforgo no sentido de apaga-las, tiveram o efeito de fazer

* O trecho em lingua estrangeira é: “they increasingly described various types of non-Western imagery as
grotesque, and with far more negative connotations”.
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0 vinho comegar a produzir urina; a qual eu verti em tamanha quantidade, bem
aplicada nos sitios apropriados, que em trés minutos o Fogo foi inteiramente
apagado, e o resto daquele Nobre edificio, que levara tantas eras para ser construido,
foi preservado da Destruicdo. (SWIFT, 2010, p. 129)

A passagem adquire um aspecto grotesco pela justaposicdo de tracos comicos e
repulsivos. Para chegar até o local do incéndio, 0 medico precisa, primeiro, tomar cuidado
para ndo “pisar em ninguém”, tamanha a despropor¢do entre o seu corpo ¢ os liliputianos.
Para alegria da populacdo, o “nobre edificio”, sede do poder real e descrito como um “Pago
magnifico”, € salvo das chamas em apenas trés minutos pela agdo da urina do protagonista. O
ato de heroismo &, finalmente, fruto do efeito diurético do excesso de vinho. Salta aos olhos a
semelhanca entre a atitude de Gulliver em Lilipute e a chegada de Gargéantua a Catedral de
Notre-Dame. Ambas as acGes podem ser entendidas sob a ética do realismo grotesco
analisado por Bakhtin (2010), pois exploram o baixo corporal a fim de gerar tanto o riso
guanto o asco. Amplamente presente no texto de Swift, a técnica refor¢a uma continuidade
importante entre a produgdo quinhentista e a setecentista na aplicacdo do grotesco,
pavimentando uma tradi¢do que perdura até a atualidade.

Se os moradores de Lilipute ndo passavam das seis polegadas, a situacao se inverte na
segunda parte do romance, quando Gulliver encontra, apds outro naufragio, uma nova regido.
Em Brobdingnag, os habitantes, a natureza e os animais sdo gigantescos, bem superiores a
altura e ao peso do médico inglés. O jogo de proporg¢des possui consequéncias ndo apenas na
configuracdo fisica dos objetos e entes, mas na percepcdo das personagens sobre seus lugares
no mundo. No primeiro reino, o protagonista sentia-se poderoso e era visto com deferéncia
pelos liliputianos; j& no segundo, precisa suplicar para que lhe poupem a vida e é
constantemente ameacado por cdes, gatos e ratos enormes. Abrigado na casa de um
fazendeiro, o estrangeiro participa da vida familiar de seu hospedeiro, que da ensejo a acdes e
descricdes grotescas. Durante um almoco, a observacdo da amamentacdo de uma crianca por
sua ama de leite transforma-se em um evento repulsivo:

Devo confessar que nenhum Objeto jamais me causou tanta Repulsa quanto aquele
Seio monstruoso, com o qual ndo sei 0 que comparar, para que o Leitor curioso
tenha uma ideia de seu Volume, Forma e Cor. Teria seis pés de altura, e no minimo
dezesseis de Circunferéncia. O Mamilo era mais ou menos a metade do tamanho da
minha Cabeca, e a Cor dele e a do Seio eram de tal modo matizadas de Manchas,
Espinhas e Sardas que nada poderia ser mais asqueroso: pois eu via a Ama de perto,
tendo ela se sentado para poder dar de mamar com mais facilidade, e estando eu em
pé na Mesa. Isso me fez refletir sobre a Tez clara de nossas Damas Inglesas, que nos
parece formosa apenas por serem elas de nosso tamanho, e seus Defeitos ndo serem

vistos por uma Lupa, com a qual verificamos, por meio da Experiéncia, que mesmo
a Pele mais lisa e alva é &spera e grosseira, e de mé cor. (SWIFT, 2010, p. 171)
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E relevante observar, no trecho, nio apenas a magnificacdo do seio, como também a
qualificacdo negativa associada a ele. Além de seu tamanho extraordinario, o corpo possui
“Manchas, Espinhas e Sardas” asquerosas, responsaveis por repelir o protagonista. A cena,
contudo, ndo se limita a busca por um efeito negativo de recepcdo. Gulliver estd de pé em
cima da mesa, enquanto acompanha a amamentacdo, e sua baixa estatura € risivel em
comparacdo até as menores partes do fisico da ama. A intencdo satirica no emprego do
grotesco fica evidente ao final da passagem, quando a narracdo reflete sobre os defeitos
disfarcados nas peles das senhoras inglesas. Nesse ponto, a experiéncia de Gulliver parece
indicar que, independentemente do local de nascimento, dos costumes adotados em cada
nacdo e do tamanho de cada povo, a humanidade esconderia um corpo grotesco. Trata-se,
portanto, de uma perspectiva negativa, distinta da noc¢do de riso regenerador proposta por
Bakhtin (2010) em sua analise do grotesco renascentista. Ndo por acaso, George Orwell
(2010, p. 10), ao escrever sobre o romance, afirmou que “Swift falsifica o retrato que faz do
mundo inteiro ao se recusar a ver algo na vida humana que ndo seja imundicie, loucura e
maldade”.

Se povos estrangeiros, considerados barbaros e monstruosos, recebiam o epiteto de
grotescos, novas variagdes de sentido se impunham em cada contexto nacional para ampliar
ainda mais 0s objetos dessa descricdo. O termo é aplicado de modo retrospectivo para
descrever realizacbes artisticas anteriores a arte ornamental renascentista, tais como as
gargulas das catedrais goticas e as iluminuras dos textos medievais, em mais uma deriva
terminolodgica e conceitual importante. Caracterizado por um renovado interesse por baladas e
formas poéticas tipicas da Idade Média, o século XVIII marcou a ligacdo entre o grotesco e a
arte medieval. A critica literéria setecentista qualificou tais textos ndo apenas como grotescos,
mas também como goticos, aqui ainda entendido como sinénimo de “medieval”. Barasch
(1971, p. 134) destaca que a associacdo tinha suas origens na percep¢do pouco sistematicas
das duas formas como expressdes artisticas que revelariam um mau gosto, em razdo do
excesso de suas imagens e da tendéncia por representar monstros e deformidades.

Que o gosto prevalecente na arte, na literatura e nas atitudes da era neoclassica na
Inglaterra sejam “Grotesque e Gothique” ¢, talvez, uma afirmacgdo surpreendente
para aqueles que estdo acostumados a ver o século XVIII como a ldade
Augustiniana das artes inglesas. Apesar disso, assim pensavam 0s criticos
racionalistas sobre os seus proprios tempos. O século XVIII foi, certamente, um
periodo de humor polido e gosto refinado, e as tendéncias géticas nativas foram
evitadas para abrir caminho para grandeza paladiana, decoro horaciano e sublime
longiniano. Mas essa era foi também uma estagdo intermedidria entre dois periodos

romanticos, € o apetite nativo inglés por formas que eram “desreguladas” e
“antinaturais” para um conjunto de criticos sobreviveu no gosto popular como uma
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forma de trilha subterranea existente desde o Renascimento até o século XIX.
(BARASCH, 1971, p. 95)*

Ao analisar as transformacdes do grotesco na modernidade, Bakhtin (2010, p. 32)
indica que “outra variedade do novo grotesco é o romance grotesco ou negro”. O critico se
refere a literatura do periodo anterior ao romantismo, incluindo, podemos deduzir, a ficcdo
gotica setecentista e a producdo dela tributaria. De fato, o surgimento do romance gético, a
partir da publicacdo de The Castle of Otranto (1764), de Horace Walpole, marcou uma
inflexdo importante: o grotesco ndo apenas esta presente de modo sisteméatico, como ganha
contornos bem mais obscuros, sem perder inteiramente o seu lado jocoso ou comico. Para o
gotico, tramas e personagens grotescas funcionardo como um modo de suscitar os efeitos de
recepcdo negativos almejados pela poética e indicar uma percepcdo de mundo degradada e
pessimista.

Desde a edicdo de Otranto, a critica passou a associar gotico e grotesco, embora,
inicialmente, sem uma preocupacdo em definir conceitualmente as duas poéticas (cf.
BARASCH, 1971). O imaginario medieval da obra, cuja trama principal se desenvolve em
um antigo castelo italiano no tempo das Cruzadas, propiciaria a irrupcdo do grotesco na
narrativa. Parte da ligacdo estabelecida advinha, ainda, da percepcdo da influéncia de
Shakespeare na obra de Walpole, explicitamente reclamada pelo romancista nos prefacios de
sua publicacdo. Como alguns dos textos do dramaturgo britanico, em especial aqueles de
cunho tragicomicos, haviam sido lidos pela critica setecentista como grotescos, a aproximacao
teria sido imediata.

Além da declarada admiracdo do autor gético pelo bardo e de sua recuperacdo de um
contexto medieval, o proprio romance de Walpole emprega recursos narrativos e estilisticos
recorrentes no grotesco. Ao estudarem a hipotese de um Comic Gothic, Avril Horner e Sue
Zlosnik (2012, p. 330) defendem a ideia de que o gotico é capaz de suscitar diferentes efeitos
para além do medo, entre eles, a comicidade: “[...] é, talvez, melhor pensar na escrita gotica
como um espectro que, por um lado, produz uma escrita de horror contendo momentos de

histeria ou alivio cdmicos e, por outro, trabalhos em que ha claros sinais de que nada deve ser

* 0 trecho em lingua estrangeira ¢: “That the prevailing taste in the art, literature, and manners of the
neoclassical age in England was “Grotesque and Gothique” is perhaps a surprising statement to those who are
accustomed to viewing the eighteenth century as the Augustian Age of the English arts. Yet this is what
rationalist critics thought of their own times. The eighteenth century was certainly a period of polished wit and
refined taste, and native Gothic tendencies were eschewed to make way for Palladian grandeur, Horatian
decorum, and Longinian sublimity. But this era was also a way-station between two romantic periods, and the
native English appetite for forms that were “unregulated” and “unnatural” to a handful of critics, survived in
popular taste as a kind of underground railroad running from the Renaissance to the nineteenth century”.
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levado a sério”®®. Tal pluralidade de estruturas se deveria a uma tendéncia autorreferencial
dessa literatura, que, em diversas de suas realizagdes, com motivos e tropos bastante
regulares, exploraria a0 maximo os recursos da parddia e do pastiche. A oscilacdo entre o
medo e o riso, além do recurso a metalinguagem, também poderia adquirir um aspecto critico,
como uma forma de refletir sobre a modernidade e os efeitos do progresso.

H& importantes elementos comicos no gético desde as suas origens. Horner & Zlosnik
(2012, p. 323) indicam a narrativa de Walpole como ilustrativa da inclusdo de aspectos
risiveis em uma histéria marcada por elementos negativos: “[...] nessa historia de morte,
incesto, intriga maléfica e de sobrenatural, Walpole oferece aos seus leitores diversos
momentos de humor farsesco, combinando o estranho e o melodramatico para efeito
comico”™. A partir de exemplos da correspondéncia do autor, as pesquisadoras apontam
como a busca pelo risivel fora deliberadamente perseguida. O comportamento de algumas de
suas personagens, sobretudo aquelas que formam a criadagem do castelo, teria sido concebido
com fins caricaturais, como, alids, o proprio escritor indica em seus prefacios. Apesar de
criticas negativas recebidas pelo romance, a combinacdo entre a comicidade e o terrivel
seriam retomados por outros escritores da tradi¢do gotica ao longo do tempo.

O resultado do constante trabalho entre o terror e a comicidade produziria uma série de
tramas marcadas pelo grotesco. As mudancas culturais e histéricas na percepcdo da
monstruosidade intensificariam ou amenizariam o lado terrivel das formas grotescas, segundo
cada caso. Por vezes, o lado mais assustador dos monstros seria suavizado com a passagem do
tempo, de tal modo que uma determinada imagem grotesca, antes mais terrivel que risivel,
poderia ser capaz de gerar mais risos que arrepios de medo. Nas palavras de Horner & Zlosnik
(2012, p. 331), “a tendéncia gotica para o grotesco sinistro € facilmente convertida no cdmico
flamboyant do grotesco como excesso, particularmente durante periodos de rapida
transformagao, resultando em uma percepgao de instabilidade e fluxo”.

O grotesco esteve sistematicamente presente no goético setecentista e nele adquiriu tons
mais obscuros. No romance The Monk (1796), de Matthew Lewis, por exemplo, a poética €
empregada na apresentacdo de uma série de figuras sobrenaturais aterradoras. Com efeito, a

diminuicdo da énfase nos efeitos coOmicos do grotesco a partir do século XVIII é um dos

* 0 excerto em lingua estrangeira é: “We have suggested that it is perhaps best to think of Gothic writing as a
spectrum that, at one end, produces horror writing containing moments of comic hysteria or relief and, at the
other, works in which there are clear signals that nothing is to be taken seriously”.

* 0 trecho em lingua estrangeira é: “Yet in this tale of death, incest, malevolent intrigue, and the supernatural,
Walpole offers his readers several moments of farcical humor, combining the uncanny and the melodramatic to
comic effect”.
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pontos de convergéncia entre diferentes estudiosos. David Roas (2014, p. 192) explica que,
nessa época, o grotesco “adquire uma tonalidade diferente, sem abandonar o -efeito
humoristico, mas atenuando-o”. O critico espanhol refor¢a o argumento de que, até esse
periodo historico, a poética era associada sistematicamente a satira e a parddia, como uma
nogdo capaz de gerar efeitos de recepgdo comicos. As transformagdes da modernidade,
contudo, propiciariam uma visdo de mundo mais negativa, que influenciaria as reacoes
almejadas pelos escritores. Os questionamentos modernos em relacdo aos parametros
classicos de arte permitiriam o surgimento e a transformacao dos sentidos de diversas formas
artisticas para além do grotesco, como o sublime e o fantastico, que colocam sistematicamente

em xeque os ideais de harmonia, ordem e realismo.

1.2.4 A reinvencdo oitocentista

O século XIX representou um ponto de inflexdo importante na reflexao estética sobre
o0 grotesco. Numa época de choque entre concepg¢des neoclassicas e modernas de literatura, o
interesse pela poética se justifica como uma maneira de contestar valores artisticos
conservadores. Ao indicar como a defesa do grotesco revelava um metadiscurso importante
nas disputas estéticas do periodo, Rosen (1991, p. 45) afirma que “os romanticos imprimem a
essa reflexdo, na verdade, um novo ponto de partida. [...] [E] justo considerar o grotesco como
uma invengéo dos romanticos e de tomé-lo como uma ideia radicalmente nova”*°. N&o por
acaso, 0 meio intelectual oitocentista europeu é marcado por diversos escritores que
publicaram ensaios nos quais o grotesco recebe um espaco importante.

Ao mesmo tempo que a época atesta uma valorizacdo artistica do grotesco, com a
apropriacdo da no¢do por muitos artistas, o termo mantém um destacado teor depreciativo,
sobretudo no senso comum. Rosen (1991) indica que muitos autores oitocentistas preferiram
ndo se associar diretamente a forma artistica e adotaram outras designacdes para seus
trabalhos, como “coémico” e “caricatura”. Assim, embora bastante comentado, o grotesco nao

recebeu um tratamento critico sistematico. Outro fator responsavel por uma falta de

*% 0 trecho em lingua estrangeira é: “Les romantiques impriment en fait & cette réflexion un nouveau départ. [...]
Ils redécouvrent ainsi le grotesque en fonction de préoccupations tres actuelles et tres vives. A ce titre il y a tout
lieu de considérer le grotesque comme une invention des romantiques, et de la tenir pour idée radicalement
neuve”.
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institucionalizacdo da nocdo diz respeito ao proprio contexto das querelas entre romanticos e
antigos na primeira metade do século XI1X. Na luta contra o neoclassicismo, a preferéncia
pelo grotesco ja indicava uma posi¢do muito clara, de tal modo que se ligar a forma poderia
representar uma declaracao de principios. O ambiente da época, avesso a rigidez de categorias
e preceitos associacGes as formulagdes antigas, desestimulava a formulacdo de uma nova
categoria estética:
Na medida em que para todos o grotesco se entende, primeiro, como um termo
decididamente destinado a difamacdo, uma palavra que se utiliza cotidianamente
com o objetivo de estigmatizar o ridiculo ou o desvio, as interferéncias permanecem
inevitaveis. O impacto desse uso corrente da palavra é tdo significativo que sua
utilizacéo na época se torna mais frequente: doravante, contam-se mais ocorréncias
do que é considerado grotesco, de tal maneira que mesmo a designacéo de categoria
estética ndo €, nesse plano ao menos, isenta de equivoco. A tal ponto que alguns

artistas hesitardo por esse motivo a enquadrar sua obra sob essa insigne, por temor
que ela seja, entdo, desvalorizada. (ROSEN, 1991, p. 96)>*

E possivel mencionar, apenas no contexto francés, trés textos centrais para a
compreensdo do tema: o prefacio de Victor Hugo ao drama Cromwell (1827); os estudos de
Théophile Gautier sobre poetas marginais no canone francés, reunidos em Les Grotesques
(1844); e os ensaios de Charles Baudelaire sobre o comico, o grotesco e a caricatura,
organizados postumamente em Curiosités esthétiques (1868). Vale destacar que algumas das
mais influentes poéticas e realizacbes idiossincraticas do grotesco datam do contexto
oitocentista e ndo se restringem a um Unico meio literario nacional. Dos diversos exemplos
criticos e literarios observamos que o século XIX reforca uma tradicdo literaria do grotesco,
com repercussdes que ultrapassam a definicdo da propria poética.

O prefacio de Hugo a Cromwell (1827) é ilustrativo da centralidade do grotesco na
reflexdo estética oitocentista e marca uma mudanca importante em seu prestigio. Mais do que
simplesmente abordar a forma artistica, o escritor eleva-a a um patamar até entdo inédito.
Além de se valer da questdo para se inserir definitivamente nos debates que opunham valores
neoclassicos e concepcbes romanticas de arte, Hugo entende o grotesco como um aspecto
essencial da literatura moderna e defende sua relevancia nas obras literarias. O francés néo
trata o fendmeno como marginal, baixo ou reservado apenas a composic¢Oes artisticas

populares; pelo contrério, advoga as suas qualidades para a afirmacdo de uma nova percepgédo

*! A citagdo em lingua estrangeira é: “Dans la mesure ol pour tout un chacun, grotesque s'entend d'abord comme
un terme résolument voué au dénigrement, un mot que I'on utilise quotidiennement en vue de stigmatiser le
ridicule ou la déviance, les interférences demeurent inévitables. L'impact de cet usage courant du mot est d'autant
plus prenant que le recours a I'époque y devient plus fréquent : on en compte plus les occurrences de ce que I'on
considére désormais comme grotesque. Si bien que la désignation méme de la catégorie esthétique n'est pas, sur
ce plan du moins, sans préter a équivoque. Au point que certains artistes hésiteront de ce fait a ranger leur ceuvre
a cette enseigne, par crainte qu'elle ne soit du méme coup dévalorisée”.
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da pratica literaria. Como indica Rosen (1991, p. 51), “o que Hugo nos deixa como legado ¢,
em algum nivel, o discurso de entronizagio do grotesco™. Nesse mesmo sentido, Hugo
Friedrich (1978, p. 33) escreve que a teoria do grotesco de Hugo ¢ “o passo mais enérgico em
direcdo ao nivelamento do belo e do feio”. O texto se estabelece, ainda, como uma das
principais reflex@es criticas sobre o tema, tornando-se um ponto de partida obrigatdrio para os
estudos e anélise que se estabeleceram posteriormente.

Embora o tenha publicado como prélogo a peca, Hugo (1912, p. 8) explica ter como

>3 e revelar alguns dos

objetivos formular apenas ‘“consideracdes gerais sobre arte
fundamentos que sustentavam a sua compreensdo artistica, sem visar a defesa ou a critica de
qualquer assunto. Observamos, contudo, que o autor toma logo partido pela visdo roméntica
de literatura e, em especial, pela arte grotesca. E importante destacar que o ensaio se estrutura
de modo ndo sistematico, como assinala o proprio autor, o que torna infrutifera qualquer
tentativa de nele identificar uma teoria estética coesa e completa sobre a natureza, as formas,
as funcbes e os efeitos do grotesco. A variacdo terminoldgica é reveladora da imprecisao
critica do prefacio, ja que nele sdo usados como sinénimos, quase de modo intercambiaveis,
os termos ‘“‘grotesco”, “feio”, “monstruoso”, “horrivel”, “comico” e “bufdo”, bem como
“sublime” e “belo”. A esse respeito, Rosen (1991, p. 61) comenta que “o discurso hugoliano ¢

»** e buscaria mais provocar polémicas que

assim, fundamentalmente, gerador de contradigdes
gerar concordancias.

Para introduzir o seu ponto de vista sobre 0os novos aspectos da literatura, Hugo
argumenta que todas as sociedades passam por transformacdes das mais diversas ao longo do
tempo. A arte ndo estaria imune a essas mudancas e seguiria 0s aspectos predominantes das
épocas. O escritor entende a histéria da humanidade como um organismo vivo, com fases de
juventude, maturidade e velhice. Para explica-la, ele propGe uma divisdo também tripartite,
em trés grandes eras — primitiva, antiga e moderna —, cada qual com tragos culturais e
género literario tipicos. Nesse sentido, o prefacio de Hugo tanto promove uma analise

histérica quanto explica o surgimento e a predominancia dos géneros literarios nas

>2 0 texto em lingua estrangeira é: “Ce que Hugo nous légue, c'est en quelque sorte le discours d'intronisation du
grotesque”.

53 . I e .,
Os termos em lingua estrangeira sdo: “considérations générales sur ’art”.

54 , . , . . . os r 7 . .
O trecho em lingua estrangeira ¢é: “Le propos hugolien est ainsi fonciérement générateur de contradictions. Par

la démesure de la thése exposée, il est de nature a réactiver la polémique plutdt qu'a obtenir un assentiment trop
manifestement recherché”.
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civilizagbes. A discussdo sobre o grotesco é enquadrada em um contexto bem mais amplo de
reflex@es artisticas, o que reforca o prestigio conferido pelo autor a questéo.

Seria preciso, portanto, buscar outras formulacgdes artisticas, capazes de representar as
mudancas sociais e culturais da era moderna. Colocando-se como critico da persisténcia dos
valores classicos de arte, Hugo (1912, p. x) afirma que “a musa puramente épica dos antigos,
como o politeismo e a filosofia antiga, estudara a natureza apenas sob uma Unica face,
rejeitando sem piedade da arte quase tudo o que, no mundo submetido a sua imitacéo, ndo se
relacionava a um certo tipo do belo®®. Como o modelo cléssico teria se esgotado e se
limitaria a repeticdo de um conjunto de preceitos, a beleza produzida por esse tipo de arte teria
adquirido, entdo, um aspecto artificial e convencional. A arte moderna deveria buscar a
natureza em todas as suas formas, pois tudo o que nela existe seria produto da criacédo divina
e, por extensdo, verdadeiro e perfeito. O novo drama deveria levar em conta o grotesco, se
desejasse representar a natureza. A comédia, mais que outras formas artisticas, surgiria como
um ponto de partida importante para uma criagdo mais fiel. Thomson (1972, p. 17) nos lembra
que um dos pontos mais relevantes do ensaio de Hugo € que o francés “associa o grotesco ndo
com o fantastico, mas com o realismo, tornando claro que o grotesco é nao apenas um modo
ou categoria artisticos, mas existe na natureza e no mundo ao nosso redor’>®,

Como o grotesco esta presente no mundo, nenhum artista poderia se furtar a
representd-lo nem considera-lo como uma forma artistica indigna:

Como ele [o Cristianismo], a musa moderna vera as coisas com um olhar mais alto e
mais largo. Ela sentird que tudo na criagdo ndo é humanamente belo, que o feio
existe ao lado do belo, o disforme perto do gracioso, o grotesco ao revés do sublime,
o mal com o bem, a sombra com a luz. Ela perguntar-se-4 se a razdo estreita e
relativa do artista deve ter ganho de causa sobre a razdo infinita, absoluta, do
criador; se cabe ao homem retificar Deus; se uma natureza mutilada serd a mais
bela; se a arte tem o direito de reduzir a metade, por assim dizer, 0 homem, a vida e

a criacdo; se cada coisa funcionara melhor quando lhe tivermos tirado o masculo e a
forca; se, enfim, o meio de ser harmonioso é ser incompleto. (HUGO, 1912, p. 14)*

*> O trecho em lingua estrangeira é: “[...] la muse purement épique des anciens n’avait étudié la nature que sous
une seule face, rejetant sans pitié de I’art presque tout ce qui, dans le monde soumis a son imitation, ne se
rapportait pas a un certain type du beau”.

*® O trecho em lingua estrangeira é: “It is also worth noting that Hugo associates the grotesque not with the
fantastic but with the realistic, making it clear that the grotesque is not just an artistic mode or category but exists
in nature and in the world around us”.

*” O trecho em lingua estrangeira ¢: “Comme lui, la muse moderne verra les choses d’un coup d’ceil plus haut et
plus large. Elle sentira que tout dans la création n’est pas humainement beau, que le laid y existe a c6té du beau,
le difforme pres du gracieux, le grotesque au revers du sublime, le mal avec le bien, ’ombre avec la lumiére.
Elle se demandera si la raison étroite et relative de I’artiste doit avoir gain de cause sur la raison infinie, absolue,
du créateur ; si c’est & I’homme a rectifier Dieu ; si une nature mutilée en sera plus belle ; si ’art a le droit de
dédoubler, pour ainsi dire, I’homme, la vie, la création ; si chaque chose marchera mieux quand on lui aura 6té
son muscle et son ressort ; si, enfin, c’est le moyen d’étre harmonieux que d’étre incomplet.”.
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Embora identifique figuras grotescas na literatura antiga, Hugo (1912, p. 16) entende
que, em tais obras, buscava-se disfarca-las, dando-lhe atributos inclusive elevados. Mais
importante nessa reflexdo € a distingdo que o escritor faz entre as personagens mitoldgicas:
“Os tritdes, os satiros e 0s ciclopes sdo grotescos; as sereias, as flrias, as parcas e as harpias
sdo grotescas; Polifemo ¢ um grotesco terrivel; Sileno € um grotesco bufao” (HUGO, 1912, p.
16)*®. Essa variedade de tipos de grotesco, que oscila entre aspectos horriveis e comicos,
influenciara bastante a compreensdo sobre o tema na critica novecentista.

Como nota Clélia Anfray (2020, [s.p.]), 0 escritor ndo limita o grotesco a uma
determinada classe social das figuras nem apenas as suas aparéncias, pois a forma também
poderia se associar a comportamentos, personalidades e tracos morais diversos. Na visdo de
Hugo (1912, p. 18-19), o grotesco estaria em personagens aterradores, como Mefistofeles; em
figuras da comédia, como Dandin e a ama de Julieta; e em figuras graciosas e elegantes, tais
quais Figaro e Don Juan.

A pluralidade do grotesco seria util a literatura moderna, pois afastaria a poesia da
monotonia do belo. Mesmo derivando da natureza e, portanto, baseando-se no real, o grotesco
valorizaria o carater imaginativo da arte — uma das principais defesas dos romanticos. A
principal funcdo das personagens grotescas, no entanto, seria valorizar o belo, colocado, no
texto, como sinénimo para sublime. E o que revela Hugo (1912, p. x) ao afirmar que
“[p]arece, ao contrario, que o grotesco seja um tempo de espera, um termo de comparagéo,
um ponto de partida de onde se eleva em dire¢do ao belo com uma percep¢do mais fresca e
mais excitada. A salamandra destaca a ondina; o gnomo embeleza o silfo.”. Quando
colocado ao lado de um ente belo, o grotesco permitiria a melhor compreensao da beleza.

E possivel tomar a propria producdo ficcional do autor para vislumbrar ilustragdes
desse procedimento, como, por exemplo, no romance Notre-Dame de Paris [1831], no qual a
figura grotesca do corcunda Quasimodo é constantemente comparada a beleza de Esmeralda.
Nesse sentido, mesmo que adote uma postura inovadora ao insistir enfaticamente na validade
artistica do grotesco, em sua centralidade para a arte moderna e na pluralidade de efeitos que

confere as obras, Hugo ainda visa ao belo como realizacdo artistica superior.

*% O trecho em lingua estrangeira é: “Les tritons, les satyres, les cyclopes, sont des grotesques ; les sirénes, les
furies, les parques, les harpies, sont des grotesques ; Polyphéme est un grotesque terrible ; Siléne est un
grotesque bouffon”.

*® O excerto em lingua estrangeira é: “Il semble, au contraire, que le grotesque soit un temps d’arrét, un terme de
comparaison, un point de départ d’ou I’on s’éleéve vers le beau avec une perception plus fraiche et plus excitée.
La salamandre fait ressortir ’ondine ; le gnome embellit le sylphe”.
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O principal mérito do texto de Hugo é colocar o grotesco no centro dos debates
estéticos oitocentistas. Na sequéncia do prefacio, associa-o a questfes de longa tradigdo
critica — tais como as distin¢Bes entre géneros literarios, a relagdo do artista com a natureza,
as regras de composicdo literaria a serem seguidas. Doravante, como nos indica Rosen (1991,
p. 62), o grotesco “sera, ao longo de quase meio século, o termo de interrogagdes sobre a
‘modernidade’ estética. Diversamente compreendido, diversas vezes redefinido, ¢
sistematicamente em referéncia a uma concepcdo da mudanca e da novidade estéticas que o
grotesco sera encarado”®.

Para Anfray (2020), ainda que Hugo tenha se baseado em teorias ja conhecidas para
questionar os valores classicos de arte e que o grotesco ndo tenha se feito tdo presente nos
dramas romanticos do periodo, a sua influéncia entre poetas, contistas e romancistas
partidarios do romantismo parece ter sido significativa. J& Bakhtin (2010, p. 38) destaca o
interesse oitocentista pelo tema ao afirmar que “outros autores romanticos franceses
partilharam igualmente o interesse pelo grotesco e suas fases antigas”. Com efeito, alguns
escritores da chamada literatura frenética valeram-se sistematicamente do grotesco em suas
producdes. Entre eles, destaca-se 0 caso de Pétrus Borel, apontado pela critica especializada
como um dos principais nomes do periodo a produzir obras grotescas (cf. LIMA, 2011,
BATALHA, 2013).

E significativo, igualmente, o interesse de Théophile Gautier pela questio. Segundo
Anfray (2020, [s.p.]), o escritor teria visto no texto de Hugo uma revolucdo artistica. Anos
depois, em 1844, o proprio Gautier publicaria um volume® de ensaios intitulado Les
Grotesques®?, voltado para o estudo de autores do século XVII eclipsados pelos grandes
nomes da chamada literatura classica francesa — Corneille, La Fontaine, Moliere e Racine.
No inicio de seu prefacio, Gautier (1856, p. v) revela que, em seu livro, o leitor encontrara

5963

“todas as deformidades literarias, todos os desvios poéticos™”, capazes de fornecer material

% O trecho em lingua estrangeira é: “Le grotesque, suite au projet pionnier de la préface, sera pour pres d'un
demi-siécle, le terme d'interrogations sur la « modernité » esthétique. Diversement entendu, maintes fois
redéfini, c'est systématiquement en référence a une conception du changement et de la nouveauté esthétiques que
le grotesque sera envisagé”.

®1 0 volume é derivado de uma série de estudos criticos, iniciada anteriormente, que levava o nome de
Exhumations littéraires (cf. ROSEN, 1991).

®2 Os autores tratados no livro sdo Francois Villon (1431-1463?), Scalion de Virbluneau (1560?-1610?),
Théophile de Viau (1590-1626), Pierre Saint-Louis (1626-1684), Saint-Amant (1594-1661), Cyrano de Bergerac
(1619-1655), Guillaume Colletet (1598-1659), Chapelain (1595-1674), Georges de Scudéry (1601-1667) e Paul
Scarron (1610-1660). Boa parte deles foi duramente criticada por Boileau em sua Art Poétique.

63 ’ . ’ . s et e e "
O excerto em lingua estrangeira é: “toutes les difformités littéraires, toutes les déviations poétiques”.
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para muitos outros volumes de andlise. A escolha por artistas pouco valorizados até entdo ndo
é aleatoria; o objetivo era contrapor, como Hugo fizera antes, a producdo romantica nascente
aos valores classicos e estabelecer precursores para sua literatura. Trata-se, conforme expde
Sabrina Baltor (2006, p. 55), de um prefacio com caracteristicas de manifesto, no qual Gautier
reitera suas concepcdes artisticas contra a ideia de arte utilitaria e a favor da fruicdo estética
como objetivo maior da literatura.

Valendo-se de um tom bem-humorado, Gautier (1856) compara as producgdes classicas
com as dos escritores “menores” de seu volume. Sem deixar de reconhecer o valor das
primeiras e sem clamar pela centralidade dos segundos, o roméntico defende que um
afastamento dos preceitos do classicismo pode ser relevante para a literatura francesa. Embora
0 objetivo principal do livro ndo seja a definicdo do grotesco, o escritor revela alguns de seus
tracos e efeitos, ao afirmar que os aspectos irregulares e extravagantes das formas grotescas
trazem inovacgdes a criacdo artistica e sdo capazes de atrair o publico pela sua novidade e
capacidade de aticar os sentidos. Gautier segue assim o0 argumento anteriormente formulado
por Hugo, o do atrativo estético do grotesco, aqui também equivalente a diversas nocdes

correlatas, tais como arabesco e barroco:

No entanto, para além das composi¢des que chamamos de cléssicas e que tratam, em
geral, apenas de generalidades proverbiais, existe um género ao qual convém o
nome de arabesco, em que, sem grande preocupacdo da pureza das linhas, o lapis
alegra-se em mil fantasias barrocas. O perfil de Apolo é de uma grande nobreza, é
verdade; mas esse mascardo que faz caretas, cujo olho se arredonda em pupila de
coruja, cuja barba se contorna em volutas de ornamento, é, em certas horas, mais
divertido para o olho. Uma guivra com garras nos pés, rugosa, papelonada de
escamas, com suas asas de morcego, sua garupa enrolada e suas patas com cotovelos
bizarros, produz um excelente efeito num forrado de 16tus impossiveis e de plantas
extravagantes; um belo torso de estatua grega certamente vale mais, e, no entanto,
ndo se pode menosprezar a guivra. Os versos de Virgilio sobre Téstilis, que
amassava o alho para os colhedores, sdo muito belos; mas néo falta mérito a Ode au
fromage de Saint-Amant, e, talvez, aqueles que leram mil vezes as Bucdlicas nédo se
zangardo de passar os olhos pelos ditirambos baquicos e culinarios de nosso poeta
glutdo. O ragu de obra bizarra vem a propdsito reavivar vosso paladar embotado por
um regime literario sdo e regular demais; as pessoas de melhor gosto precisam
algumas vezes, para readquirir apetite, da pimenta dos concetti e dos gongorismos.
(GAUTIER, 1856, p. 10-12)%

* O trecho em lingua estrangeira ¢: “Cependant, en dehors des compositions que 1’on peut appeler classiques, et
qui ne traitent en quelque sorte que des généralités proverbiales, il existe un genre auquel conviendrait assez le
nom d’arabesque, ou, sans grand souci de la pureté des lignes, le crayon s’égaye en mille fantaisies baroques. —
Le profil de I’ Apollon est d’une grande noblesse, — c’est vrai ; mais ce mascaron grimagant, dont 1’ceil
s’arrondit en prunelle de hibou, dont la barbe se contourne en volutes d’ornement, est, a de certaines heures, plus
amusant a 1’ceil. Une guivre griffue, rugueuse, papelonnée d’écailles, avec ses ailes de chauve-souris, sa croupe
enroulée et ses pattes aux coudes bizarres, produit un excellent effet dans un fourré de lotus impossibles et de
plantes extravagantes ; — un beau torse de statue grecque vaut mieux sans doute, et pourtant il ne faut pas
mépriser la guivre. — Les vers de Virgile sur Thestylis, qui broyait 1’ail pour les moissonneurs, sont fort beaux ;
mais 1’Ode au fromage de Saint-Amant ne manque pas de mérite, et peut-étre ceux qui ont lu mille fois les
Bucoliques ne seront-ils pas fachés de jeter les yeux sur les dithyrambes bachiques et culinaires de notre poéte
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Ao analisar a selecdo de textos feita por Gautier, Martine Lavaud (2003, p. 442) indica

0 grotesco como a nogao estruturante da obra. Ela ndo contribuiria apenas para a afirmacéao de

uma posicdo estética diferente da classica, num parti pris bastante atrativo para os jovens

autores romanticos de meados do século XIX, mas também para discutir 0 que ndo esta no

topo do cénone literario francés. Considerado até entdo como uma arte menor, 0 grotesco

forneceria referéncias Uteis para a critica tratar de escritores marginais. As primeiras

realizacBes da poética, como pintura decorativa as margens de outras obras, sdo entendidas

como simbolos de um pensamento que valoriza 0 que ndo esta no centro das atencbes e dos
debates:

Esse longo encaminhamento das Exhumations littéraires mostra a qual ponto o

grotesco constitui um dado essencial, talvez mesmo o dado essencial de uma obra

que ele engloba e define em larga medida, ndo somente cronologicamente, mas

também analogicamente e simbolicamente [...] Esteticamente, enfim, a reativacéo

etimologica dos “grottesques” (grutta), referindo-se aos afrescos do palécio de Nero,

enterrados sob as termas de Trajano antes de serem exumados pelo século XV em

seu fim, culmina na estética da quimera, das marginalia, dos marginais assombrando

as tavernas de Fracassa, dos muros repletos de “grottesques”, enterrados sob o

palacio de Mademoiselle Dafné (1866). Toda a estratificacdo seméntica do grotesco

se encontra na obra de Gautier, em niveis diversos, infinitamente nuancgados.
(LAVAUD, 2003, p. 442)%

Rosen (1991, p. 64) tambem identificara, na obra, a pluralidade de sentidos do
grotesco, que nela surgiria sobretudo como um modo de elaboragéo e organizacéo da recolha:
em um primeiro nivel, por conta da selecao de poetas e textos muito diferentes em si, tanto em
seus aspectos formais quanto na fortuna critica; em um segundo, pelo legado dos escritores
selecionados, que, em muitos casos, prezaram justamente pela falta de regularidade e pela
desarmonia como critérios de producédo; e, finalmente, em terceiro, pelo préprio estilo de
composicdo de Gautier, que buscaria produzir perfis literarios ao modo das caricaturas de

Callot, numa tentativa de transpor para o texto o grotesco das imagens do artista.

goinfre. Le ragolt de 1’ceuvre bizarre vient a propos raviver votre palais affadi par un régime littéraire trop sain
et trop régulier ; les plus gens de godt ont besoin quelquefois, pour // se remettre en appétit, du piment de
concetti et des gongorismes”.

® O trecho em lingua estrangeira é: “Ce long cheminement des Exhumations littéraires montre & quel point le
grotesque constitue une donnée essentielle, peut-étre méme la donnée essentielle d'une ceuvre qu'il enveloppe et
définit pour une large part, non seulement chronologiquement, mais aussi analogiquement et symboliquement
[...]. Esthétiqguement enfin, la réactivation étymologique des « grottesques » (grutta), renvoyant aux fresques du
palais de Néron enterrées sous les thermes de Trajan avant d'étre exhumées par le XVe siécle finissant, aboutit a
I'esthétique de la chimére, des marginalia, des marginaux hantant les tavernes de Fracasse, des murs balafrés de
grottesques enterrés sous le palais de Mademoiselle Dafné (1866). Toute la stratification sémantique du
grotesque se retrouve dans I'ceuvre de Gautier, a des niveaux divers, infiniment nuancés”.
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Em 1868, por sua vez, ¢ publicado, postumamente, o ensaio “De I'essence du rire ; et
généralement du comique dans les arts plastiques”, de Baudelaire, que compde a sexta segdo
de Curiosités esthétiques. A historia da publicacdo é relevante neste caso, pois nos ajuda a
entender, como aponta Rosen (1991, p. 74), o percurso acidentado do texto, repleto de
mudangas bruscas na argumentacéo e de lacunas. Segundo a pesquisadora, o projeto inicial do
escritor, desde 1845, era o de editar uma obra chamada De la caricature. A primeira verséo,
contudo, foi publicada em 1855 na pouco conhecida revista Le Portefeuille (cf. KOPP, 2008).
Em seguida, em 1857, o poeta publicou, no jornal Le Présent, estudos sobre caricaturistas
estrangeiros e franceses, que viriam compor o conjunto das reflexées do volume postumo. Em
cada uma dessas etapas, haveria uma série de modificagdes na estrutura do ensaio, o que fica
evidente nas hesitacdes terminoldgicas e conceituais do escritor gque apontaremos a seguir.

Baudelaire informa que tratara de uma de suas obsessdes: a caricatura. Embora
considere Gtil uma histéria geral do género em suas relagdes com a politica e outros aspectos
da vida social, ele afirma que seu objetivo sera estabelecer dois tipos diferentes de caricatura:
o0 primeiro teria como foco a representacdo de eventos e fatos da atualidade, e, portanto, seria
mais interessante para historiadores; o segundo, ao contrario, conteria um aspecto
incontingente, relativo a uma beleza resistente as mudangas histdricas, e, como tal, chamaria a
atencdo dos artistas. Para Baudelaire (1868, p. 360), aquele seria “como as folhas voadoras do
jornalismo, que desaparecem levadas por um sopro incessante que traz novas”; este, ao
contrario, conteria um “elemento misterioso, durével, eterno”®. O foco de seu livro recai
sobre a segunda forma.

Tal qual propde em outros textos, como em “Le peintre de la vie moderne” (1863),
Baudelaire defende uma dupla articulacdo do belo, simultaneamente imutavel e
circunstancial, duradouro e histérico. No ensaio em questdo, identifica a possibilidade da
beleza “mesmo nas obras destinadas a representar ao homem a sua propria feiura moral e
fisica” e capazes de gerar “uma hilaridade imortal e incorrigivel”® (BAUDELAIRE, 1868, p.

360). Apesar de desprezado por outros pensadores, esse aspecto do belo é o que justificaria a

% O excerto em lingua estrangeira é: “Comme les feuilles volantes du journalisme, elles disparaissent emportées
par le souffle incessant qui en améne de nouvelles ; mais les autres, et ce sont celles dont je veux spécialement
m’occuper, contiennent un élément mystérieux, durable, éternel, qui les recommande a I’attention des artistes”.

®” 0 trecho em lingua estrangeira é: “Chose curieuse et vraiment digne d’attention que 1’introduction de cet
¢lément insaisissable du beau jusque dans les ceuvres destinées a représenter a I’homme sa propre laideur morale
et physique ! Et, chose non moins mystérieuse, ce spectacle lamentable excite en lui une hilarité immortelle et
incorrigible”.
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relevancia do estudo das caricaturas, um género de arte que mereceria tanta atencdo das
discussdes sobre estética quanto qualquer outro.

Kopp (2008, p. 83-85) nos lembra que a caricatura era, em meados do século XIX, um
género emergente, que atraia a atencédo de criticos e escritores. Com as inovagdes nas técnicas
de impressdo e o avanco da litografia, os periddicos da época as publicavam cada vez mais.
Algumas delas conseguiriam marcar a memdria do publico, com suas representacdes do
homem moderno, e resistiriam a passagem do tempo, em vez de ficarem esquecidas nos
jornais. Para o critico, a caricatura — e estendemos a reflexdo ao grotesco — funcionava
como uma forma de subverter “as categorias estéticas tradicionais ao colocar claramente a
questdo da beleza do feio” (KOPP, 2008, p. 86)%.

Baudelaire (1868) comeca investigando a perspectiva religiosa sobre o tema, que
influenciara bastante as mentalidades. Sob uma visdo cristd, o riso seria um simbolo da
degradacdo moral da humanidade, e como tal, funcionaria como um elemento perigoso,
disruptivo, contrario ao equilibrio — e, consequentemente, préprio dos fracos e dos loucos. A
fim de indicar os efeitos da caricatura, o escritor apresenta um exemplo, imaginando como
teria sido a vinda da pura e ingénua Virgine — protagonista do romance Paul et Virginie
(1788), de Bernardin de Saint-Pierre — para a conturbada civilizagdo francesa. A
personagem, simbolo do estado de natureza e de um primitivismo bondoso, ficaria chocada ao
encontrar uma caricatura, que Ihe geraria ndo apenas o riso, mas também medo e uma
sensacdo de mal-estar.

Para explicar essa reacdo aparentemente contraditéria, Baudelaire (1868, p. 366)

%9 nois a percepgdo de

afirma que o comico ¢ “um dos mais claros sinais satanicos do homem
comicidade adviria de nossa posicdo de superioridade em relagcdo ao objeto do riso. Essa
sensacdo expressaria a falta de humildade humana e seu afastamento em relacédo ao Paraiso e
aos dogmas cristdos. Em outras palavras, o0 riso exporia nosso orgulho e nossa fraqueza de
espirito. Ao observar alguém tropecando, por exemplo, 0 ser humano riria por pensar que nao
é ele quem esta caindo.

Baudelaire (1868, p. 368-369) acredita que 0s escritores romanticos, em especial

5570

aqueles associados ao que denomina de “escola satanica”", teriam compreendido o lado

® A passagem em lingua estrangeira é: “[...] subvertissant ainsi les catégories esthétiques traditionnelles en
posant clairement la question de la beauté du laid.”.

69 r . ) . . . .
A frase em lingua estrangeira ¢: “le comique est un des plus clairs signes sataniques”.

70 ~ r : STy : 2
A expressao em llngua estrangelra é: “école Satanlque .
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dubio do riso. O proprio ato de rir, ao impor modificagcbes ao rosto humano, revelaria um
descontrole de sentimentos. O autor toma como exemplo o personagem Melmoth, da obra
homonima de Charles Maturin, publicada em 1820. Nesse romance gotico, o riso do
protagonista exporia a sua natureza contraditoria, dividido entre a grandeza e a baixeza.

Em sua tentativa de formular uma teoria do comico, Baudelaire (1868) resume em dois
pontos principais sua argumentacdo: i) o riso € um elemento saténico, distante das
recomendacdes religiosas, e, portanto, profundamente humano; e ii) o riso é contraditorio,
pois indica tanto a grandeza quanto a miséria do homem. Nesse ponto, 0 poeta parece seguir
Pascal, ja que cita a ideia de “choque perpétuo desses dois infinitos”’* (BAUDELAIRE, 1868,
p. 370) para explicar a dindmica entre a consciéncia da grandeza humana e a percepgéo da
miséria. Kopp (2008, p. 83) também identifica o eco da filosofia do moralista seiscentista e
aponta que o poeta a interpretava como a oscilagdo humana entre a “invocagdo a Deus” e a
“invocagdo a Satd”’.

Como Hugo (1827), Baudelaire também parte de uma concepc¢ao cristd para tratar do
tema, e ndo entende as manifestacbes comicas na Antiguidade como realmente grotescas. Em
sua visdo, elas teriam um aspecto sério, como simbolo de adoracdo a deuses e figuras
mitoldgicas. Observa, primeiro, o carater relativo do cémico, que dependeria de fatores
culturais especificos; e, segundo, a diferenca entre a comicidade em sua época daquela
praticada em outros tempos. O cémico moderno deveria ser entendido no contexto de uma
recepcdo cristd, isto €, dividida entre ideais de conduta elevados e uma realidade imediata
pouco elevada. Numa argumentacdo em que se percebem os ecos do prefacio hugoliano, ele
afirma que o comico dependeria do desenvolvimento civilizatério, como fruto da crenga da
superioridade humana, e do cristianismo: “os idolos indianos e chineses ignoram que sao
ridiculos; é em nds, cristdos, que esta o comico™”* (BAUDELAIRE, 1868, p. 372).

Para Baudelaire (1868), contudo, a questao se torna mais complicada quando se avalia
um outro tipo de riso, que ndo parte da observacdo da fraqueza ou da desgraca alheia. O
grotesco proporia um desafio a compreensdo do riso, pois suas “criagdes fabulosas, os seres

cuja razdo e legitimagdo ndo podem ser tiradas dos codigos do senso comum, excitam em nos

"' A passagem em lingua estrangeira é: “choc perpétuel de ces deux infinis”.

2 0 trecho em lingua estrangeira ¢: “On aura reconnu le théme favori de Baudelaire faisant écho a Pascal des
« deux postulations simultanées » qui, « a toute heure », déchirent ’homme : « I’invocation & Dieu, ou
spiritualité », « le désir de monter en grade », et I’invocation a Satan, « ’animalité », « la joie de descendre »”.

73 r . . . . . . . ..
O trecho em lingua francesa ¢é: “Les idoles indiennes et chinoises ignorent qu’elles sont ridicules ; c’est en
nous, chrétiens, qu’est le comique.”.
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uma hilaridade louca, excessiva, e que se traduz em dilaceramentos e sincopes
interminaveis”™ (BAUDELAIRE, 1868, p. 374). Sem estabelecer um claro sistema de
diferencas e, por vezes, desenvolvendo contradicdes, o poeta indica divergéncias entre o
codmico e o grotesco. Enquanto um, mais imitativo que criativo, se basearia numa ideia de
superioridade do homem em relacdo a seu semelhante, o outro, mais criativo que imitativo,
demonstraria a superioridade do homem em relagdo a natureza. Por ser mais imaginativo e
supor um trabalho de criacdo — e, portanto, de superacdo da natureza, em certo sentido —, 0
grotesco seria superior ao comico. O seu riso “tem em si alguma coisa de profundo, de
axiomatico e de primitivo que se aproxima muito mais da vida inocente e da felicidade
absoluta que o riso causado pelo comico de modos™”® (BAUDELAIRE, 1868, p. 375).

Para destacar a distincdo entre as duas formas, Baudelaire (1868, p. 375-376) decide
chamar o grotesco de “cOmico absoluto”, em oposi¢do ao ‘“cOmico significativo” ou
“ordinario”’®. Este seria de facil compreensdo e analise, baseando-se na relacio entre arte e
ideias morais, mas permitindo que se ria ap6s o evento comico; aquele seria intuido pela
recepcdo e imporia imediatamente o riso. Essa espécie superior de comico se apresentaria sob
uma forma Unica e se aproximaria mais da natureza. Para explorar mais a fundo essas
diferengas, Baudelaire indica alguns exemplos ficcionais. O primeiro deles é o de Hoffmann,
que, segundo o poeta, seria um artista superior, capaz de entender ideias abstratas, tipicas do
comico absoluto. O seu comico ndo se basearia apenas em situagdes comuns da vida; pelo
contrério, veicularia debates artisticos e reflexdes criticas.

A relacdo entre Hoffmann e o grotesco ndo é apenas uma percepcao de Baudelaire,
mas um dado amplamente reconhecido pela critica e que vale um exame mais detido. Versado
em multiplas artes, o alemdo indicaria sua filiacdo a obra de mais um importante nome do
grotesco nas artes visuais: a do gravurista Jacques Callot (1592-1635). Ao lado de pintores
como “Brueghel dos Infernos”, o caricaturista seria recorrentemente referenciado em seus
textos (cf. KAYSER, 1986, p. 68).

E prova disso a publicacio, em 1814, de uma coletdnea de contos intitulada

Fantasiestlicke in Callots Manier. Na segunda edi¢do da obra, é publicado um prologo,

0 trecho em lingua estrangeira ¢: “Les créations fabuleuses, les étres dont la raison, la 1égitimation ne peut pas
étre tirée du code du sens commun, excitent souvent en nous une hilarité folle, excessive, et qui se traduit en des
déchirements et des pamoisons interminables”.

75 r : T . r .

O trecho em lingua estrangeira é: “c’est que le rire causé par le grotesque a en soi quelque chose de profond,
d’axiomatique et de primitif qui se rapproche beaucoup plus de la vie innocente et de la joie absolue que le rire
causé par le comique de mceurs”.

9

76 ’ . ~ . . . . . . . .
Os termos em lingua estrangeira sdo, respectivamente, “comique absolu”, “comique significatif” e “ordinaire”.
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intitulado com o nome do homenageado, no qual Hoffmann trata Callot como um modelo
para o desenvolvimento de sua propria literatura. Com seu “estilo estranho e raro”
(HOFFMANN, 2017, p. 15), o gravurista teria sido capaz de dotar as cenas mais prosaicas de
elementos insélitos que produziriam ndo apenas figuras e imagens divertidas, mas alegorias
compreensiveis aos leitores perspicazes:

A ironia, que colocando o homem em conflito com o animal escarnece do homem

com sua pobre azafama, habita somente o espirito profundo.

E assim, as ridiculas figuras humanas e animais de Callot revelam ao espectador

sério e mais insistente todas as insinuacfes secretas, guardadas sob o véu do
grotesco. (HOFFMANN, 2017, p. 14)

O didlogo da literatura de Hoffmann com a producdo artistica de Callot ndo se
limitaria a essa primeira recolha de contos. Como afirma Karin Volobuef (2011, p. 56), o
escritor assumiria, com seus grotescos, uma “perspectiva zombeteira e provocativa”, tal qual o
artista francés, a fim de “desestabilizar as certezas do publico leitor médio ¢ estimular-lhe 0
senso critico”. Os dois se diferenciariam, contudo, pelo tipo de grotesco praticado: enquanto o
caricaturista exploraria mais o baixo corporal como meio de producdo do riso, 0 contista
seguiria a linha de um grotesco romantico — como, mais tarde, seria enunciado por Hugo —,
“que emerge da dicotomia, do contraste, da concatenacao entre opostos” (VOLOBUEF, 2011,
p. 60). Menos preocupado com aspectos escatolégicos do corpo humano, o grotesco de
Hoffmann visaria, em especial, a ironia, desde a satira de costumes até os questionamentos
existenciais. Suas figuras grotescas revelariam a sensacdo de alheamento e mal-estar do
homem no mundo moderno (cf. KAYSER, 1986, p. 70).

Na obra de Hoffmann, além de desempenhar funcéo caricatural, o grotesco € um modo
de questionar quais seriam as caracteristicas intrinsecas do ser humano. Em muitas de suas
narrativas, como, por exemplo, “Rat Krespel” (1818) e “Klein Zaches genannt Zinnober”
(1819), as personagens mais excéntricas revelam que seus comportamentos desviantes séo a
expressao de suas verdadeiras identidades. Atras das maéscaras sociais, haveria homens e
mulheres muito diferentes. Essa relacdo fica ainda mais explicita em um dos didlogos de
“Nussknacker und Mausekonig” (1819), quando o boneco do Quebra-Nozes descreve a
menina Marie Sthalbaum os temores da populacdo na insolita Confeitoburgo — uma cidade
toda feita de aclcar e doces variados. Nela, os habitantes aterrorizam-se com a simples
mencao a um ente chamado “Confeiteiro”:

— Ah! Prezada srta. Stahlbaum! — respondeu o Quebra-Nozes. — Confeiteiro,
aqui, é o nome de uma forca desconhecida, mas muito assustadora, que se acredita

que seja capaz de fazer o que bem entender de uma pessoa. E o destino que rege esse
pequeno e alegre povo, e eles o temem a tal ponto que a simples menc¢do do nome
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basta para silenciar um grande tumulto, como acaba de demonstrar o sr. prefeito.
Cada qual deixa de pensar em assuntos terrenos, em encontrdes e em galos na
cabeca, e se volta para si mesmo e se pergunta: “O que ¢ um ser humano e no que
um ser humano pode se transformar?” (HOFFMANN, 2008, p. 325).

Outra de suas obras mais comentadas, o conto “Der Sandmann” (1816) ilustra, com
ainda mais énfase, a utilizacdo do grotesco para se questionar o que define a humanidade. Na
parte final da narrativa, o protagonista — 0 jovem Nathanael, dominado por um misticismo
morbido e obcecado pela figura diabolica do advogado Coppelius — apaixona-se por
Olimpia, sem se dar conta de que a mulher é, na verdade, uma boneca de madeira. A
descoberta ocorre quando observa uma discussdo entre o Professor Spalanzani — suposto pai
da moca — e o vendedor de bardmetros Giuseppe Coppola, que seria apenas um disfarce de
Coppelius. Numa passagem tipicamente grotesca, a disputa pela posse da autdbmata,
manuseada como mero objeto e usada até mesmo como instrumento de agressdo, assusta o
personagem:

Em colera selvagem [Nathanael] quis arrancar dos dois furiosos a sua bem-amada,
mas naquele imediato instante Coppola, dotado de forca hercllea, obrigou o
adversario a soltar a presa e, com a prdpria mulher, aplicou nele um golpe tao
colossal que o professor tombou de costas em cima da mesa sobre frascos, tubos de
ensaio, garrafas e cilindros de vidro; todos os instrumentos se estilhagaram em
milhares de caquinhos. Coppola entdo saiu carregando a figura sobre os ombros e,
soltando uma abominavel gargalhada estridente, fugiu embalado escada abaixo, de

maneira que a cada degrau, chocalhando-se, 0s pés pendentes da deploravel figura
estalavam, castanholavam. (HOFFMANN, 2017, p. 110)

Apos a terrivel revelacdo, Nathanael torna-se ainda mais destemperado e aprofunda
sua loucura. Ao analisar a narrativa, Thomson (1972, p. 52) indica que 0 aspecto grotesco
tanto da cena quanto da insanidade do protagonista advém da mistura do cémico a um
“sentimento de horror e piedade”’’. Se, por um lado, Olimpia é motivo de deboche e riso entre
amigos de Nathanael, cientes de sua verdadeira condi¢éo, por outro aterroriza o protagonista
— quando se da conta de seu engano — e gera inquietacdo na cidade, pois nem todos haviam
notado que ndo se tratava de uma mulher real. Assim, os moradores, passando a desconfiar
uns dos outros, ficam atentos a possiveis sinais que indicariam a existéncia de autdmatos entre
eles.

Além de se valer sistematicamente de figuras grotescas, Hoffmann associou-as
reiteradas vezes ao sobrenatural. Sua obra serviu como estudo de caso para um influente
ensaio de Walter Scott, publicado na The Foreign Quaterly Review, em julho de 1827, sobre o

papel do sobrenatural na ficcdo. A despeito da forma como o fendmeno é batizado, a sua

70 trecho em lingua estrangeira é: “[...] one’s sense of the comic is aroused as well as a feeling of horror and
pity9’
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apresentacéo e, na verdade, uma descri¢do do grotesco. O escritor britanico destaca, desde o
inicio de seu texto, como a atracdo pelo sobrenatural € comum na humanidade, até mesmo
para pessoas que se dizem céticas, pois todos teriam, em menor ou maior grau, alguma
historia misteriosa para contar. Apesar de identificar a persisténcia desse sentimento, cujas
origens viriam da religido, Scott defende que houve um declinio na crenga no maravilhoso
conforme o conhecimento humano avancou. Nas narrativas mais modernas, o sobrenatural
seria fruto mais de uma ilusdo temporéaria das personagens que de uma alteracéo radical das
leis da natureza. Com o desenvolvimento do conhecimento humano sobre o mundo, as
historias mais sobrenaturais teriam ficado praticamente limitadas a infancia.

Para gerarem um efeito impactante sobre os leitores sem serem descartadas como
inverossimeis, as narrativas sobrenaturais precisariam apresentar com cautela os eventos
insolitos. O exagero e a repeticdo de ocorréncias extraordinarias poderiam entediar a recep¢ao
ou redundarem no ridiculo. Mencionando explicitamente alguns dos argumentos do filésofo
Edmund Burke em A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and
Beautiful (1757), Scott defende que situacdes sobrenaturais sdo, em geral, de natureza
indefinida e obscuras. Para serem bem-sucedidas em seus propositos, essas cenas deveriam
ser raras, pontuais, indistintas e incompreensiveis. Assim, conseguiriam impactar o publico e
produzir medo como efeito artistico, o principal objetivo desse tipo de literatura. Nas palavras
de Scott (1827, p. 62), “o maravilhoso [...] perde seu efeito ao ficar muito a vista”, de tal
modo que “a imaginagdo do leitor deve ser excitada, se possivel, sem ser gratiﬁcada”78. Em
certo sentido, a argumentacdo do escritor britanico seria retomada, ja no século XX, por
Tzvetan Todorov [1970], para quem o fantéastico aconteceria a partir da hesitacdo da recepcéao
em determinar o carater sobrenatural das narrativas.

Apds tracar um breve percurso histérico do tema e algumas de suas manifestagcdes na
literatura, o autor aponta para um modo especifico de tratar o sobrenatural na ficcdo. Scott
(1827, p. 72) defende a existéncia do que chama de “o0 modo fantastico de escrita” e de “estilo

7 . . . - . .
» 79 que teria sido inventado pelos alemaes. Nessa literatura, “a mais

fantastico de composi¢ao
selvagem e ilimitada licenca € dada a uma fantasia irregular, e todas as espécies de

combinacdo, independente de quéo ridiculas ou qudo chocantes, sdo tentadas e executadas

78 O trecho em lingua estrangeira é: “The marvellous, more than any other at- tribute of fictitious narrative, loses
its effect by being brought much into view. The imagination of the reader is to be excited if possible, without
being gratified”.

”® Os termos em lingua estrangeira s&o: “This may be called the FANTASTIC mode of writing” e “in the
fantastic style of composition”.
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»80 (SCOTT, 1827, p. 72). Ao contrario de outras producdes de caréater

sem escrupulo
sobrenatural, esse tipo de ficcdo tenderia ao absurdo, pois ndo buscaria disfarcar as
inconsisténcias criadas pelos arroubos imaginativos dos escritores e as incessantes
modificagdes das narrativas. Assim, os leitores ndo deveriam tentar conferir sentido as
criacBes fantésticas, mas apenas limitar suas reacdes a surpresa do momento.

E importante destacar que Scott ndo avalia positivamente o modo fantastico — ou,
conforme entendemos aqui, o grotesco. Pelo contrério, o critico escocés avalia-o como uma
extravagancia. Para ele, o gosto inglés, mais severo que o alemdo, dificilmente aceitaria
producdes nacionais tdo absurdas, tolerando-as, talvez, somente em traducGes. Embora
identifique em Gulliver’s Travels (1726), de Swift, e em Frankenstein (1818), de Mary
Shelley, aspectos semelhantes aos descritos anteriormente, entende que o fantastico surgiria
nesses dois casos apenas COMO uma concessdo para a expressdo de principios morais e
filosoficos. A partir desse raciocinio, decorre que o grotesco seria toleravel em uma obra de
ficcdo apenas quando presente numa alegoria edificante (cf. SCOTT, 1827, p. 72).

As narrativas de Hoffmann seriam o exemplo mais claro desse tipo de literatura.
Tomando episodios da vida do autor e seu suposto temperamento como base para interpretar a
obra do aleméo, Scott (1827, p. 79) afirma que 0s excessos imaginativos dos textos adviriam
de uma “espécie de paralisia moral, [...] uma doeng¢a que afeta, mais ou menos, todo
mundo™®!. Embora fosse homem de génio, o escritor teria desperdicado sua carreira ao
investir em criacdes absurdas, deixando-se dominar pela instabilidade emocional e pela
morbidez. Ao caracterizar o resultado dessa personalidade desviante, Scott deixa de lado o
termo “fantastico” e passa a empregar “grotesco”. O trecho ndo apenas refor¢ca a nossa
percepcdo de que 0 escocés emprega as duas no¢fes de modo intercambiavel ao longo do
ensaio, como também traz uma caracterizacao acurada das formas e dos efeitos do grotesco:

Com efeito, o grotesco em suas composicdes assemelha-se parcialmente ao arabesco
na pintura, no qual sdo introduzidos os mais estranhos e complicados monstros,
semelhantes a centauros, grifos, esfinges, quimeras, rocas e todas as outras criaturas

da imaginacdo roméantica, deslumbrando o espectador como pela ilimitada
fertilidade da imaginacdo do autor, e saciando-o pelo rico contraste de todas as

% O excerto em lingua estrangeira é: “[...] in which the most wild and unbounded license is given to an irregular
fancy, and all species of combination, however ludicrous, or however shocking, are attempted and executed
without scruple”.

81 r : r . . . . . .
O trecho em lingua estrangeira ¢é: “This species of moral palsy is, we believe, a disease which more or less
affects every one”.



71

variedades de forma e colorido, enquanto, na verdade, nada ha para satisfazer o
entendimento ou informar o julgamento. (SCOTT, 1827, p. 81-82)%

Mesmo tomando a obra de Hoffmann como um alerta para as consequéncias negativas
de se deixar levar pela imaginacdo sem limites, o ensaio de Scott foi bastante influente para a
compreensdo do grotesco entre escritores do século XI1X e criticos do XX. Se o prefacio de
Hugo entendia a poética de modo positivo, como simbolo da arte moderna, a argumentacéo de
Scott julgava-a negativamente e rejeitava-a como excessiva, mesmo em narrativas
caracterizadas pela exploracdo do sobrenatural. Nos dois casos, reconhecem-se, porém, a
centralidade do grotesco para a literatura romantica e sua importancia para a reflexo estética
moderna.

A associacao entre literatura fantastica e grotesco é bastante produtiva para a reflexdo
também sobre a realidade. Como indica Maria Cristina Batalha (2008, p. 187), “se o género
fantastico recorre ao grotesco, é porque este se torna uma linguagem capaz de dar conta do
inédito, ou daquilo que ndo se encaixa nos moldes conceituais da tradi¢dao”. Diversas
personagens do escritor alemado defendem a existéncia de mundos desconhecidos, existentes
sob as camadas de normalidade da vida cotidiana. Para ter acesso a esses universos e aos
segredos que guardam, seria preciso aceitar a possibilidade de elementos insélitos no dia a
dia, dentre eles, os grotescos. A utilizacdo do grotesco com fins alegdricos — seja para
revelar os verdadeiros desejos humanos, seja para expressar um desconforto com o mundo —
reapareceria amplamente na producao novecentista.

Ao lado de Hoffmann, Edgar Allan Poe é um dos mais importantes escritores para
entendermos as configuracbes do grotesco no século XIX e a posteridade da forma artistica.
Lido e constantemente referenciado por artistas de diversas nacionalidades, especialmente na
Franca, o norte-americano conferiu ao grotesco grande espaco em sua producdo (cf.
PHILIPPOV, 2004). Em 1840, publicou sua primeira coletanea de narrativas, intitulada Tales
of the grotesque and the arabesque, na qual figuram alguns de seus trabalhos mais célebres,
tais como “Morella”, “Ligeia”, “William Wilson” e “The Fall of the House of Usher”. O titulo
do volume é revelador ndo apenas de uma descri¢do do carater das histérias recolhidas, mas
do novo status do grotesco no seculo XI1X. Kayser (1987, p. 75) chama atengdo para “o fato
de a palavra ‘grotesco’, em contraste com o uso corrente, j& ndo ser tomada de maneira

depreciativa”. Outros criticos, contudo, especulam que a opcao pelo termo tenha sido mais um

¥ 0 excerto em lingua estrangeira é: ““In fact, the grotesque in his compositions partly resembles the arabesque
in painting, in which is introduced the most strange and complicated monsters, resembling centaurs, griffins,
sphinxes, chimeras, rocs, and all other creatures of romantic imagination, dazzling the beholder as it were by the
unbounded fertility of the author's imagination, and sating it by the rich contrast of all the varieties of shape and
colouring, while there is in reality nothing to satisfy the understanding or inform the judgment”.
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ato de ousadia individual que de mudanca cultural e afirmam que Poe teria sido um dos
primeiros a buscar a classificacdo de grotesco de modo positivo e deliberado (cf. LIPPIT,
1973, p. 132). De toda forma, ao valer-se da nocdo para qualificar seus textos, ele indica a
importancia do grotesco para sua poética. Tendo em vista a centralidade de sua producéo para
a literatura oitocentista francesa e brasileira, € importante examinar a obra em mais detalhes.
Um primeiro desafio ¢ entender quais sentidos o escritor confere a “grotesco” e
“arabesco”. Em prefacio a primeira edi¢do, Poe (1840, p. 5) afirma que os dois vocabulos
descreveriam com precisdo o tom das historias e o carater geral do volume, sem, contudo,
definir o que eles significam. Pela falta de explicacfes, podemos supor que Poe estivesse
confiando que a recepcdo entenderia de imediato o significados dos termos, como se ja
fizessem parte do senso comum. Ele destaca, ainda, que, no momento de cria¢do das historias
— lancadas, anos antes, em diversos periddicos —, ndo teria em vista um projeto artistico
especifico: “[...] ndo pode ser corretamente inferido — em todo caso, ndo é verdadeiro — que
eu tenha, para essa espécie de escrita, qualquer predisposicéo ou gosto desmedido ou mesmo

8 (POE, 1840, p. 5). Apesar disso, comenta que 0s contos sdo o resultado de um

peculiar
trabalho sério e refletido, a excecao de dois, que teriam sido executados “no puro espirito da
extravaganza”, para as quais ndo esperaria uma recepcao séria (POE, 1840, p. 6)84. Também
nesse caso, nao ha informagGes suficientes no prefacio para determinar com exatiddao quais
seriam essas narrativas™.

O preféacio se configura mais como uma resposta a critica que como uma declaracdo de
principios estéticos. Seu objetivo seria, na verdade, afastar-se do que comentadores do
periodo teriam qualificado de “germanismo”, isto €, a influéncia de escritores alemaes na
producdo de textos marcados pelo ins6lito. Em geral, essa aproximacao viria acompanhada de
avaliacBes negativas, que identificavam nesse tipo de literatura mau gosto e meras fantasias
(cf. POE, 1840, p. 6). Criticos teriam observado o “arabesco” em seus escritos e 0 associado a
tradicdo alemd, muito provavelmente por conta dos textos de Schlegel sobre essa forma (cf.

LAWSON, 1966). Outro ensaio responsavel pela associacdo seria o de Walter Scott sobre

0 excerto em lingua estrangeira é: “[...] it cannot be fairly inferred — at all events it is not truly inferred — that |
have, for this species of writing, any inordinate, or indeed any peculiar taste or prepossession”.

84 r . , . ..
O trecho em lingua estrangeira é: “in the purest spirit of extravaganza”.

# Um dos contos, “The Devil in the Belfry” foi inicialmente publicado na imprensa com o subtitulo de “uma
extravaganza” (cf. PHILIPPOV, 2019). Para mais informagdes sobre a obra do autor, conferir também
PHILIPPOV, 1999.



73

Hoffmann, que Poe provavelmente teria lido. O norte-americano, contudo, reforca que essas
poéticas ultrapassam fronteiras nacionais e ndo podem ser limitadas a um pais:
Mas a verdade é que, com uma Unica exce¢do, em nenhuma dessas histérias o
estudioso deve reconhecer os tracos distintivos dessa espécie de pseudo-horror que
nos ensinam a chamar de germanico pela simples raz8o de que alguns nomes
secundarios da literatura alema tenham sido identificados com essa loucura. Se em
muitas das minhas produgdes o terror tem sido a tese, eu sustento que o terror ndo

vem da Alemanha, mas da alma — que eu deduzi esse terror apenas de suas fontes
legitimas e instei-o apenas para seus resultados legitimos. (POE, 1840, p. 6)%

Muitos criticos formularam hipoteses para tentar compreender os sentidos do grotesco
e do arabesco no livro de Poe®. Frederick Burwick (1998, p. 423), por exemplo, aponta que
as palavras sdo empregadas de modos variados na obra e estabelece duas hip6teses principais
para explicar seus usos. Em primeiro lugar, 0 que uniria os termos seriam suas raizes nas artes
visuais, de onde surgiram. Para escritores romanticos, valer-se de linguagens de diferentes
artes funcionaria como uma maneira de discutir os limites entre géneros, suportes e midias.
Poe, em particular, teria se interessado por teorias cientificas de Otica para buscar formas de
descrever cendrios e personagens, de onde resultaram historias “narradas com meticulosa
atengdo a processos visuais” (BURWICK, 1998, p. 423)%. Em segundo lugar, tanto arabesco
quanto grotesco explorariam o lado irracional da mente humana e, portanto, seriam propicias
a criacdo dos terrores da alma dos quais fala Poe em seu prefacio.

Para Daniel Hoffman (1972, p. 203), contudo, apenas os contos que exploram a
transcendéncia da alma poderiam receber a qualificagdo de “arabescos”. Por sua vez, os textos
centrados nos aspectos materiais — e ridiculos — da experiéncia cotidiana seriam propicios
ao grotesco. Enquanto as narrativas arabescas se distinguiriam pela gravidade de tratamento,

pela falta de indicacdes espaciais e temporais precisas e por poucas personagens, as grotescas

% A citagdo em lingua estrangeira é: “But the truth is that, with a single exception, there is no one of these stories
in which the scholar should recognise the distinctive features of that species of pseudo-horror which we are
taught to call Germanic, for no better reason than that some of the secondary names of German literature have
become identified with its folly. If in many of my Productions terror has been the thesis, | maintain that terror is
not of Germany, but of the soul — that | have deduced this terror only from its legitimate sources, and urged it
only to its legitimate results”.

¥ N&o & nosso objetivo listar a variedade de interpretacdes, mas, para indicar como podem seguir caminhos
argumentativos bastante distintos, destacamos aqui a hipétese de L. Moffitt Cecil (1966, p. 69), que entende o
termo “arabesco” como uma referéncia a elementos das culturas &rabes. O critico desenvolve a ideia a partir de
comparacOes dos textos do norte-americano aos das Mil e uma noites, cujas estruturas narrativas seriam
semelhantes. Além disso, os contos de Poe trariam mencdes constantes a cidades e a aspectos tipicos do Oriente.
Nesse sentido, arabesco poderia ser entendido como “a maneira dos arabes”.

# O trecho em lingua estrangeira é: “The tales of Edgar Allan Poe are narrated with a meticulous attention to
visual processes”.
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redundariam em sétiras, bem situadas geografica e cronologicamente, e com diversas figuras.
O critico toma essa distincdo como central para compreender toda a obra do escritor, para
além do volume de contos aqui analisados. A variacdo entre arabescos e grotescos
explicariam as diferengas de tom entre textos com tematicas semelhantes: “King Pest” e “Loss
of Breath”, por exemplo, poderiam ser entendidos como as contrapartes grotescas de,
respectivamente, “The Masque of the Red Death” e “Eleonora” (cf. HOFFMAN, 1972, p.
206).
O que caracteriza 0 Arabesco € a sua exploracdo de estados psicoldgicos extremos
— 0s narradores ou personagens principais sdo frequentemente loucos ou pessoas
que passam por algum sofrimento excruciante da alma. Como o Grotesco € um
modo de sétira, depende de uma visdo racionalista da experiéncia, que funciona
como a norma a partir da qual as defeccbes monstruosas sdo avaliadas; mas nos
Grotescos 0 poder raciocinativo conduz ndo a percepcdo de éxtase, como nas

histérias de deteccdo e exploracdo, mas, na verdade, & exposi¢do da idiotice do
mundo monstruoso.®* (HOFFMAN, 1972, p. 206)

A analise dos contos do volume nos revela como o grotesco surge nas narrativas de
modo variado e recorrente. A esse respeito, Roas (2009, p. 19) comenta que Poe “emprega o
grotesco em varios dos relatos, ainda que com objetivos diversos, que vao desde a parddia e a
satira (politica, literaria, social) [...] & encarnacdo mais distorcida e absurda da hipérbole
grotesca”®. Com efeito, a poética permite ao autor produzir um sem-nimero de satiras sem
abdicar da producdo de efeitos de recepcdo negativos. Pela combinacdo de caracteristicas
comicas e terriveis, seu trabalho foi entendido por muitos criticos como um exemplo de gético
cdmico (cf. PHILIPPOV, 2019). Podemos citar alguns dos tantos casos de grotesco com fins
satiricos no volume: em “The Devil in the Belfry”, um pequeno burgo, de aparente inspiracéo
holandesa, célebre pela quantidade de rel6gios e pela atencdo a marcacgdo das horas, é visitado
pelo diabo, que destrdi a ordem local ao invadir a torre do relogio; em “Loss of breath”, o
senhor “Lackofbreath”, ao perder repentinamente 0 folego e buscar tratamento cirurgico, é

dissecado vivo; em “The Man That Was Used Up”, o heroico general John A.B.C Smith —

# 0 trecho em lingua estrangeira é: “What characterizes the Arabesque is their exploration of extreme
psychological states—the narrators or chief characters are often madmen, or persons who undergo some
excruciating suffering of the soul. Insofar as the Grotesque is a mode of satire, it depends on a rationalistic view
of experience as the norm against which the recorded monstruous defections be measured; but in the Grotesques
the ratiocinative power leads not to the perception of ecstasy, as in the tales of detection and exploration, but
rather to the exposure of the idiocy of the monstrous world”.

*® O excerto em lingua estrangeira é: “Como decia, Poe emplea lo grotesco en varios de los relatos, aunque con
objetivos diversos, que van desde la parodia y la satira (politica, literaria, social) [...] a la encarnaciéon mas
distorsionada y absurda de la hipérbole grotesca”.
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cujo corpo fora mutilado durante batalhas contra indigenas — precisa ser diariamente
recomposto, pedaco por pedaco, com o auxilio de estruturas mecanicas.

Muitos dos contos em que o0 grotesco mais ganha relevancia se configuram como
parddias dos textos da Blackwood’s Magazine, popular revista britanica, conhecida pela
publicacdo de textos de horror. Em “How to Write a Blackwood Article”, a narradora,
chamada Signora Psyche Zenobia, dirige-se até o escritorio do sr. Blackwood para receber
orientacdes de como seguir o0 modelo da revista. A principal recomendacdo do editor é
descrever, em detalhes, as sensacdes geradas pelas experiéncias mais extremas, tais como ser
enterrado vivo ou assar dentro de um forno: “Sensagdes sdo o principal, no fim das contas. Se
alguma vez for afogada ou enforcada, certifique-se de anotar suas sensagdes — elas irdo lhe
valer dez guinéus por folha” (POE, 2006, p. 271)°. Além de descrever a variedade de tons
possiveis e as formas de impactar o leitor, ele sugere a Zenobia que parta em busca de
aventuras para escrever seus proprios textos.

Apresentado como um artigo escrito e narrado por Miss Zenobia apds as
recomendagdes recebidas, o conto “A Predicament™® é uma parédia do que seria o estilo
excessivo e sensacionalista da Blackwood’s Magazine. Acompanhada de sua cadela poodle,
Diana, e de um empregado, o “negro Pompey”, a personagem passeia pela cidade de Edina,
onde visita uma catedral gotica. Ao subir, inadvertidamente, uma das torres da igreja e nela
encontrar um buraco em uma das paredes, a protagonista decide colocar a cabeca pela
abertura para contemplar a cidade. O espaco, contudo, era reservado para o enorme relégio da
torre, cujos ponteiros avangam pouco a pouco sobre o pescoco da mulher. Apoiada nas costas
de Pompey e com 0 corpo preso na passagem, Zenobia tera a cabeca lentamente decepada
pelo reldgio. Inverossimil e exagerada, a experiéncia é indicada como algo ao mesmo tempo
terrivel e cdmico — em outras palavras, grotesco:

A barra estava agora dez centimetros e meio dentro de meu pescogo, e faltava
apenas mais um pouco de pele para cortar. Minhas sensagcdes eram de inteira
felicidade, pois sentia que, em alguns minutos, no maximo, eu ficaria livre de minha
desagradévgl situacdo. E, nessa expectativa, ndo estava de nenhuma forma
enganada. As cinco e vinte e cinco da tarde, precisamente, o enorme ponteiro dos
minutos tinha prosseguido o suficiente em sua terrivel revolucdo para seivar o

restinho de meu pescog¢o. Nao fiquei sentida ao ver a cabega que me ocasionara tanto
embaraco finalmente separar-se em definitivo de meu corpo. Primeiro, ela rolou

°1 O trecho em lingua estrangeira ¢: “Sensations are the great things after all. Should you ever be drowned or
hung, be sure and make a note of your sensations—they will be worth to you ten guineas a sheet.”.

*2 Em sua primeira publicacdo, na imprensa, o conto intitulava-se “The Scythe of Time”. Embora tenha sido
recolhido como um texto independente em Tales of the grotesque and the arabesque, por vezes surge como a
segunda parte de “How to Write a Blackwood Article”.
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abaixo pela lateral do campanario, depois alojou-se, por alguns segundos, na calha,
e, deggois, fez seu caminho, num mergulho, para o meio da rua. (POE, 2006, p.
282)

A violéncia da cena contrapde-se a atitude de Zenobia — que afirma estar se
divertindo e se sentindo aliviada — e ao proprio estilo do texto, constituido por inimeras
interjeicOes, repeticdes, bruscas mudancas de assunto, falsas citagdes em lingua estrangeira e
acumulacao de detalhes cada vez mais absurdos. Os olhos da protagonista saltam de seu rosto,
um a um, com a pressao dos ponteiros. Apds o pescoco ser finalmente cortado, ela se diz
satisfeita com o fim do sofrimento, mas fica intrigada com um novo problema: ndo sabe mais
dizer se ela seria a cabega decepada ou 0 corpo preso na abertura. A parte decepada —
transformada numa espécie de duplo da protagonista — faz um discurso inteligivel ao que
sobrou de Zenobia, que, sem orelhas, mal pode escuta-la:

Confessarei honestamente que meus sentimentos eram agora 0s mais singulares —
melhor dizendo, de carater mais misterioso, desconcertante e incompreensivel. Meus
sentidos estavam aqui e ali de uma vez sé e ao mesmo tempo. Com minha cabecga,
imaginei, primeiro, que eu, a cabega, era a real Signora Psyche Zenobia — depois,
fiquei convencida que eu, o corpo, era a identidade correta. Para esclarecer minhas
ideias nesse tdpico, procurei no bolso minha caixa de rapé, mas, ao pega-la, e
tentando aplicar uma pitada de seu prazeroso contetdo da maneira comum, percebi
imediatamente minha deficiéncia peculiar e joguei a caixa de uma vez para minha
cabeca. Ela deu uma tragada com grande satisfacdo e sorriu para mim com
reconhecimento. Logo depois, fez um discurso, que consegui ouvir indistintamente,
sem orelhas. Apreendi o suficiente, no entanto, para saber que estava surpresa com

meu desejo de continuar viva sob quaisquer circunstancias. (POE, 2006, p. 282-
283)%

Sem a ajuda de Pompey, que fugira aterrorizado, Zenobia fica ainda mais solitaria ao
observar que sua cachorrinha estava sendo devorada por um rato. Com mais esse detalhe

escabroso, o desfecho do conto nos revela como a mutilacdo corporal € um dos recursos de

0 excerto em lingua estrangeira é: “The bar was now four inches and a half deep in my neck, and there was
only a little bit of skin to cut through. My sensations were those of entire happiness, for | felt that in a few
minutes, at farthest, | should be relieved from my disagreeable situation. And in this expectation | was not at all
deceived. At twenty-five minutes past five in the afternoon, precisely, the huge minute-hand had proceeded
sufficiently far on its terrible revolution to sever the small remainder of my neck. | was not sorry to see the head
which had occasioned me so much embarrassment at length make a final separation from my body. It first rolled
down the side of the steeple, then lodge, for a few seconds, in the gutter, and then made its way, with a plunge,
into the middle of the street.”.

** O trecho em lingua estrangeira é: “I will candidly confess that my feelings were now of the most singular—
nay, of the most mysterious, the most perplexing and incomprehensible character. My senses were here and there
at one and the same moment. With my head | imagined, at one time, that I, the head, was the real Signora Psyche
Zenobia—at another | felt convinced that myself, the body, was the proper identity. To clear my ideas on this
topic I felt in my pocket for my snuff-box, but, upon getting it, and endeavoring to apply a pinch of its grateful
contents in the ordinary manner, | became immediately aware of my peculiar deficiency, and threw the box at
once down to my head. It took a pinch with great satisfaction, and smiled me an acknowledgement in return.
Shortly afterward it made me a speech, which | could hear but indistinctly without ears. | gathered enough,
however, to know that it was astonished at my wishing to remain alive under such circumstances.”.



77

Poe para formular o seu grotesco e, a partir dele, produzir suas satiras e parodias (cf. ROAS,
2009, p. 22). Independente da inverossimilhanca da narracdo de Zenobia, a protagonista
atinge seu objetivo ao produzir um texto capaz de exprimir sensacGes impactantes e
experiéncias extraordinarias.

Outras reflexdes oitocentistas sobre o grotesco reforcam a tendéncia, ja observada no
século anterior, de buscar uma definicdo para a poética. As diversas formas do cémico e do
préprio grotesco se tornaram um dos principais pontos de discussdo. Num ciclo de ensaios e
conferéncias, Samuel Taylor Coleridge (1907, p. 258) dedicou um breve texto sobre “as
distingdes do espirituoso, do divertido, do estranho e do humoristico; e a natureza e 0s

% conforme explicita no proprio subtitulo. Além de propor os traos

constituintes do humor
particulares de cada uma dessas formas — sem, todavia, estabelecer um sistema critico —, o
poeta comenta sucintamente as obras de Rabelais, Swift e Sterne. Embora néo indicado no
subtitulo, o grotesco é tomado como sinénimo de estranho [odd]. Enquanto o espirituoso
[witty] derivaria da unido pouco usual de imagens, pensamentos ou palavras, e o divertido
[drollery] buscaria o riso por si mesmo, sem nenhum fim moral ou objetivo racional, o
grotesco se caracterizaria pela justaposi¢cdo incomum de elementos, pelo mero prazer do
desvio:

Quando as palavras ou imagens sdo justapostas de modo incomum, em vez de

conectadas, e sdo assim justapostas meramente porque a justaposicdo é incomum,

temos o estranho ou o grotesco; seu ocasional uso em pequenos ornamentos de

arquitetura é uma questdo interessante para o estudante da psicologia das Belas-
Artes. (COLERIDGE, 1907, p. 260)®

Ao contréario das outras formas, o humor [humour] seria de defini¢cdo mais dificil, pois
contaria com mais varia¢Oes e ndo buscaria 0 incomum apenas para gerar efeitos risiveis ou,
como o grotesco, pelo simples desejo de criar algo inusitado. Ele teria um aspecto metafisico
e surgiria a partir da comparacao de elementos finitos e pontuais aos infinitos e gerais:

Sugeriria, portanto, que todas as vezes em que o finito é contemplado em referéncia
ao infinito, de modo consciente ou inconsciente, surge essencialmente o humor. No

mais alto humor, pelo menos, sempre hd uma referéncia e uma conexao com algum
poder geral ndo finito, na forma de algum finito ridiculamente desproporcional em

% O subtitulo da conferéncia em lingua estrangeira é: “On the Distinctions of the Witty, the Droll, the Odd, and
the Humourous; the Nature and Constituents of Humour — Rabelais — Swift — Sterne”.

*® O trecho em lingua estrangeira é: “"When words or images are placed in unusual juxta-position rather than
connection, and are so placed merely because the juxta-position is unusual—we have the odd or the grotesque ;
the occasional use of which in the minor ornaments of architecture, is an interesting problem for a student in the
psychology of the Fine Arts”.
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nossos sentimentos em relacdo aquele de que €, no entanto, o representante ou pelo
qual deve ser apresentado. (COLERIDGE, 1907, p. 262)"”

Embora o escritor entenda o grotesco como um elemento excéntrico, sua reflexé@o
sobre 0 humor, mesmo bastante sucinta, influenciou a critica novecentista do grotesco,
sobretudo aquela desenvolvida por Bakhtin, que, tal qual o inglés, também analisou a obra de
Rabelais. Como indica Barasch (1971, p. 154), Coleridge “percebeu no humor certas
qualidades transcendentais, que permitiram a criticos posteriores enxergar o potencial sublime
do grotesco [...] e entender o grotesco satirico como um ‘dispositivo protetor’, que protege o
profundo terror humano e a alta indignagao moral”%.

A preocupacdo em buscar categorias do humor e do grotesco ndo se limita aos
romanticos e atravessa todo o século XIX. Em 1881, o critico de arte John Ruskin dedica um
capitulo de seu estudo sobre a arquitetura de Veneza para analisar o periodo que chama de
Grotesque Renaissance. Segundo o autor, a cidade italiana teria vivenciado, no século XV,
um processo de declinio moral, durante o qual seus habitantes, dando provas de apatia,
languidez, infidelidade e luxtria, estiveram “ocupados com a inveng¢do de prazeres fantdsticos
e custosos que melhor poderiam divertir sua apatia, adormecer seus remorsos ou disfarcar sua
ruina”® (RUSKIN, 1881, p. 112).

A decadéncia se manifestaria na producdo de uma arte grotesca, num processo
semelhante ao que veremos na literatura finissecular. A arquitetura da cidade passaria a se
distinguir por “um espirito de zombaria brutal e de brincadeira insolente, que, esgotando-se
em esculturas deformadas e monstruosas, dificilmente poderia ser definida de outra forma
sendo como a perpetuacio em pedra das obscenidades da embriaguez”*®. Embora avalie

negativamente grande parte dessas produces, o britanico defende a importancia de investiga-

%7 0 excerto em lingua estrangeira é: “I would suggest, therefore, that whenever a finite is contemplated in
reference to the infinite, whether consciously or unconsciously, humour essentially arises. In the highest humour,
at least, there is always a reference to, and a connection with, some general power not finite, in the form of some
finite ridiculously disproportionate in our feelings to that of which it is, nevertheless, the representative, or by
which it is to be displayed”.

% O trecho em lingua estrangeira é: “He perceived in humour certain transcendental qualities that enabled later
critics to see the potential sublimity of the grotesque, to perceive within fantastic comedy the idea of the soul and
to understand the satirical grotesque as a "protective device" shielding deep human terror and high moral
indignation”.

O trecho em lingua estrangeira ¢: “[...] and the thoughts of the nation were exclusively occupied in the
invention of such fantastic and costly pleasures as might best amuse their apathy, lull their remorse, or disguise
their ruin”.

1% 0 excerto em lingua estrangeira é: [...] being especially distinguished by a spirit of brutal mockery and
insolent jest, which, exhausting itself in deformed and monstrous sculpture, can sometimes be hardly otherwise
defined than as the perpetuation in stone of the ribaldries of drunkenness”.
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lo para melhor compreender o Renascimento e outras manifestacbes do grotesco. Mesmo
escrevendo sobre um século anterior ao seu, o critico ndo deixa de lado a tarefa de examinar o
que seria a esséncia da arte grotesca e suas variedades, revelando-nos, indiretamente, uma
visdo sobre a propria compreensdo oitocentista da poética.
Como outros criticos, Ruskin também identifica no grotesco a combinacgéo, em maior
ou em menor grau, de duas caracteristicas contrastantes:
Em primeiro lugar, entdo, parece-me que 0 grotesco é, em quase todos 0s casos,
composto de dois elementos, um ridiculo e o outro temivel; que, conforme um ou
outro desses elementos prevalece, o grotesco se divide em dois ramos, grotesco
recreativo e grotesco terrivel; mas que nés ndo podemos considera-lo legitimamente
sob esses dois aspectos, pois quase ndo ha exemplos que ndo combinem ambos os
elementos; ha poucos grotescos tdo inteiramente ludicos a ponto de ndo serem
obscurecidos com a sombra do medo, e poucos tdo temiveis para excluir todas as
ideias de brincadeira. Mas, embora ndo possamos separar 0 grotesco em si em dois
ramos, podemos facilmente examinar separadamente as duas condi¢des da mente
que parece combinar; e considerar sucessivamente quais sao o0s tipos de brincadeira
e quais os tipos de medo que podem ser legitimamente expressos nos varios

caminhos da arte e como suas expressdes realmente ocorrem nas escolas do Gético e
do Renascimento. (RUSKIN, 1881, p. 126)'%

E essencial observar que o escritor nio opde, como fardo muitos criticos do século
XX, um grotesco comico e outro terrivel. Ruskin decide colocar o elemento ludico
[playfulness] como decisivo para a compreensdo da poética. Embora essa caracteristica ndo
deixe de se relacionar a comicidade, ela ndo visa, necessariamente, ao riso como efeito de
recepcdo. Na verdade, trata-se de um aspecto mais geral das obras grotescas, cujas realizagdes
podem ser bastante diversas. Deve-se levar em conta que sua argumentacdo parte do exame
do grotesco na arte decorativa e na arquitetura renascentistas, nas quais o virtuosismo formal,
a experimentacdo técnica e o entretenimento tém grande importancia. Esse grotesco recreativo
[sportive grotesque] ndo poderia, ainda, ser dissociado do grotesco terrivel, pois suas
caracteristicas sdo antes combinaveis do que excludentes.

Ao colocar em primeiro plano a no¢édo de ludico, o autor propde quatro categorias para
agrupar como cada tipo de homem busca se divertir. Embora as fronteiras entre todas as

classificacOes do ensaio sejam bastante porosas e de dificil sistematizacdo, elas formam a base

% trecho em lingua estrangeira ¢: “First, then, it seems to me that the grotesque is, in almost all cases,

composed of two elements, one ludicrous, the other fearful; that, as one or other of these elements prevails, the
grotesque falls into two branches, sportive grotesque and terrible grotesque; but that we cannot legitimately
consider it under these two aspects, because there are hardly any examples which do not in some degree combine
both elements; there are few grotesques so utterly playful as to be overcast with no shade of fearfulness, and few
so fearful as absolutely to exclude all ideas of jest. But although we cannot separate the grotesque itself into two
branches, we may easily examine separately the two conditions of mind which it seems to combine; and consider
successively what are the kinds of jest, and what the kinds of fearfulness, which may be legitimately expressed

in the various walks of art, and how their expressions actually occur in the Gothic and Renaissance schools”.
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argumentativa que levara o critico a considerar algumas realizagdes do grotesco superiores a
outras. Na divisdo de Ruskin (1881, p. 127-130)'%, bastante influenciada por um pensamento
religioso, haveria: i) quem se diverte sabiamente — grupo formado por poucas pessoas,
nobres de espirito e capazes de respeitar as divindades; ii) quem se diverte por necessidade —
grupo formado pela maioria da humanidade, composto por trabalhadores que, em seus
momentos de descanso, precisam encontrar distracdes de qualquer tipo; iii) quem se diverte
excessivamente — grupo formado por aqueles que, viciosos, tornam a diversdao o principal
propdsito de suas vidas, manifestando desrespeito aos demais e aos temas sagrados; e iv)
guem néo se diverte de forma alguma, os incapazes de qualquer momento de brincadeira, seja
pela opressdo do trabalho, pela culpa, pelo orgulho ou por més condigdes de salde.

Além da busca por divertimento, o grotesco possuiria uma contraface terrivel. Para
Ruskin (1881, p. 139), os medos humanos, explorados pela arte grotesca, adviriam de duas
fontes: da ideia da morte e da natureza dos pecados, isto €, a corrupcdo moral. Embora néo
desenvolva profundamente as caracteristicas de cada uma delas, o critico explicita como a
mente humana lidaria com os aspectos ludicos e os terriveis:

E, pois, nessas duas classes de objetos que a mente se fixa para sua excitagdo, num
estado de espirito que da origem ao grotesco terrivel; e seu contelido estara sempre
presente na unido de alguma expressdo de vicio e perigo, mas considerado a partir de
um temperamento peculiar [...].

Deve-se observar que a dificuldade, como anteriormente afirmei, existente na
distin¢do entre o grotesco recreativo e o terrivel surge dessa causa; que a mente, sob
certas fases de excitacdo, brinca com o terror, e invoca imagens que, se estivessem

em outro temperamento, seriam terriveis, mas cuja temibilidade ndo é reconhecida
como tal, seja por cansaco ou ironia da mente. (RUSKIN, 1881, p. 140)'%

As diferentes categorias de pessoas conceberiam o carater terrivel das producdes
grotescas de modo variado, dando forma, essencialmente, a dois tipos: um grotesco
verdadeiro ou nobre; e um grotesco falso ou ignébil*®. Ruskin indica (1881, p. 142) que as

mentes sérias e elevadas produziriam o grotesco verdadeiro ao estarem, temporaria ou

102 . . . ~ .
Os termos utilizados pelo autor para se referir a cada uma dos tipos sdo, respectivamente, “the man who play

9 G, CLINNT3

wisely”, “the man who play necessarily”, “the men who play inordinately” e “the man who play not at all”.
1% 0 excerto em lingua estrangeira é: “It is, then, on these two classes of objects that the mind fixes for its
excitement, in that mood which gives rise to the terrible grotesque; and its subject will be found always to unite
some expression of vice and danger, but regarded in a peculiar temper [...].

For observe, the difficulty which, as | above stated, exists in distinguishing the playful from the terrible
grotesque arises out of this cause; that the mind, under certain phases of excitement, plays with terror, and
summons images which, if it were in another temper, would be awful, but of which, either in weariness or in
irony, it refrains for the time to acknowledge the true terribleness.”

1% Os termos utilizados por Ruskin (1881, p. 142) sdo: “nobre grotesque” ou “true grotesque” e “false or ignoble
grotesque”.
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deliberadamente, apéticas, ou seja, incapazes de reagir adequadamente aos terrores evocados
pela forma; ja as mentes frivolas e superficiais gerariam o grotesco falso, pois, naturalmente
apaticas, buscariam a excitacdo temporaria gerada pelo terrivel. Na primeira classe proposta
pelo autor, também estaria presente, como observamos em Coleridge, um aspecto
transcendental e divino do grotesco:
E, portanto, também o medo do primeiro é verdadeiro e de coisas verdadeiras,
independentemente do quéo fantastica sua expressdo possa ser, pois havera realidade
e forca nela. Ndo é uma temibilidade manufaturada, cujo autor, quando concluiu seu
trabalho, ndo sabia se aterrorizaria alguém mais ou ndo; mas é uma temibilidade
retirada da vida; um espectro visto de fato pelo artifice e que, se o atraiu, também
nos atraird. Mas o outro artifice nunca sentiu nenhum medo Divino, nunca
estremeceu quando ouviu o grito das torres ardentes da terra,
“Venga Medusa, si lo farem di smalto.” (sic)

Ele ja esta transformado em pedra, e ndo precisa de nenhuma méo gentil sobre seus
olhos para salva-lo. (RUSKIN, 1881, p. 142)'%

Para Ruskin, o grotesco da decadéncia veneziana seria uma forma corrompida em
razdo da incapacidade de elevacdo espiritual. Ele se diferenciaria, por exemplo, daguele
praticado por artistas como Rafael, que teria sido capaz de expressar temores reais, bem como
a consciéncia da morte e do pecado, em suas decoracdes no Vaticano. Ja os artistas de
Veneza, no periodo analisado pelo britanico, lidaram com o terrivel dando forma a realizagdes
nonsense, em nome da pura excitacdo dos sentidos — isto €, produziram um grotesco isento
de transcendéncia e resultante de profunda apatia.

A despeito do valor estético atribuido por Ruskin a cada uma das realiza¢des historicas
do grotesco, seu ensaio é importante por propor uma explicacdo ndo apenas da esséncia da
poética, como de seus efeitos e causas. Indicando a presenca do elemento ludico e do terrivel
em todas as formas de grotesco, o critico explora também suas nuances: além do grotesco
recreativo, do terrivel, do verdadeiro e do falso, ele conta com a possibilidade de um grotesco
satirico — quando a mente do artista se imbui de um espirito zombador; um grotesco que
poderiamos chamar de onirico, derivado dos sonhos mais desvairados da imaginagao; e de um
grotesco simbdlico, na representacdo arrebatadora da vida e dos milagres de santos, do
apocalipse e da divindade. Ao longo da exposicdo dessas diferentes formas, Ruskin (1881, p.

150) ainda expde como as figuras grotescas poderiam se tornar sublimes quando suas imagens

1% A passage mem lingua estrangeira é: “And therefore, also, because the fear of the one is true, and of true

things, however fantastic its expression may be, there will be reality in it, and force. It is not a manufactured
terribleness, whose author, when he had finished it, knew not if it would terrify any one else or not: but it is a
terribleness taken from the life; a spectre which the workman indeed saw, and which, as it appalled him, will
appal us also. But the other workman never felt any Divine fear; he never shuddered when he heard the cry from
the burning towers of the earth,

“Venga Medusa; si lo farem di smalto.”

He is stone already, and needs no gentle hand laid upon his eyes to save him”.
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de transcendéncia e de elevagdo tivessem o carater terrivel diminuido. Essa variedade de
categorias, anterior a profuséo critica do século XX, demonstra que o grotesco ofereceu aos
artistas e criticos oitocentistas um sem-nimero de efeitos, objetivos e pontos de reflexdo para

os debates estéticos modernos.
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2 TEORIAS DO GROTESCO

2.1 A reflexao finissecular

Um olhar superficial para o conjunto de ensaios criticos publicados entre 1880 e 1920
poderia nos fazer crer que escritores e intelectuais do periodo ndo se interessaram pelo
grotesco. A maior parte deles ndo emprega o termo nos titulos de suas obras e, em alguns
casos, nem mesmo no corpo do texto. Parecem, a primeira vista, afastar-se da nocgdo, e
preferem fazer referéncia explicita ao comico, & caricatura e até ao monstruoso. E provavel
gue esse aspecto tenha contribuido para que os estudos literarios novecentistas ndo incluissem
a producdo da época no rol de reflexdes sobre a poética. Mesmo apos a defesa romantica, em
especial a de Hugo, o grotesco continuou associado a ideia de baixa literatura e de arte menor,
como se ndo fosse digno de estudos. A exploracdo do ridiculo, do corpo e da repulsa
contribuiam para a sua ma fama.

Trata-se, contudo, de uma auséncia apenas aparente. Alguns autores evitavam se
reportar diretamente ao grotesco, mas utilizavam a no¢do de modo implicito. Conforme
observaremos a seguir, 0s ensaios do periodo se inserem plenamente na tradicdo critica da
poética, tomando-a sob multiplos aspectos e estabelecendo dialogos com estudos anteriores.
Neles, o grotesco continua intimamente ligado ao cémico e as artes visuais, lembrado tanto
por suas origens na decoracdo renascentista quanto pela presenca nas caricaturas. Segue
também como uma chave de leitura para a literatura moderna, em sua mescla constante de
efeitos terriveis e jocosos e, sobretudo, pela quebra da harmonia. Na via aberta por Gautier,
mostra-se Util para analisar obras ndo canbnicas e a carreira de figuras marginais da
historiografia literaria. Torna-se, ainda, objeto do interesse de médicos e cientistas, que veem
em figuras disformes um modo fiel de representar causas e consequéncias de doencas
nervosas. Para alguns, transforma-se em indicio de degradacdo moral e corrupgdo religiosa
dos escritores, em especial os naturalistas. Finalmente, € um meio de reflexdo sobre os
sentidos da vida nas cidades modernas, onde as experiéncias parecem imprevisiveis e
absurdas. Assim, mostraremos como 0 grotesco esta presente na reflexdo artistica, literéria,
médica, religiosa e filoséfica do fim de século.

Antes de iniciar seu proprio estudo sobre o riso, Henri Bergson (2018, p. 35-36) lista

31 textos, entre ensaios em revistas e livros, publicados de 1862 a 1921, em francés, inglés e
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alem@o, que tratam do comico e suas variantes. A pluralidade de reflexdes sobre o tema a
partir da segunda metade do seculo XIX é atestada também por Grojnowski (1999). Para além
das obras que ja comentamos no capitulo anterior e das indicagdes do filésofo, pudemos
identificar outros livros, escritos em lingua francesa, listados no quadro a seguir, que abordam
0 grotesco em diversas areas, com variados niveis de profundidade e pontos de vista'®.
Incluimos também aqueles que se afiliam deliberadamente a nocéo. Para tanto, consideramos
apenas o recorte temporal da tese. Com tal informacdo, pretendemos oferecer mais subsidios
criticos para reforcar a hipdtese do interesse finissecular por temas, figuras e artistas do
grotesco. Acreditamos que estes dados ajudam a melhor vislumbrar o contexto cultural no
qual estavam inseridos o0s escritores cujas narrativas examinaremos e a afastar a falsa ideia de

que a intelectualidade finissecular néo teria refletido sobre o tema.

Quadro 1 — PublicacBes em francés que abordam o grotesco entre as décadas de 1880 e 1920
Ano Autoria Titulo Edicao Género
1886 Alfred Michiels Le Monde du Calmann-Lévy Ensaio

comique et du
rire
1888 Champfleury Le museée secret E. Dentu Critica de
de la caricature arte
1888 Jean-Martin Nouvelle Lecrosnier et Ensaio
Charcot; Paul iconographie de Babé médico
Richer la Salpétriere
1889 Joris-Karl “Le Monstre” (In | Tresse & Stock Critica de
Huysmans Certains) arte
1892 Arsene L’Art du rire et Librairies- Critica de
Alexandre de la caricature Imprimeries arte
Réunies
1895 Jules Andrieu Excentriques et | Alphonse Picard Critica
grotesques et fils literaria
littéraires de
[’Agenais
1895 Georges Veyrat | Lacaricaturea | Charles Mendel Critica de
travers les Siécles arte
1899 Paul Acker Humour et H. Simonis Critica
humoristes Empis literaria
1900 Emile Bayard La caricature et Charles Critica de

1% A pesquisa foi empreendida nas seguintes plataformas virtuais, cujos bancos de dados renem milhdes de

documentos: Gallica, da Bibliothéque nationale de France; HathiTrust, que reline os acervos de diversas
bibliotecas universitarias americanas e estrangeiras; e WorldCat, que também se baseia nos arquivos de milhares
de bibliotecas em todo 0 mundo. Levamos em conta apenas titulos em sua primeira edi¢éo e aos quais
conseguimos ter acesso. Ndo listamos volumes que comentam especificamente as obras de artistas associados ao
grotesco, como, por exemplo, Callot, Goya, Shakespeare, Rabelais, Swift e Hugo. Também deixamos de lado
traducdes de obras estrangeiras dedicadas ao tema e as publicages na imprensa do periodo. Certamente valiosos,
esses materiais poderiam, em pesquisas ulteriores, ser levantados para a obtencdo de um olhar ainda mais amplo
sobre o periodo.
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les caricaturistes Delagrave arte
1900 Henri Bergson Le Rire Félix Alcan Ensaio
1901 Maurice Du Grotesque et Edition de la Ensaio

Beaubourg du Tragique a | Libre Esthétique
notre époque
1911 E. Lesnes De la Laideur | Société Belge de Critica
dans I’Art Librairie literaria e de
arte

Fonte: O autor, 2023.

Mais do que apenas mencionar o grotesco, alguns desses autores buscaram defini-lo,
incluindo-o numa explicacdo, mais ou menos sistematica, do fendmeno da comicidade. E o
caso de Alfred Michiels (1886), que desejou esclarecer as causas e as diferentes formas do
riso ndo apenas na vida cotidiana, como também na literatura. Ao longo de seu livro, o critico
estabelece diferentes tipos de comico, todos derivados de algum desvio em relagdo ao ideal de
perfeicdo humana. Para nossa exposicdo, importa sobretudo a categoria de ‘“coOmico
material”'”’, entendida como o afastamento do ser humano em relacio ao belo. Nesse caso, a
feiura e as deformidades fisicas pavimentariam o caminho para o riso. Quando bastante
exageradas, tais representacOes se tornariam caricaturas, podendo se dividir em trés tipos:

Se pintam com exageragdo um vicio, um defeito, uma mania, que ofende as
verossimilhancas ou fere algumas faculdades humanas, cai-se na caricatura, que
toma diversas formas:

O burlesco, hipérbole grosseira do cémico intelectual e moral,

O grotesco, exageracdo forte demais do cémico material e visivel;

A bufonaria, espécie de comico obtido por um bobo, por um ator, por um arlequim,
a custa de sua prépria dignidade. (MICHIELS, 1886, p. 202)'%®

Como em grande parte da critica do século XVIII, o grotesco é entendido, no excerto,
como uma subcategoria da caricatura e limitado a excessos e deformacgdes materiais,
sobretudo do corpo humano. Nesse sentido, personagens avidas por prazeres sexuais
tenderiam a ser grotescas. Absurdas, ridiculas e até mesmo ildgicas, as formas da caricatura
buscariam unicamente divertir o publico. Michiels (1886, p. 206) acredita que tal tipo de

comico, proprio da farsa e da parddia, constituiria “a Gltima forma, a mais pronunciada, mais

107 ~ ’ . , . ;.
A expressdo em lingua estrangeira é: “comique matériel”.

1% O trecho em lingua estrangeira é: “Si on peint avec exagération un vice, un défaut, une manie, qui froisse les
vraisemblances ou heurte certaines facultés humaines, on tombe dans la caricature, qui prend diverses formes :
Le burlesque, hyperbole grossiére du comique intellectuel et moral;

Le grotesque, exagération trop forte du comique matériel et visible;

La bouffonnerie, sorte de comique obtenu par un plaisant, par un acteur, par un baladin, aux dépens de sa propre
dignité”.
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livre, do comico inferior; nela ndo se poupa nada™'%. Entre os graus do cémico, a poética
grotesca figuraria na parte mais baixa, mais distante do intelecto, apesar de ser aquela que
gozaria de maior liberdade.

Além da reflexdo de viés conceitual, o interesse pelo grotesco continuou bastante
associado a critica de artes visuais. Constantemente tomada como ponto de referéncia por
ficcionistas, a iconografia é objeto de alguns estudos. Champfleury, por exemplo, dedicava-
se, desde os anos 1860, a escrever uma historia da caricatura, desde a antiguidade até a
modernidade. Em 1886, lanca 0 sexto volume da série, voltada a producdo oriental. Nele,
analisa caricaturas oriundas da Turquia, da Tunisia, da Argélia, e reserva grande parte da obra
as criacOes japonesas. Ao examinar as imagens, refere-se maltiplas vezes a tradi¢do grotesca.

Mesmo sem expressar 0 desejo de estabelecer um sistema conceitual, o critico lamenta
ndo conseguir definir com precisdo os limites das diferentes formas do cémico. Ao observar
os desenhos japoneses, Champfleury (1886, p. 137) aponta para as frequentes intersecoes
entre as vertentes: “E dificil de circunscrever claramente as diversas séries que concernem o
cdmico, o satirico, a charge, o grotesco; a luta e a sobreposicdo sdo constantes no dominio da
parédia e é o que alargou consideravelmente o sentido da palavra ‘caricatura’ na Europa”'°.
A dificuldade de definigéo, contudo, ndo o impediu de indicar aspectos do grotesco, tais como
a exploragdo de deformidades fisicas e sua falta de realismo. Além disso, recupera a tradi¢éo
inicial da poética na arte decorativa renascentista, compreendo-a sobretudo como uma série de
arabescos e caprichos benfazejos. Por esse motivo, afasta-a da satira e da caricatura europeia,
a qual possuiria um trago mais agressivo, supostamente estranho a arte grotesca:

A caricatura no Japdo [...] liga-se bem mais ao capricho e ao grotesco que a sétira.
Cenas de costumes, a natureza linfatica dos nativos do pais, representados de uma
forma agradavel, alguns croquis de holandeses e de ingleses retracados com mais

amabilidade que ironia, ndo correspondem inteiramente a arte mordaz que 0s
europeus chamam de caricatura. (CHAMPFLEURY, 1886, p. 237)™

199 trecho em lingua estrangeira é: “elles constituent la forme derniére, la plus accusée, la plus libre du

comique inférieur : on n'y ménage rien”.
190 trecho em lingua estrangeira é: “Il est difficile de nettement circonscrire les diverses séries concernant le
comique, le satirique, la charge, le grotesque; la lutte et I'enjambement sont constants dans le domaine de la
parodie et c'est ce qui a élargi considérablement le sens du mot « caricature » en Europe”.

" 0 trecho em lingua estrangeira é: “La caricature au Japon, on le voit par les divers dessins publiés dans ce
volume, se rattache bien plus au caprice et au grotesque qu'a la satire. Des scénes de mceurs, la nature
lymphatique des naturels du pays représentées d'une fagon plaisante, quelques croquis de Hollandais et d'Anglais
retracés avec plus de bonhomie que d'ironie, ne répondent pas entierement a I'art mordant que les Européens
appellent caricature”.
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A caricatura também foi o centro do estudo de Arsene Alexandre (1892), cuja obra,
com mais de quatrocentas paginas, reforca o interesse finissecular pelo tema. Em sua
investigacdo sobre as formas artisticas do riso, 0 critico apresenta um panorama do tema,
desde a producdo de civilizacBes antigas, inclusive orientais, até a arte finissecular. Nesse
percurso, comenta também a carreira de escritores, como, por exemplo, Rabelais e Cervantes.
Sua concepcao do grotesco €, como acontece em tantas obras, pouco estavel. Analisando uma
escultura fenicia, na qual se representava o deus Ptah™?, Alexandre (1892, p. 8) identifica, no
rosto da figura, a dupla articulagdo entre jocosidade ¢ horror da poética: “ele ri, o esquisito, do
nojo que inspira e do medo que causa. Compraz-se no seu horror grotesco”**®. Na sequéncia,
contudo, estabelece uma distin¢do entre o grotesco e o fantastico — ambos considerados
como formas da caricatura — que entra em contradicdo com o comentario anterior. Enquanto
0 primeiro visaria ao riso como efeito, o0 sequndo geraria 0 medo.

No ultimo capitulo, Alexandre (1892) examina a caricatura finissecular, em especial
nos textos e cartazes publicados nos periddicos Le Chat noir e Le courrier francais. Ganham
destague os desenhos de Adolphe Willette e Jean-Louis Forain, mas a analise nao se restringe
a eles. Apos indicar o lado mais desencantado das imagens de Oswald Heidbrick, o critico
comenta a época como um todo: “cada época ri a sua forma e [...] a nossa encontrou no
macabro e no desfavorecido algumas de suas alegrias preferidas” (ALEXANDRE, 1892, p.
334)'**. Os parégrafos finais da obra reforcam a percepcdo de um fim de século marcado por
uma comicidade macabra e decadente. Neles, defende-se que momentos de opressao politica e
de caos propulsionariam a préatica da caricatura, enquanto em outros, de maior relaxamento e
falta de preocupacdo, “o riso languesce e se anemiza, [...] torna-se delicado ou pérfido,
refugia-se no sonho ou se compraz, ao contrario, no estudo quase cirdrgico do disforme e do
excepcional” (ALEXANDRE, 1892, p. 348)'°. O autor sugere que seu tempo parece se

aproximar mais do segundo caso.

2 Na obra, ¢ referenciado, em francés, como Patéque.

2 0 trecho em lingua estrangeira é: “Il rit, le drdle, du dégott qu'il inspire, et de la peur qu'il cause. Il se
complait dans son horreur grotesque”.

" 0O trecho em lingua estrangeira é: “A cela il est aisé de répondre que chaque époque rit & sa fagon et que la
nbtre a trouvé dans le macabre et le déshérité quelques-unes de ses gaietés préférées”.

Y O trecho em lingua estrangeira é: “Alors quand on a peu & souhaiter, peu a se ficher, peu & combattre, le rire
languit et s'anémie. Il devient délicat ou sournois, se réfugie dans le réve ou se complait au contraire dans I'étude
quasi-chirurgicale du difforme et de 1'exception”.
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No ambito da caricatura, juntam-se aos trabalhos de Champfleury e de Alexandre os
esforcos de Georges Veyrat (1895), Paul Acker (1899) e Emile Bayard (1900), que também
apresentam um longo percurso histérico desse tipo de producdo. Esses trés autores tratam o
grotesco como uma caracteristica de parte do humor e da arte caricatural, sem, todavia, buscar
defini-lo. Suas mencdes a poética surgem, especialmente, quando comentam alguma obra de
arte disforme. Como os outros autores mencionados, ligam-na as ideias de excesso, ridiculo,
fantasia e morbidez. Bayard (1900, p. 23) dedica um maior espaco a arte decorativa grotesca,
narrando suas origens no renascimento italiano. Passa também pela tradi¢do literaria e
comenta, brevemente, como Hugo e Hoffmann se apropriaram do grotesco em seus escritos.

No conjunto de obras do Quadro 1, sdo notaveis os didlogos estabelecidos com
reflexdes anteriores que também versaram sobre o tema. Essa relacdo evidencia, mais uma
vez, a plena insercdo dos intelectuais finisseculares na tradicéo critica do grotesco. E o caso
de Jules Andrieu (1895), que toma os Grotesques (1844), de Gautier, como importante
intertexto. Tal qual o romantico, ele decide contribuir para uma histéria literaria que recupere
a memoria de escritores caidos em esquecimento. Também como o predecessor, toma a nogdo
de grotesco num sentido amplo, para além de seu significado poético, colocando-a como
estruturante da investigacdo. Nos dois casos, 0 grotesco descreve ndo apenas um tipo de
literatura, marcada pelo apreco por deformidades e pela comicidade, mas também obras e
autores que ficaram a margem do cénone, sobretudo em decorréncia de comportamentos
pouco ortodoxos. Conforme aponta no titulo do ensaio, o autor dedica-se aos “excéntricos ¢
grotescos literarios do Agenés”, antiga regido do sudoeste da Franga. Logo no prélogo,
explica o tipo de autor que deseja apresentar:

Uma histéria documentada da literatura excéntrica resta ainda a fazer. Ela mereceria
atrair uma boa pena de pesquisador e humorista e seria certamente acolhida com
vivacidade por uma multiddo de curiosos.

A extravagancia literaria multiplicou as surpresas de toda espécie. Loucos, tocados,
grotescos, abstraidores e disparatados nos forneceram, ha muito tempo, amostras

inauditas de todas as aberracdes, de todas as incoeréncias possiveis. (ANDRIEU,
1895, p. 6)'°

Andrieu (1895, p. 6-7) organiza a lista de escritores em dois tipos principais: aqueles

que possuiam alguma doenca mental e, por isso, teriam obras e atitudes excéntricas; e 0s

116 . : r : . . r . N .
O trecho em lingua estrangeira é: “Une histoire documentée de la littérature excentrique est encore a faire.

Elle mériterait de tenter une bonne plume de chercheur et d’humoriste et serait accueillie sans doute avec
empressement par une foule de curieux.

L'extravagance littéraire a multiplié les surprises de toutes sortes. Fous, toqués, grotesques, abstracteurs et
détraqués nous ont fourni depuis longtemps des échantillons variés, inouis de toutes les aberrations, de toutes les
incohérences possibles”.
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efetivamente grotescos, isto €, “esses pseudopoetas ignaros, rimando estupidamente sem
nogdes prosodicas, sem inspiracdo, sem aptiddes; grotescos, esses escritores estranhos a
sintaxe, que, desprovidos de todo conhecimento especial, sem estudos prévios nem suspeita
de ciéncia, erigem-se em reformadores e apéstolos™*’. Cada capitulo do livro é dedicado a
uma dessas figuras, cujos perfis e carreiras sdo brevemente apresentados. Entre os casos
qualificados como grotescos, ha historias de quem tentou reproduzir em livro os cantos dos
passaros; quem buscou rivalizar com Boileau e corrigir trechos de sua Art Poétique; quem
plagiou e piorou versos de outro escritor; quem ficou obcecado com a poesia e caiu em ruina
financeira; quem se dedicou a combater a literatura parisiense; entre tantos outros. De forma
geral, o critico denuncia a vaidade, 0 mau gosto e o exagero de seus biografados, além da falta
de talento artistico. Apesar disso, deseja que tais nomes da literatura local ndo sejam
completamente esquecidos.

A observacdo de imagens grotescas atraiu o interesse ndo apenas de quem, como
Champfleury, Alexandre, Veyrat, Bayard e Andrieu, desejava estudar artes visuais e
literatura. A ciéncia finissecular também se voltou para a questdo. Ndo a toa, como veremos
no terceiro capitulo, as representacdes grotescas da literatura decadente foram apresentadas,
muitas vezes, como supostamente cientificas. Uma das mais importantes figuras médicas da
época na Franca, Jean-Martin Charcot, diretor do Hépital de La Salpétriére, dirigiu a
publicacdo de uma série de volumes com ilustracBes de doencas nervosas. Neles, a partir de
fotografias de pacientes e de desenhos, discutiam-se 0s sintomas e as causas de variados
distirbios. Como explicam os autores em prologo a obra, “quando um doente apresenta
objetivamente algum interesse — 0 que acontece frequentemente: atrofias, contraturas
diversas, atitudes especiais, deformacdes, etc. —, ele é imediatamente desenhado ou
fotografado”™® (RICHER; LA TOURRETE; LONDE, 1888, p. i). Os livros expdem e
misturam as imagens dos doentes a inumeras reproducdes de obras de arte — numa
abordagem que lembra os freak shows do periodo.

O primeiro tomo, editado em 1888, contém um capitulo, assinado por Charcot e Paul

Richer, que é inteiramente dedicado a analise de um mascardo grotesco da Igreja Santa Maria

"0 trecho em lingua estrangeira é: “Grotesques, ces pseudo-poétes ignares, rimaillant sottement sans notions

prosodiques, sans inspiration, sans aptitudes; grotesques, ces écrivaillours étrangers a la syntaxe, qui, dépourvus
do toutes connaissances spéciales, sans études préalables ni soup¢on de science, s'érigent en réformateurs et en
apotres”.

"8 O trecho em lingua estrangeira é: “Lorsqu'un malade présente objectivement quelque intérét — ce qui arrive
souvent : atrophies, contractures diverses, attitudes spéciales, déformations, etc., — il est immédiatement dessiné
ou photographié [...]”.
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Formosa, em Veneza. Nessa espécie de quimera, julgam identificar um caso de “hemiespasmo
gloto-labial histérico™**® (CHARCOT; RICHER, 1888, p. 87), conforme indicado no subtitulo
da secdo. Desde o inicio do texto, os autores citam o ensaio de Ruskin (1881) como ponto de
partida para suas analises. A proximidade entre as duas reflexdes, todavia, limita-se ao objeto
de estudo. Os médicos defendem que a deformacdo da imagem ndo € fruto de livre
imaginacdo artistica, mas sim uma representacdo fiel do fendbmeno nervoso. Ao comparar
imagens do mascardo, gargulas em igrejas francesas e esculturas em museus aos desenhos que
retratam pacientes nessa condicdo, acreditam encontrar inUmeras semelhancas entre eles.
Nessa perspectiva, 0 grotesco é encarado como uma poética realista, capaz até mesmo de
exemplificar o trabalho cientifico na identificagdo de disturbios nervosos.

Para além da caricatura e do comico, o interesse pela feiura abriu mais uma importante
linha de reflexdo sobre o grotesco. Publicado em 1911, o estudo de E. Lesnes explicita a
persisténcia de uma visdo negativa sobre o tema. Mais que apresentar um panorama historico
do feio nas producfes visuais, na arquitetura e na literatura, seu objetivo € defender a
importancia do belo. A orientagdo da obra fica patente ja no “Préface-Lettre” assinado pelo
conego Constantin Lecigne, também membro da Faculté Libre des Lettres de Lille. O
religioso defende o retorno a uma estética tradicional na arte, com a retomada de certo
idealismo — que ndo detalha. Os alvos de sua critica s80 0s roménticos e os naturalistas,
sobretudo Hugo e Zola. Sobre o primeiro, a quem qualifica de “amante apaixonado, o artista
entusiasta do monstruoso e do horrivel”, afirma que “depois dele, o gosto francés se
corrompeu para sempre. A beleza simples e pura esta abandonada, blasfemada” (LECIGNE,
1911, p. iii)**°. Para o prefaciador, seus contemporaneos estariam indevidamente atraidos pelo
vicio nas artes. Zola, sobretudo, “enlameia-se, chafurda, vive na impura fealdade, como o
peixe vive na agua” (LECIGNE, 1911, p. iii)***. Ao celebrar a producéo de Lesnes, conclui

com esperancas de uma renovacdo estética, a despeito da entrada de Zola no Panteédo francés,

9 A expressdo em lingua estrangeira é: “hémispasme glosso-labié hystérique”.

2% Os trechos em lingua estrangeira sdo: “Il est I’amant passionné, 1’artiste enthousiaste du monstrueux et de
I’effroyable. Apres lui le gott frangais est corrompu pour longtemps. La beauté simple et pure est délaissée,
blasphémée”.

21 O trecho em lingua estrangeira é: “Il patauge, il se vautre, il vit dans I"impure laideur, comme le poisson vit
dans I’eau”.
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em 1908 — a qual atribui, num comentario eivado do antissemitismo que dominou o Affaire
Dreyfus, & acdo de Israel*?:
Gracas a Deus, esses paradoxos expiraram. A reagdo se acentua todos os dias contra
os fabricantes grosseiros de manequins horriveis e ldbricos. O idealismo
reconquistou seus direitos. Quasimodo jaz em seu ossuario de Montfaucon e sua
face ignominiosa nao brilha mais como um sol de aurora no céu da arte. Uma equipe
contratada por lIsrael conduziu Zola ao Pantedo, mas essa apoteose ndo significa

nada; ndo retardara nem um minuto a marcha das ideias s&s e justas que renovam
todos os dominios da arte. (LECIGNE, 1911, p. v)'#

O moralismo religioso pauta também a analise de Lesnes (1911) sobre o feio, cuja
origem atribui a Lucifer. Na conclusdo do estudo, expressa que o dever de todo homem de
bom gosto seria condenar a feiura e procurar a beleza no cristianismo, cujos modelos seriam
perfeitos. Curiosamente, aponta Huysmans como exemplo de gquem conseguiu seguir essa
orientacdo: “Na sua linguagem tdo franca quanto enérgica e imagética, [...], ele explica a
incapacidade de tantos modernos a pintar temas religiosos” (LESNES, 1911, p. 306)***. O
ensaista apresenta, entdo, um trecho do romance La Cathédrale (1898), tendo ignorado, ao
longo de todos os capitulos, mesmo os dedicados a literatura naturalista, a inequivoca
presenca de monstruosidades no conjunto da obra huysmansiana.

Apesar de criticar a atragdo romantica pelo monstruoso, Lesnes (1911, p. 81) também
cita por diversas vezes o prefacio de Hugo e, ecoando o argumento do escritor, defende que “a
fealdade, nas obras de arte, exercera papel de repulsdo; sera a sombra que destacara os valores
luminosos™?. Admite, assim, personagens e imagens feias desde que sirvam ao propésito
educativo de ressaltar a beleza e de melhor apontar para o publico os vicios. A exploracdo da
feiura pela feiura € entendida como um desvio ndo apenas estético, mas também moral.
Mesmo levando em conta esse propdésito pedagdgico, acredita que o feio deve ter um espaco

bem limitado nas obras de arte.

122 Zola foi alvo de diversas criticas de cunho moral ao longo de sua carreira, que apenas se intensificaram

durante o Affaire Dreyfus. Para mais informac6es, ver Catharina (2001) e Martins (2021).
' 0 trecho em lingua estrangeira é: “Grace a Dieu, ces paradoxes ont vécu. La réaction s’accentue tous les jours
contre les fabricants a la grosse de mannequins horrifiques et lubriques. L’idéalisme a reconquis ses droits.
Quasimodo git en son charnier de Montfaucon et sa face ignominieuse ne rayonne plus comme un soleil d’aurore
au ciel de I’art. Une équipe salariée par Isra€l a bien conduit Zola au Panthéon, mais cette apothéose ne signifie
rien ; elle ne retardera pas d’une minute la marche des idées saines et justes qui renouvellent tous les domaines
de ’art”.

2% 0 trecho em lingua estrangeira é: “Dans son langage aussi franc qu’énergique et imagé, Huysmans nous
rappelle cette vérité, et il explique I’incapacité de tant de modernes & peindre les sujets religieux”.

% O trecho em lingua estrangeira é: “Concluons que la laideur ne jouera, dans les ceuvres d’art, que le role de
repoussoir ; elle sera I’ombre qui fera ressortir les valeurs lumineuses”.
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Lesnes (1911, p. 83) dedica um capitulo a apontar formas derivadas do feio, entre as
quais estariam o grotesco, o ridiculo, o burlesco, a caricatura, a charge, o trivial, o fantéstico e
o realismo. Ainda que ndo estabeleca diferencas nitidas entre cada uma delas, prop6e algumas
defini¢Bes. Sustenta que o grotesco € uma criacdo da comédia e — ao lado da caricatura e em
oposicdo ao fantastico — baseia-se na natureza, ndo em aspectos sobrenaturais. Com uma
conceitualizacdo tdo pouco detalhada, o texto promove a continua superposicdo entre as
categorias, agrupadas na questdo da feiura. Mesmo quando fala de monstruosidades, o critico
define-as de modo bem sucinto, como criaturas fisicamente muito deformadas e que ndo estao
de acordo com as leis naturais.

Sua avaliagdo da literatura acompanha os comentérios do prefacio de Lecigne. Os
escritores do periodo, principalmente os naturalistas, sdo acusados de imoralidade e de terem
se afastado da beleza. Nas palavras de Lesnes (1911, p. 293), “esta literatura realista
neorromantica pinta os anormais e 0s desequilibrados como se eles fossem a regra, e
verdadeiros talentos se dedicam a descrever os bulicios de brutos impulsivos, como se a
humanidade se reduzisse a esses monstros da fealdade moral””*%, Deplora, ainda, a quantidade
de crimes retratados nesse tipo de ficcdo, o que constituiria mais um afastamento em relacéo
ao belo. A ideia de feiura e suas variantes, como o grotesco, € levada também para o aspecto
moral. Se Zola é o alvo principal das acusacbes — ao lado de Darwin, Spencer, Marx,
Dostoiévski e Ibsen —, os comentéarios poderiam ser aplicados a ficcdo decadente, cujas
ligacGes com o naturalismo foram intensas, conforme exploraremos no proximo capitulo.

O grotesco também foi entendido, numa abordagem mais filosofica e bastante
generalista, como uma caracteristica da propria época. E o que defendeu Maurice Beaubourg
(1901) em seu livro, resultante de uma conferéncia proferida no mesmo ano. Na ocasiéo,
sustentou a tese de que sua contemporaneidade estaria marcada pela unido do tragico e do
grotesco, mais que qualquer outro tempo. Entende que a vida cotidiana apresentaria diversas
situacdes simultaneamente sinistras e ridiculas. Para explicar seu posicionamento, conta casos
que parecem saidos da secdo de faits-divers: uma mulher estava em sua cozinha preparando
um prato quando uma locomotiva descontrolada invade a casa e a mata; numa festa de
aniversario de um idoso, os membros da familia brigam e passam a se agredir com a comida,

ocasionando a morte do aniversariante, vitima de grande comogéo. Outras histdrias poderiam

%% O trecho em lingua estrangeira é: “Cette littérature réaliste néo-romantique peint les anormaux et les

déséquilibrés comme s’ils étaient la régle, et de réels talents s’emploient a décrire les ébats de brutes impulsives,
comme si I’humanité se réduisait a ces monstres de la laideur morale”.
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ser adicionadas a lista; o0 que todas tém em comum é a sensa¢do de rebaixamento moral e de
ridiculo — em outras palavras, da decadéncia do periodo.

As causas dessa sensacdo estariam ligadas a fenbmenos modernos. Os primeiros
responsaveis seriam os jornalistas e 0s caricaturistas, pois apresentariam o ser humano em
momentos de degradacdo e de perda de dignidade. A vontade de tudo analisar e de desvendar
o revés de cada coisa produziria uma visdo negativa da humanidade. E relevante dizer que o
préprio Beaubourg, além de romancista e dramaturgo, teve uma carreira no jornalismo. Em
seguida, ele aponta a aglomeracgédo das pessoas nas grandes cidades como a segunda razédo da
corrupcdo dos habitos. Acredita que a proximidade entre as pessoas — no transporte, na
multiddo das ruas, nas festas publicas, nas exposi¢cdes — promoveria 0 ambiente ideal para
acidentes fatais e comportamentos pouco elevados. Beaubourg (1901, p. 13) chega a dar o
exemplo de que, nessas reunides, compartilha-se até mesmo o espirro. Finalmente, a terceira
causa seria 0 proprio espirito da época, que incentivaria a pose e o0 esnobismo.

Vés percebeis, 0 grotesco permanente assim como o0 tragico encontram-se a cada
instante unidos, misturados, confundidos, dando-se continuamente as m&os nesta
existéncia contemporénea que nos rodeia. Que a sua causa seja o espirito de anélise
ou a aglomeracdo, a vaidade pessoal ou um acaso acentuando a loucura das

ambicdes e a crueldade dos eventos, eles apressam-se em se unir e ndo se deixam
mais! (BEAUBOURG, 1901, p. 21)**'

Ainda que bastante impressionista em suas observacdes, € notavel o desconforto de
Beaubourg (1901) com a aceleracdo do ritmo da vida moderna e seus eventos imprevisiveis.
Ao longo da conferéncia, foca bastante em acidentes no transito e revela um mal-estar com o
sensacionalismo da imprensa. Trata-se de um exemplo ilustrativo do que Ben Singer (2001)
descreveu, desenvolvendo as ideias de Walter Benjamin e Georg Simmel, como o
hiperestimulo sensorial gerado pelas novidades técnicas da modernidade. Os andncios, 0s
meios de transporte mais velozes e as impactantes noticias dos jornais promoveriam,
progressivamente, o embotamento da percepcao e, como efeito contrério, a necessidade de
experiéncias cada vez mais intensas. O resultado disso, na fic¢do, conforme examinaremos, é
a presenca de tantas personagens neurasténicas e nevraticas.

Na segunda parte da conferéncia, Beaubourg (1901) aborda a confluéncia do grotesco
e do tragico na literatura. Como fizera Hugo em seu prefécio, defende que as obras devem

?70 trecho em lingua estrangeira é: “Vous le voyez, le grotesque permanent, ainsi que le tragique, se trouvent a

chaque instant unis, mélés, confondus, se donnent continuellement la main dans cette existence contemporaine
qui nous entoure. Que la cause en soit I'esprit d'analyse ou I'agglomération, la vanité personnelle ou un hasard
accentuant la folie des ambitions et la cruauté des événements, ils se hatent de se rejoindre et ne se quittent plus

1%°
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mostrar tudo o que existe na humanidade, mesmo os eventos e as figuras mais disformes. Por
esse motivo, elogia os livros de Balzac e Zola, pois ndo ficariam indiferentes a realidade.
Entre os diversos escritores que cita, enfatiza a influéncia capital de Poe para os ficcionistas
franceses — num periodo em que as traducdes de Baudelaire dos contos do norte-americano
ainda eram populares e, sem duvidas, contribuiam para a difusdo do grotesco:
Uma legido de literatos e de artistas seguiram-no nesta via, constatando, com efeito,
como ele, que todo o cdmico esta ao redor de nds e que o drama inicia somente
quando essa exterioridade comeca a entrar em nés mesmos, quando nés nos
pegamos a indagar a razdo deste mundo imenso, prodigioso e louco que nos
circunda! Que nos sentimos perdidos em seus turbilhdes e membros, como aqueles
que se afogam num rio.
Na Inglaterra, Wells e Kipling; na Franga, Villiers de I’Isle-Adam e toda uma escola

de prosadores e poetas, a comecar por Rollinat e Baudelaire, seguiram-no
(BEAUBOURG, 1901, p. 28)'%

Dois outros ensaios do Quadro 1 merecem maior destaque em razéo da especificidade
de seus argumentos: “Le Monstre” (1889), de Huysmans, e Le Rire (1900), de Bergson. Além
deles, destacaremos, nos tépicos a seguir, um outro texto, que, embora ndo tenha sido escrito
em francés, teve grave influéncia na época e nos estudos posteriores sobre o grotesco: “Das
Unheimliche” (1919), de Sigmund Freud. Essas trés obras nos ajudam a compreender as
tensdes em torno da poética, persistentes desde os anos 1880 até quase a década de 1920.
Embora examinem, no primeiro plano do discurso, no¢bes analogas, como as de
monstruosidade, riso e “infamiliar”, esses ensaios estabelecem um didlogo intenso com o
grotesco. Connelly (1998, p. 341) cita as contribuicbes de Huysmans e Freud como
caracteristicas de um periodo em que as representacdes grotescas abordaram outras formas
possiveis de vida — a microscépica, no primeiro caso, e a do inconsciente, no segundo — que
seriam amplamente exploradas pelos movimentos de vanguarda.

Antes de fazé-lo, contudo, € importante esclarecer o porqué de nao termos incluido a
producdo do Brasil nesta listagem e na analise que se seguiu. Fizemos a mesma pesquisa,
também utilizando as fontes indicadas na primeira nota de rodapé deste capitulo, em busca de

obras brasileiras que tivessem abordado o grotesco naquele periodo, mas ndo encontramos

2 O trecho em lingua estrangeira é: “Une légion de littérateurs et d'artistes le suivirent dans cette voie,

constatant en effet comme lui que tout le comique est autour de nous, et que le drame débute seulement quand
cette extériorite commence a rentrer a nous-mémes, et que nous nous prenons a nous demander la raison de ce
monde immense, prodigieux et fou qui nous entoure ! Que nous sentons nous perdre dans ses tourbillons et dans
ses méandres, de méme que ceux qui se noient dans une rivieére.

En Angleterre Wells et Kipling, en France Villiers de I'lsle- Adam et toute une école de prosateurs et de poétes, a
commencer par Rollinat et Baudelaire, le suivirent”.
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resultados relevantes'?®. Repetimos a consulta num outro conjunto de dados, os da hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional, que nos apresentaram, entre as décadas de 1880 e 1920, mais
de 6 mil ocorréncias do termo “grotesco”. Verificamos cada uma dessas entradas, a procura
de textos criticos, publicados na imprensa, que tratassem da questdo nas artes —
desconsiderando as utilizagdes meramente lexicais da palavra, bem como sua presenga em
anancios e em textos de ficgdo —, e encontramos poucos materiais.

A despeito da escassez de resultados, os dados recolhidos seguem algumas das
tendéncias observadas no caso francés. De forma analoga, na imprensa brasileira, o grotesco
continuou sendo evocado sobretudo a partir do prefacio de Hugo, o que, mais uma vez,
comprova a centralidade do texto para a reflexdo finissecular (cf. FIGUEIRA, 1880; LIMA,
1880; PAIVA, 1883; MACHADO, 1884). As origens do grotesco na ornamentacdo
renascentista sdo também lembradas por nossos autores — reforcando sua ligacdo com as
artes visuais (cf. CENTRO LITERARIO, 1897). Mais importante ainda, tal como ocorre na
Franca, as anélises do grotesco associam-no & caricatura™.

Esse € o caso do ensaio de Candido Juca (1895) intitulado “O riso”, dividido em duas
partes e publicado no periddico carioca A Semana. O autor inicia o texto afirmando que “ha
talvez mais quem escreva sobre a lagrima do que sobre o riso” (JUCA, 1895, p. 131) e credita
essa diferenca de interesse a existéncia de mais pessoas sofrendo que rindo. Nas duas partes
do texto, defende, porém, a necessidade do riso como refugio contra as dificuldades da
existéncia, e da razdo ao provérbio segundo o qual “no riso ¢ o homem conhecido” (JUCA,
1895, p. 131). Em seguida, pde-se a listar diversos tipos de riso — franco, inconsciente,
amarelo, irdnico, cémico, tragico, sardénico etc. —, entre os quais identifica também o
grotesco, que seria tipico dos “monstrengos” (JUCA, 1895, p. 141). Apesar de reconhecer a
impossibilidade de dar conta de todas as variedades, ndo deixa de adicionar mais uma espécie
ao rol: “e tive até medo de falar nesse riso fim de século, doentio, contrafeito, pungente,

estranho, riso feito de ceticismo e de tristeza, de nevrose e de insania” (JUCA, 1895, p. 141).

29 Vale ressaltar que as bases de dados listadas incluem os principais trabalhos criticos brasileiros do periodo,

como os de Silvio Romero, José Verissimo, Agripino Grieco e Araripe Janior. O primeiro, em capitulo sobre o
“humorismo em Machado de Assis”, aborda a questdo da comicidade, mas ndo toma o grotesco como foco de
andlise (cf. ROMERO, 1897). A auséncia de textos criticos sobre o tema néo é surpreendente, tendo em vista o
destaque da historiografia literaria nacional “a discussdo sobre o que é o Brasil e quem sdo os brasileiros”
(FRANGCA, 2022, p. 15).

% Também em textos traduzidos, a tendéncia parece se repetir. Nesse sentido, é ilustrativo o ensaio “A Natureza
Caricaturista” (1913), de Victor Forbin, que circulou na imprensa brasileira. Nele, o jornalista lista diversos
animais que parecem grotescos fisicamente, o que indicaria um impeto caricaturista da propria natureza.
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Tal tendéncia é observavel também no ensaio “Ridendo castigat mores”, de Marcos
Alexandre (1918), publicado na revista Mascara (RS). O articulista observa na comicidade
uma forma de produzir mudancas de costumes e de questionar o poder politico. Nesse
contexto, Alexandre (1918, p. 1) define a caricatura como ‘“a expressdao mais legitima do
grotesco, da satira, que nasceram para o riso e para a galhofa”, e cita Eca de Queir6s como um
de seus principais representantes na literatura portuguesa. Apés fazer um panorama histérico
do género nas sociedades antigas, afirma que o Rio Grande do Sul estaria passando por um
impulso na arte caricatural. O escritor conclui sua analise pedindo o apoio de todos os leitores
a essa producdo local, que demonstraria o vigor das letras nacionais para além do Rio de

Janeiro.

2.1.1 “Le Monstre” [1889], de Joris-Karl Huysmans

No prefacio a Cromwell, Hugo (1912, p. 17) declara que “haveria [...] um livro bem
novo a ser feito sobre o emprego do grotesco nas artes”'. Para 0 romantico, esse projeto
seria a ocasido de demonstrar os variados efeitos da poética e sua relevancia para a histéria da
arte — o que teria indicado apenas em tracos muito gerais no texto de introdugéo ao drama. O
escritor deixa, de fato, o projeto para outra ocasido, que, no entanto, nunca chegaria. No final
do século XIX, porém, Joris-Karl Huysmans parece ter seguido a recomendacdo do
predecessor ao escrever nao um livro, mas um ensaio sobre o tema, intitulado “Le Monstre”,
com diversas referéncias a pintores, gravuristas e escultores.

Embora ndo tenhamos dados para apontar a intencionalidade de Huysmans em tomar o
prefacio de Hugo como ponto de partida para suas proprias reflex6es, a comparacdo pontual
entre ambos os textos permite que entendamos importantes modificagcbes no grotesco do
romantismo até o final do século XIX. O seu ensaio marca, ainda, uma perspectiva que se
tornaria cada vez mais comum na critica e na producdo ficcional novecentistas. Trata-se de
um ponto intermediario entre duas abordagens que foram objeto de amplos estudos

académicos. Além de [é-lo tendo em vista as compreensdes anteriores e posteriores da

L0 trecho em lingua estrangeira é: “Il y aurait, & notre avis, un livre bien nouveau 4 faire sur I’emploi du

grotesque dans les arts”.
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poética, devemos considera-lo em seu préprio contexto, naquilo que nos diz tanto sobre as
leituras finisseculares quanto sobre seu significado na prépria obra huysmansiana.

Publicado em Certains (1889), o ensaio compde 0 conjunto da critica de arte do autor.
Na obra, Huysmans compila breves estudos sobre artistas bastante variados entre si — como,
por exemplo, Félicien Rops, Gustave Moreau, Francisco Goya, James Tissot e Richard
Wagner — e temas especificos, como o diletantismo, o mercado de arte e a construcdo da
Torre Eiffel. Embora a maior parte dos textos ja tivesse sido veiculada na imprensa antes de
receber atualizagdes para o volume, “Le Monstre” ¢ um dos inéditos do livro. Alice De
Georges e Jean-Marie Seillan (2019b, p. 753) apontam que “¢ do bloqueio da escrita de La-
bas, cujos trabalhos se iniciaram no final do ano de 1887, que nasce a ideia da futura
recolha”™*2. Sua concepcdo data, portanto, de periodo posterior ao romance A rebours (1884)
e da fomentacdo estética de La-bas (1891) — o que, conforme indicaremos, pode indicar
variagdes na concepcao do escritor sobre o grotesco.

Tendo por objetivo examinar as representagcfes de monstros nas artes visuais,
Huysmans apresenta, inicialmente, uma breve histéria de como diferentes civilizacdes
abordaram esse tipo de figuracdo, para, em seguida, analisar a simbologia das
monstruosidades presentes na Catedral de Notre-Dame de Paris e, ao final, comentar algumas
obras do pintor Odilon Redon, de quem era amigo. Apesar de identificarmos esses trés planos
no cerne do livro, os dois Ultimos receberam maior atencéo da critica da época e do préprio
autor, que os aborda com maior destaque em sua correspondéncia ao comentar com
interlocutores sobre a génese do livro (cf. DE GEORGES; SEILLAN, 2019b). A escolha por
esses temas indica preocupacdes centrais de Huysmans. As monstruosidades constituem um
elemento estruturante de sua carreira, e 0s desenhos de Redon s&o mencionados diversas
vezes em seus romances e obras criticas. Destaca-se, ainda, que a reflexdo sobre os simbolos
cristdos ganha cada vez mais destaque em sua producao ficcional, especialmente em La-bas e
La Cathedrale (1898).

Considerando o enfoque do titulo do ensaio, defendemos a hip6tese de que Huysmans
valoriza o primado do monstruoso sobre o grotesco. Se a escolha de termo para nomear o
texto € relevante, chama-nos ainda mais a atencdo o fato de o termo “grotesco” ndo ser
empregado em nenhum momento da argumentacdo — ainda que a poética esteja em constante
exame, do primeiro ao ultimo paragrafo. Essa é uma auséncia significativa num estudo que

avalia e descreve, em detalhes, obras célebres do grotesco. Em suas analises, ha diversos

2 O trecho em lingua estrangeira é: “C’est du blocage de ’écriture de La-bas, roman mis en chantier & la fin de

I’année 1887, que nait I’idée du futur recueil intitulé Certains”.
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adjetivos que denotam ideias como o riso, o ridiculo e o cémico, mas nunca a qualificacao de
“grotesco”. A recusa a NOGA0 era comum entre escritores oitocentistas, pois, conforme
apontamos no capitulo anterior, ela costumava ser entendida pejorativamente (cf. ROSEN,
1991, p. 96). Poderiamos deixar de lado as escolhas terminologicas de Huysmans, e, ainda
assim, concluiriamos que seus argumentos levam a condenacdo das monstruosidades
grotescas.

A primeira vista, tal afirmacdo pode parecer contraditoria em relagdo as proprias
narrativas do autor, tendo em vista a ampla presenca do grotesco em sua ficcdo. Max Milner
(1987, p. 60) também classifica como estranha a sua aversdo a monstruosidades comicas. O
critico afirma, porém, que ele teria passado a valorizar as monstruosidades geradas pela
prépria natureza a fim de indicar que o0 mundo natural estaria inevitavelmente corrompido —
e, portanto, seria horrivel. A nosso ver, essa explicacdo ndo é satisfatoria, pois a leitura dos
romances de Huysmans demonstra diversas figuras grotescas com destacado aspecto comico
— traco que tem sido examinado no conjunto da obra do escritor ja h4 alguns anos (cf.
BONNET, 2003). De toda forma, outros criticos, como De Georges e Seillan (2019a, p. 169),
apontaram para as singularidades dos ensaios de Certains, que parecem ndo se integrar

3

plenamente a reflexdes antigas nem posteriores do autor, mas constituir “um discurso

suspenso”l?’s.

Examinemos o que pensamos ser a defesa de Huysmans do monstruoso contra o
grotesco. Desde a primeira linha do texto, lemos a hipdtese de que os monstros ndo mais
existiriam na contemporaneidade oitocentista:

O monstro na arte ndo existe realmente ou, para ser mais preciso, ndo existe mais, no
atual momento, para nés. A imaginacdo, que, em todos 0s tempos, comprouve-se em
criar a beleza do assustador, pouco variou e apenas obteve imagens de monstros ao
desenvolver e ao deformar os grandes carnivoros ou ao retirar do corpo humano

algumas de suas partes e aliar a outras, tomadas de empréstimo dos temidos corpos
de feras. (HUYSMANS, 2018, p. 117)

A primeira razdo apontada para o fendmeno denunciado por Huysmans seria, portanto,
a repeticdo das mesmas estratégias artisticas na criacdo de monstruosidade. A insisténcia nos
processos de magnificacdo, deformacdo e, principalmente, hibridacdo entre corpos de
animais, seres mitologicos e humanos teria conduzido os artistas a falta de originalidade e de

variacdo. Tornadas convencionais, as figuras monstruosas perderiam sua capacidade de

3 0O trecho em lingua estrangeira é: “Certains n’est donc pas un texte de transition : ¢’est un discours suspendu,

tranché net, qui se charge par la-méme d’une grande force émotionnelle. Peut-étre est-ce aussi pourquoi ce
volume, au plan rempli de singularités, conserve, quelque attention qu’on mette a le lire, un c6té énigmatique”.
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assustar a recepcdo, pois seriam imediatamente entendidas como frutos da ficcdo e da
Imaginacgdo. A justaposicdo de partes de diferentes criaturas, pela incongruéncia por vezes
excessiva, também nao seria util para, nas palavras de Huysmans (2018, p. 117), “suscitar o
horror”.

Para comprovar como esses recursos estariam desgastados, o escritor indica diversas
monstruosidades hibridas e magnificadas, desde a mitologia grega até a arte de regides
orientais, como a Assiria, o Egito, a india e o0 Camboja. A parte inicial do ensaio é composta
de descricdes de uma série de monstros grotescos, advindas do esfor¢o de documentacdo de
Huysmans, atento a descobertas arqueoldgicas recentes que revelavam materiais importantes
nos antigos territorios persas (cf. DE GEORGES; SEILLAN, 2019b, p. 845). Ainda que,
nesses excertos, ndo faca tantos juizos de valor, os exemplos sdo escolhidos para indicar o
quanto tais figuras eram disparatadas e pouco verossimeis.

Ap0s esse percurso histérico ao longo do qual ecoa a sugestdo de Hugo, o escritor
detém-se na ldade Média para desenvolver um ponto central de sua argumentacdo: 0S
monstros gravados na estrutura da igreja de Notre-Dame. Huysmans (2018, p. 121) afirma
que “é sobre esta catedral que se erige uma das mais maravilhosas teorias de demonios e de
monstros”. Ao descrever as criaturas monstruosas da construcdo, defende que ali estava o
monstruoso verdadeiro — identificavel por seu simbolismo religioso. Os sentidos veiculados
por essas imagens, contudo, teriam se perdido ao longo do tempo, tanto pelo processo de
secularizacdo quanto pelo préprio hermetismo dos simbolos. Por esse motivo, Huysmans
(2018, p. 121) lamenta a dificuldade de compreensdo de seus sentidos, ao escrever que
“Notre-Dame é agora um hierdglifo em que as iconografias cristas soletram palavras isoladas
e tristes, e os alquimistas procuram em véo a receita da pedra filosofal numa imagem
esculpida ao longo de uma porta”.

Se a catedral gética é apontada como ponto culminante do que Huysmans (2018, p.
121) chama de “beleza do assustador”, a arte medieval, com suas gargulas, ja daria provas do
processo de degradacdo das monstruosidades, que viria a se radicalizar a partir do
Renascimento:

Mas esta beleza do assustador, que, em Notre-Dame, andnimas imagens quiseram
produzir, perde-se na Idade Média, que se comprazia frequentemente nas facetas de
suas gargulas. Mais tarde, a imaginagdo renuncia a suscitar medo, volta-se
completamente para a alegria e é entdo que a farsa nasce. As tentagdes de Santo

Antdo sucedem-se, 0s animais cOmicos misturam-se aos Satds engragados.
(HUYSMANS, 2018, p. 121)
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Esse configura o &mago da critica do escritor ao grotesco. Em seu ponto de vista, 0
monstruoso teria perdido espago, progressivamente, para figuras grotescas. O que Huysmans
avalia negativamente nos monstros apds o medievo sao justamente os aspectos significativos
da arte grotesca, como a comicidade, a mistura entre horror e humor e a hibridacao de formas.
Cada vez menos assustadora e despida de seus significados religiosos, a monstruosidade se
degradaria em formas tipicas do cdmico, como a farsa. Assim, rejeita a producgdo artistica de
pintores como Stephan Lochner, cujos monstros teriam se convertido em bufbes; como
Jacques Callot, que, apesar de ser um dos principais homes — sendo o principal — da
iconografia grotesca na Franca, recebe do escritor o adjetivo de “banal”; como Francisco
Goya, autor de “Caprichos” apenas macabros e sem originalidade; como Hokusai, com seus
desenhos interessantes, mas insuficientemente monstruosos e pouco sérios. Em suas
avaliacdes, Huysmans ataca, portanto, nomes associados a tradicao artistica grotesca. Nesse
sentido, concordamos com o diagnostico de Max Milner (1987, p. 60): “reduzir o interesse do
monstro & mensagem moral ou religiosa (infelizmente, impenetravel para n6s) que veicula é
evidentemente restringir seu dominio de forma singular. Huysmans se afasta das
monstruosidades assim que o comico nelas se introduz™***,

E importante observar, entretanto, como o discurso do escritor apresenta contradicoes
ndo apenas internas ao ensaio, mas também em relacdo a sua obra ficcional. Em 1881, ele
publicara, com Léon Hennique, uma pantomima, intitulada Pierrot Sceptique, de patente
aspecto comico. Além disso, embora tome as figuras esculpidas em Notre-Dame como
modelo de monstruosidades e critique a intromissdo do grotesco em outros monstros,
Huysmans (2018, p. 121) utiliza verbos que denotam comicidade, como “escarnecem”, ao
descrever a posi¢do desses monstros na catedral:

Sentinelas colocados em postos esquecidos sobre soleiras perdidas no além dos
ventos, eles executam uma instrucdo desconhecida numa lingua morta. Escarnecem,
chiam, ralham, sem piedade pelos horriveis sofrimentos que clamam, no entanto,
sob seus pés, em dolorosas camas de hospitais vizinhos. Encarnam os poderes
nocivos contra o abrigo das almas; desmentem a misericordiosa esperanga das
principais imagens esculpidas, mais abaixo, sobre o portal; contradizem a Virgem e

S&o Jodo, cujas estatuas suplicam ao Senhor de redimir, enfim, este miseravel povo
que tresvaria e delira ha cinco séculos!

Mesmo ao criticar, na sequéncia, a excessiva atracdo medieval pelas gargulas,

Huysmans ndo consegue negar seu papel na estrutura monstruosa da igreja. De toda forma, o

134 ’ . r r . s A .. ,
O trecho em lingua estrangeira é: “Réduire l'intérét du monstre au message moral ou religieux (hélas

impénétrable pour nous) qu'il délivre, c'est évidemment restreindre son domaine de fagon singuliere. Huysmans
s'en détourne des que le comique s'y introduit”.
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escritor coloca em segundo plano toda referéncia grotesca a fim de valorizar o simbolismo
cristéo.

A partir da década de 1890, sua obra volta-se, cada vez mais, para temas religiosos, na
esteira da sua conversdo ao catolicismo. A tematica do monstro — e, em especial, 0 apreco
por suas manifestacGes artisticas em construgdes religiosas — continuara presente nos seus
futuros textos. De Georges e Seillan (2019, p. 847) indicam que o bestiario medieval de
Notre-Dame descrito no ensaio serd “uma pedra de sustentacdo de La Cathédrale”**®. Milner
(1987), por sua vez, reforca a exploracdo dessas figuras também em L Oblat (1903), o ultimo
dos romances do escritor.

Outros dois pontos demonstram a contradi¢do entre a desvalorizagdo do grotesco no
ensaio e a producdo ficcional de Huysmans. A critica a Goya chama particularmente atencéo,
pois, desde Marthe (1876), sua primeira narrativa naturalista mais longa, passando por
“Cauchemar”, poema em prosa recolhido em Croquis parisiens (1880), até A rebours (1884),
o escritor faz inumeras referéncias elogiosas ao trabalho do espanhol. Em “Le Monstre”, sua
avaliacdo se volta contra a suposta falta de originalidade do pintor e contra o0 que ha de mais

grotesco em suas gravuras:

Na modernidade, nenhuma tentativa. Pode-se citar, no maximo, nesse ponto de vista,
o acre e obliquo, o livre e nebuloso Goya. Mas os seus Caprichos se assemelham ao
libelo e, quando aborda temas peniveis, semelhantes ao desta mulher que se esforca
para arrancar os dentes de um enforcado, ele alcanga simplesmente o macabro. Por
outro lado, em seus Provérbios, colocou em cena, diversas vezes, feiticeiras e
demdnios, mas eles sdo dotados de corpos humanos, de orelhas de asnos e pés de
bode. Assim, ndo trazem uma nota original ao interrompido ritual dos monstros.
Apenas uma de suas aguas-fortes — da qual surge, num de seus cantos, um ser cujo
maxilar estd fendido num focinho e cuja fronte ostenta um olho enorme como um
fanal — poderia evocar agora devaneios propicios. (HUYSMANS, 2018, p. 123)

E relevante, também, examinar o juizo de Huysmans sobre as obras de Brueghel e

Bosch, reconhecidos por suas produgdes grotescas:

Hieronymus Bosch e os Brueghel associam os legumes e os utensilios de cozinha ao
corpo humano, imaginam seres cujo cranio é uma caixa de sal ou um funil e que
caminham sobre pés em forma de foles e de tabuleiros. Nos quadros de Brueghel do
Inferno, em Bruxelas, ras desfalecem, abrem os ventres e expelem ovos; impossiveis
mamiferos avangcam com caras de IGcios e dangcam a giga sobre tibias postas em
melancias. Em suas estampas dos Pecados capitais, a fantasia furiosa acentua-se
ainda mais: javalis correm sobre pernas em forma de nabos e agitam caudas
entrelagadas por radiculas e caules; faces humanas sem corpo rolam na ponta de uma
pata de lagosta que lhes serve de brago; passaros, cujo bico abre-se em concha de
mexilhdo e cujo traseiro é um rabo de congro, saltam sobre duas méos, a cabeca
embaixo, e correm como carrinhos de mio. E uma reunido de seres hibridos,
leguminosos e masculinos, uma mistura de objetos industriais e de aleijados. Com a
intrusdo do utensilio de cozinha e da planta na estrutura dos monstros, o pavor

3> A expressdo em lingua estrangeira é: “une pierre d’attente de La Cathédrale”.
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acaba. A beleza do assustador morre com as criaturas burlescamente agenciadas, por
serem ficticias demais. (HUYSMANS, 2018, p. 122-123)

Seu olhar é, mais uma vez, negativo, pois identifica nos monstros desses pintores a
introducdo de elementos vegetais, que, ao se misturarem a parte do corpo humano ou de
animais, inviabilizariam efeitos de recepcdo negativos. Ora, uma das passagens mais
grotescas da obra do escritor, conforme estudaremos no préximo capitulo, constitui-se
justamente em plantas e flores monstruosas, com aspectos que também misturam os dominios
vegetal, animal e humano. Ainda que, em certo sentido, possa ser uma justaposicdo menos
radical que a observada nos quadros desses artistas, Huysmans adotara uma técnica
semelhante.

A secdo que se segue aos comentarios sobre a catedral de Notre-Dame é composta,
portanto, por uma avaliagdo bastante negativa da iconografia grotesca, cujos principais nomes
sdo criticados. Percebe-se que o ensaio, além de defender um tipo de monstro que se baseia no
simbolismo religioso e visa sobretudo ao medo como efeito de recepcdo, descarta as
realizaces do grotesco como menos originais, pouco variadas e excessivamente artificiais. O
ataque a arte grotesca ndo é pautado por comentarios pontuais do escritor, mas pelo conjunto
de suas avaliagfes sobre arte. Nesse sentido, Huysmans se coloca em posi¢cdo oposta a de
Hugo, que, seis décadas antes, enaltecera o grotesco como uma novidade para a arte
romantica.

Apesar de reconstituir uma trajetoria historica em que a verdadeira monstruosidade
estaria cada vez menos presente, Huysmans nédo acredita no desaparecimento completo dos
monstros. Pelo contrério, identifica na obra de Odilon Redon — desenhista, pintor e
gravurista amplamente citado em A rebours e em textos criticos anteriores do escritor — um
novo tipo de bestiario. Em vez de explorar a magnificacdo de animais e a hibridacdo de
formas, o artista se dedicaria a criar suas monstruosidades a partir de elementos
microscopicos da natureza, tais como larvas e vermes:

Tdo percorrida que tenha sido, a via dos monstros estd ainda nova. E mais
engenhosa dessa vez que o homem, a natureza criou, no entanto, verdadeiros
monstros, nao no “grande gado”, mas no “infimamente pequeno”, no mundo dos

animéaculos, dos infusérios e das larvas, em que o microscopio revela o soberano
horror.

[-]

H4, entdo, um novo ponto de partida, quase um caminho novo. Ele parece ter sido
descoberto pelo Unico pintor que esta agora tomado pelo fantastico, pelo sr. Odilon
Redon. (HUYSMANS, 2018, p. 124-125).

Embora lamente que a obra de Redon ndo se destaque pelos simbolos religiosos,

Huysmans observa nela um lado simbdlico, em especial pelo aspecto onirico de albuns do
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artista que representavam o episodio da tentacdo de Santo Antdo. O mérito do gravurista seria
a sua leitura ndo materialista da natureza, inclusive dos fendmenos microscopicos. Nas
ultimas linhas do ensaio, Huysmans (2018, p. 126-127) deixa explicita a sua posicdo — que
viria a se intensificar em obras posteriores — de rejeicdo aos excessos do materialismo, e
aponta a necessidade de os artistas se interessarem pela alma humana, sobretudo com uma
abordagem espiritual: “no dominio do Sonho, a arte continua sozinha, nesses tempos cujas
fomes da alma sdo suficientemente saciadas pela ingestdo das teorias dos Moritz Wagner e
dos Darwin”.

Diante desses argumentos, que criticam os monstros com aspectos cOmicos, podemos
nos perguntar: em que medida o ensaio € representativo do grotesco na ficcdo decadente?
Stead (1987, p. 70) defende que ele “marca, de certa forma, a conclusdo da reflexdo da
Decadéncia sobre o monstro”. Nao estamos plenamente de acordo com a afirmacdo, pois a
poética decadente produziu obras posteriores a publicagdo de “Le Monstre” e se caracterizou
por grande heterogeneidade de formas. O texto do escritor ¢, ainda, bastante idiossincratico
para ser tomado como modelo. Apesar disso, 0 grotesco decadente também promoveu
monstruosidades mais terriveis que risiveis, voltou-se para tematicas cientificas e médicas, e
investiu no insoélito, sobretudo a partir do universo onirico, aproximando-se dos pontos
valorizados pelo autor. E preciso destacar, contudo, que a comicidade ndo esta ausente do
grotesco decadente — o que indica uma diferenca capital entre o que é defendido no ensaio e
a pratica ficcional dos escritores finisseculares, inclusive a do préprio Huysmans.

Quando comparamos a defesa feita pelo autor da simbologia dos monstros e as
producdes subsequentes, no século XX, sobre o grotesco, observamos uma convergéncia
importante. Como apontaremos nas proximas se¢des, tanto a critica quanto a ficcdo
novecentistas se notabilizaram por uma abordagem mais alegérica e simbdlica das figuras
grotescas. Ao analisarmos, por exemplo, a obra de Flannery O’Connor, notamos como sua
concepcdo do grotesco tambem envolvia uma dimensdo espiritual, de base catolica. Ainda que
a leitura teleoldgica de qualquer texto tenha suas limitacdes, € relevante perceber que o ensaio
de Huysmans se insere numa perspectiva sobre as monstruosidades que apenas ira se
intensificar nas décadas subsequentes. Seus argumentos ndo constituem, portanto, um ponto

fora da curva na historia das reflexdes sobre o grotesco.
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2.1.2 Le Rire [1900], de Henri Bergson

Entre o final do século XIX e as primeiras décadas do XX, Henri Bergson era uma
figura proeminente do meio filoséfico e artistico francés. O prémio Nobel de literatura, em
1927, contribuiu ainda mais para sua consagragdo e sua popularidade. Além de bastante lidos
na época, seus escritos marcam uma influente reflexdo sobre o comico e revelam o quanto o
assunto ocupava uma posicao importante na discussdo intelectual finissecular. Antes de serem
reunidos e publicados em livro, em 1900, os ensaios circularam, no ano anterior, na Revue de
Paris, um dos principais periodicos da capital francesa. A obra ganharia sucessivas edi¢des
nos anos seguintes, e a vigésima terceira, recorrentemente eleita como base para traducdes e
comentarios, receberia um prefacio inédito do autor. A compreensdo de como o0 humor era
entendido no periodo passa, invariavelmente, por esses textos.

Apesar de se dedicar ao assunto, Bergson (2018, p. 34) parece, em alguns momentos,
indicar um estatuto pouco privilegiado do cdmico, ao afirmar que ndo entraria em detalhes
sobre muitos dos estudos anteriores, pois sua “exposi¢do se complicaria demasiadamente e
que resultaria desproporcional a importancia do tema tratado”. Ao longo do texto, ha outros
momentos em que, a despeito de escrever linhas e mais linhas sobre o riso e afirmar que
seguird um rigor cientifico em suas observacgdes, parece colocar em xeque a relevancia da
questdo. Ainda assim, justifica seu interesse indicando a importancia das producfes comicas
para a compreensao mais geral do funcionamento da arte e suas relacdes com a vida real.

Essa postura ambigua em relacdo ao comico reforca nossa percepgdo anterior sobre 0s
motivos das poucas mencdes explicitas ao grotesco nos ensaios do periodo: como o tema foi
associado, frequentemente, a producdes ficcionais julgadas como de baixo valor artistico, ele
ainda ndo teria alcancado, para muitos comentadores, dignidade critica ou filoso6fica — a
despeito de ter sido objeto de uma longa tradi¢do de reflexdes. Bergson (2018, p. 96) explica
que apresentara exemplos retirados do vaudeville e da farsa, os quais considera “formas
inferiores” do comico. Haveria, contudo, producdes artisticas mais elevadas, capazes de
suscitar o riso sem precisar deformar tdo excessivamente o real. Uma das metas mais claras
do texto é demonstrar que ha realizagcbes comicas que ndo se pautam pela ideia de
degradacéo, isto €, pela representacdo dos tracos mais condenaveis do ser humano. Bergson
(2018, p. 91) acredita que “a fonte do riso deve ser procurada em lugar mais elevado”.

Independente da atitude hesitante do fildsofo, seus objetivos ficam explicitos desde o

inicio da investigacdo: deseja apreender o que constitui a base do cémico, em suas diferentes
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vertentes. Bergson (2018, p. 37) se pergunta: “O que haveria de comum entre uma careta de
palhaco, um jogo de palavras, um quiproqué de vaudeville e a cena de uma comédia refinada?
Que destilacdo poderia nos dar a esséncia, Unica, que empresta a tantos produtos distintos seja
seu odor indiscreto, seja seu delicado perfume?”. Essa meta, mais geral, nos interessa
particularmente, pois muitas das situacdes descritas costumam ser representadas em obras
grotescas. Nesse sentido, observar a esséncia do riso, em geral, seria atil também para
compreender 0 aspecto jocoso da arte grotesca.

Para o filésofo, haveria um conjunto de condi¢cdes necessarias para a existéncia do
comico. Bergson (2018, p. 38, grifo do autor) acredita que “ndo ha comico fora do que é
propriamente humano. Uma paisagem pode ser bonita, graciosa, sublime, insignificante ou
feia; nunca sera risivel”. O riso partiria, necessariamente, da percep¢do de um elemento
préprio da humanidade. Ririamos de um objeto ou de um animal, por exemplo, quando neles
vislumbrassemos comportamentos ou fei¢des tipicas do ser humano. Como as pessoas se
relacionam entre si e se inserem em grupos, o riso também teria, invariavelmente, um aspecto
social, isto é, diria respeito aos valores e atitudes de uma coletividade.

Conjugada a essas duas caracteristicas, haveria ainda uma terceira necessidade para a
plena manifestacdo do cOmico. Segundo Bergson, o riso exigiria certo estado de
insensibilidade da recepcdo, pois, sob o efeito de forte emoc¢do, o publico — ouvintes,
espectadores ou leitores — ndo conseguiria reagir adequadamente ao comico. Sentimentos
como piedade e empatia, quando intensamente mobilizados, poderiam desviar o foco do
aspecto risivel de uma determinada cena e impedir que nela se produza o comico. Para senti-
lo plenamente, seria preciso, primeiro, apaziguar a comocao e adotar uma atitude inicial de
indiferenca pelo objeto do riso. Nesse ponto do ensaio, o filsofo destaca a reacéo racional ao
comico:

Observemos, ainda, como um sintoma ndo menos marcante, a insensibilidade que
comumente acompanha o riso. Parece que o cOmico s6 consegue produzir sua agitacao
se incidir sobre uma alma cuja superficie esteja suficientemente calma,
suficientemente estavel. A indiferenca é seu ambiente natural. Ndo ha maior inimigo
do riso que a emocéo. [...] Experimente, por um momento, interessar-se por tudo o que
é dito e por tudo o que é feito, aja, em imaginacdo, com aqueles que agem, sinta com
aqueles que sentem, dé, enfim, a maior amplitude possivel a sua simpatia. Como sob
um passe de magica vera os objetos mais superficiais adquirirem peso e uma
coloracdo severa sobrepor-se a todas as coisas. Agora desligue-se, assista a vida como
um espectador indiferente: muitos dramas se transformardo em comédia. [...] Em

suma, o comico exige, para produzir seu efeito, algo como uma anestesia momentanea
do coragdo. Ele se dirige a inteligéncia pura. (BERGSON, 2018, p. 39)

O cbmico se realizaria quando uma reunido de pessoas de determinado grupo social

toma outro individuo como risivel sem considerar vinculos afetivos e de piedade. Ao
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analisarmos exemplos ficcionais do grotesco, mesmo em suas formas mais jocosas,
observamos como ha, na maior parte dos casos, um esforco de desumanizagdo do objeto da
zombaria. Embora esse processo nunca seja completo, a ponto de inviabilizar a perda de
referente, sua intencdo € permitir mais facilmente o riso. Caso contrario, como aponta o
escritor, corre-se o risco de produzir emogdes conflitantes, tal qual a piedade.

Apos definir as condigdes basicas do comico, Bergson elenca tragos de suas formas.
Nessa exposi¢do, € curioso notar como a mengao ao grotesco esta ausente do ensaio, mesmo
qguando algumas de suas manifestacbes mais claras sdo apontadas. As deformidades,
caracterizadas pelo filésofo como a exageragdo da feiura e encaradas como um passo
importante para o ridiculo, sdo associadas a tradicdo da caricatura, que logo se torna um dos
focos do texto. A arte do caricaturista seria, inclusive, aquela “que tem algo de diabdlico,
[que] ressalta o demdnio que abateu o anjo” (BERGSON, 2018, p. 47). Parece, assim,
reconhecer o lado mais grotesco da caricatura, sem, contudo, dar destaque a esse aspecto,
talvez julgado ainda mais excessivo que outras expressdes do riso.

Na analise dos gestos que desencadeariam reacdes comicas, Bergson destaca tipos de
personagens e cenas muito recorrentes em obras grotescas. Sua argumentacdo parte do
principio de que uma das origens do cdmico seria a percepcdo de mecanicidade em nossos
corpos. Quando atitudes, gestos ou movimentos criassem a impressdo de ndo terem sido
desencadeados naturalmente, estariamos diante de uma situacdo potencialmente risivel.
Imitadores, por exemplo, alcancariam o riso ao sugerirem a mecanicidade de nossas acoes.
Alia-se a esse automatismo uma tendéncia a repeti¢ao, pois “a vida bem viva ndo deve se
repetir. Onde ha repeticdo, similitude completa, pressentimos o mecanico funcionando por
tras do vivo” (BERGSON, 2018, p. 51). Tal representacio revelaria o ser humano privado de
sua liberdade e submetido aos designios alheios. O autor ressalta, porém, que esses
procedimentos da comicidade devem ser suscitados de modo discreto — o0 que, novamente,
nos parece um afastamento em relagéo ao grotesco.

O destaque & mecanicidade e a mistura entre seres humanos e autdbmatos tém longa
tradicdo na literatura do grotesco. A justaposicdo de dominios — natural e artificial, mecénico
e humano — é caracteristica dessa ficcdo. Basta que nos lembremos da boneca Olimpia,
figura presente em “Der Sandmann”, de Hoffmann (2017). Além de enumerar bonecos e
marionetes dentre as figuras capazes de suscitar o riso, Bergson (2018, p. 61, grifos do autor)
defende que “riremos todas as vezes que uma pessoa nos der a impressdo de uma coisa”.
Embora a generalizacdo do filésofo ndo seja verificavel, esse é, de fato, um recurso

amplamente empregado em textos cOmicos e grotescos.
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Bergson (2018, p. 58, grifos do autor) aproxima-se ainda mais dos processos de
constru¢do do grotesco quando indica que “é cdmico qualquer incidente que chama nossa
atencdo para o fisico de uma pessoa quando é o moral que esta em causa”. O filoésofo traz o
exemplo de um orador que, no meio de seu discurso, é acometido por um acesso de espirros.
Ora, a materialidade do corpo humano, especialmente em seus aspectos mais escatolégicos e
repulsivos, ¢ a marca do realismo grotesco (cf. BAKHTIN, 2010). A sensa¢do de que ha “um
corpo dominando a alma” (BERGSON, 2018, p. 59, grifos do autor) em situacfes que, em
principio, deveriam receber um tratamento elevado, é aplicavel a diversas passagens e
personagens grotescas, como as criadas por Rabelais.

O aspecto corretivo do riso, defendido pelo fildsofo, parece ser ainda mais intenso nas
narrativas grotescas, nas quais se reforca a repulsividade de um suposto desvio
comportamental ou fisico. Para Bergson (2018, p. 121), “o riso ndo ¢ nada benevolente” e, ao
ridicularizar atitudes consideradas indesejadas, “quase sempre responde ao mal com o mal”.
No grotesco, a comicidade € justaposta a diversos aspectos monstruosos e terriveis,
destacando o carater transgressor e indesejado das figuras representadas. Ainda que, em
muitas dessas historias, a funcdo coercitiva do riso ndo fique em primeiro plano, é inegavel

que esse tipo de literatura tensiona e explicita medos e ansiedades sociais.

2.1.3 “Das Unheimliche” [1919]. de Sigmund Freud

Publicado em 1919, na revista Imago, 0 ensaio € um dos textos de Freud mais
comentados nos estudos literarios e, em especial, nas pesquisas dedicadas ao insolito e ao
terror. Sua pertinéncia para essas investigacGes ndo € injustificada, jA que o autor dedica
grande parte de sua reflexdo a literatura e analisa um sentimento recorrentemente suscitado
pelas poéticas negativas.

Conforme indica Ernani Chaves (2020, p. 153), “[o ensaio] passou por longa e
laboriosa preparacdo, uma vez que as primeiras noticias que temos dele referem-se a
anotacoes de, aproximadamente, 1914”. Como diversas das referéncias indicadas na obra
dizem respeito ao contexto cultural e a publicagfes oitocentistas, os apontamentos de Freud
podem ser compreendidos como uma persisténcia de parte da reflexdo finissecular sobre

literatura.
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A associacdo entre 0 ensaio e 0 grotesco é recorrente na critica especializada. Shun-
Liang Chao (2010, p. 31) comenta que “o grotesco fala diretamente com aquilo que Freud
chama de ‘o infamiliar’**®. As relacBes entre as duas ideias sdo pautadas, sobretudo, pela
escolha do autor de tomar “Der Sandmann”, de Hoffmann, como texto fundamental para
ilustrar e embasar sua argumentacdo. Como vimos no capitulo anterior, a novela do escritor
alemdo € uma das narrativas seminais da literatura grotesca moderna. Em outra secdo,
examinara mais um texto de Hoffmann, Die Elixiere des Teufels (1815-1816), igualmente
reconhecido pelas caracteristicas grotescas. Para além da significativa selecdo de corpus
ficcional, o proprio tema analisado no texto é afim as reagBes suscitadas pelo grotesco.
Embora a palavra seja mencionada apenas uma vez ao longo da argumentagéo, quando Freud
(2020, p. 77) faz referéncia a um conto de Mark Twain, que teria transformado uma situacéo
banal, “por meio de um grotesco exagero, em algo irresistivelmente comico”, essa ¢ uma das
noc¢Oes abarcadas pela descri¢do do psicanalista.

A pluralidade de acepgdes contidas na ideia de “infamiliar” estd explicita no ensaio de
Freud. lannini e Tavares (2020, p. 7) chamam a atencdo para essa multiplicidade quando
comentam, em prefacio ao texto, que “Das Unheimliche é uma palavra e um conceito; o titulo
de um texto e 0 nome de um sentimento aterrorizante; um dominio desprezado pela pesquisa
estética e o efeito da leitura de certos efeitos fantasticos”. Ainda que o austriaco estabeleca
distingdes entre o “infamiliar” na literatura e na estrutura psicoldgica das pessoas, as duas
facetas do fendmeno se relacionam estreitamente. Assim, sua exposi¢ao se desenvolve a partir
do reconhecimento de certo sentimento angustiante, aterrorizante, que pode ser suscitado
tanto no cotidiano — por pessoas, objetos e situa¢cdes — quanto por obras literarias.

Antes de iniciar um exercicio de lexicografia, em que recupera os diferentes sentidos
da palavra unheimlich e de seus correspondentes em outros idiomas, Freud (2020, p. 33)
oferece uma defini¢do do que acredita ser o amago da sensacdo inquietante: “o infamiliar é
uma espécie do que é aterrorizante, que remete ao velho conhecido, hd muito intimo. Como é
possivel, sob quais condi¢des, 0 que € intimo se tornar infamiliar, aterrorizante, é algo a ser
demonstrado na sequéncia”. Nao estariamos lidando, portanto, com mero temor em relacio a
algo ou alguém; trata-se de um elemento que aterroriza por sua estranheza, mas cujas origens
podem ser associadas a uma experiéncia prévia ou a uma situacao, na verdade, familiar.

Para compreender o ponto de partida do ensaio, € preciso levar em consideracdo que

Freud confere grande importancia ao inconsciente e ao processo de recalcamento de desejos e

% 0O trecho em lingua estrangeira é: “the grotesque speaks directly to what Freud calls ‘the uncanny’”.
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temores. Por esse motivo, indica que o “infamiliar” ¢ desencadeado a partir de emogdes ja
presentes na psicologia dos individuos, embora ainda ndo conscientes. A abordagem
psicanalitica fica patente na analise do conto de Hoffmann, quando defende a hipotese de que
o “infamiliar” no texto ndo deriva da boneca Olimpia nem do tema do autdmato, mas sim da
figura do “Homem de Areia”. Esse personagem, que, na obra, ameacga arrancar os olhos do
protagonista, representaria um complexo de castragdo. Presente em momentos de maior
coacdo do monstro e de medo do jovem, o pai de Nathanael seria representado pela
monstruosidade. Nas palavras de Freud (2020, p. 63), muitos aspectos do texto “parecem
arbitrérios e sem significado quando recusamos a ligagdo da angustia relativa aos olhos com a
castracdo e se tornam plenos de sentido quando se substitui 0 Homem da Areia pelo temido
pai, de quem se espera a castragao”.

Algumas interpretacdes criticas do grotesco, ja na segunda metade do século XX,
também localizaram no inconsciente as razGes para os efeitos suscitados pela poética. Esse é
um desenvolvimento argumentativo curioso, que reforca a proximidade das duas questfes:
Freud toma a literatura grotesca para falar sobre o “infamiliar”; décadas depois, os
pesquisadores instrumentalizam os trabalhos do psicanalista para investigar o grotesco. A
despeito da validade dos argumentos psicanaliticos para o estudo de obras literarias, é
inegavel o quanto essa abordagem foi — e ainda é — utilizada nos estudos do grotesco:

Eu sugiro gue nossa resposta ao grotesco, na vida e na arte, tem como componente
fundamental esse sentido de infamiliar que surge da reafirmacéo da visdo de mundo
primitiva, méagica. Parece-me inescapavel que o grotesco esteja definitivamente
ligado a agressdo na natureza humana, tanto o impulso para cometer agressao
quanto, mais além, o medo de ser vitima de agressdo: e ndo me refiro meramente a
agressdo natural, mas agressdo por meios impossiveis e todo poderosos, isto é,
agressdo por magia. Como Freud explica, nossos ancestrais primitivos realmente

acreditaram na possibilidade de ocorréncias magicas, de fato estavam convencidos
que tais coisas aconteciam rotineiramente. (McELROY, 1989, p. 4)**’

Além da relagdo com o inconsciente, o “infamiliar” derivaria, na fic¢do, de “um
conflito de julgamento” (FREUD, 2020, p. 108), isto €, do entendimento de que as situaces
ou as personagens representadas transgridem nossas categorias racionais e aquilo que

consideramos ser possivel. Por conseguinte, o psicanalista ndo identifica o efeito em

B70 trecho em lingua estrangeira ¢: “I suggest that our response to the grotesque, whether in life or in art, has as

a fundamental component that sense of the uncanny which arises from the reassertion of the primitive, magical
view of the world. It seems to me inescapable that the grotesque is linked definitively to aggression in human
nature, both the impulse to commit agression and even more, the fear of being the victim of aggression: and | do
not mean merely natural aggression, but aggression by impossible, all-powerful means - which is to say
aggression by magic. As Freud explains, our primitive ancestors actually believed in the possibility of magic
occurrences, were, in fact, convinced that such things happened routinely”.
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narrativas marcadas por eventos maravilhosos, que séo tratados como normais no universo
intradiegético. N&o basta que uma situacdo fantasiosa aconteca para que o texto seja associado
ao sentimento do “infamiliar”. Como indica Freud (2020, p. 99), “ouvimos que o mais alto
grau do infamiliar ocorre quando coisas sem sentido, imagens ou bonecas ganham vida, mas,
nos contos de Andersen, os utensilios domésticos, os mdveis, os soldados de chumbo ganham
vida, e nada é, talvez, mais distante do infamiliar”.

Apesar de ndo colocar a incerteza intelectual como condicdo basica para o efeito do
“infamiliar”, Freud reconhece, em diversos momentos do ensaio, a sua recorréncia nas obras.
Nesse ponto, muitos criticos identificaram uma contiguidade entre a emocdo descrita pelo
psicanalista e o efeito suscitado pelo grotesco, j& que ambas se constituiriam a partir de uma
dificuldade de compreensdo de uma determinada imagem, ente ou situacdo. Chao (2010, p.
10) afirma que esse aspecto ‘“cria amplo espago para que o grotesco se torne ‘infamiliar’
(Unheimlich), um efeito causado pela confuséo intelectual ou cognitiva entre fantasia e
realidade™®. As ambiguidades seménticas que sustentam tanto o “infamiliar” quanto o
grotesco, sobretudo na descri¢do de experiéncias e figuras paradoxais, tornariam as fronteiras
entre eles, por vezes, bastante ténues:

O infamiliar, como o grotesco, depende de um conflito ou de uma confrontacéo
baseados na nocéo de incongruidade ou na justaposicdo de opostos. Além disso, 0
grotesco e o infamiliar resistem a resolucdo de conflitos, e aqueles que enfatizam a
qualidade assustadora do grotesco frequentemente o deslocam para o reino do
misterioso e do infamiliar. De forma semelhante, um texto infamiliar pode se tornar
grotesco, ndo por causa da esquisitice chocante de alguma invengdo, mas por causa
das flutuacdes ou confusdes de uma variedade de perspectivas cambiantes. A marca

do grotesco no reino do fantéstico é a confusdo consciente entre fantasia e realidade.
(EDWARDS; GRAULUND, 2013, p. 7)™

Além da semelhanca entre as estruturas que permitem a irrup¢ao do “infamiliar” e do
grotesco, os temas e tipos de figuras veiculados por ambas as no¢des também se aproximam.
Freud (2020) descreve uma série de personagens e tropos capazes de despertar a emoc¢édo que
analisa — tais como cadaveres, fantasmas, espiritos e duplos — e conclui que grande parte se

associa a um dos medos mais primitivos e persistentes da humanidade: o da morte. Como

3 0 trecho em lingua estrangeira é: “This attribute creates ample room for the grotesque to become uncanny

(unheimlich), an effect caused by an intellectual or cognitive confusion of fantasy and reality”.
90 excerto em lingua estrangeira é: “The uncanny, like the grotesque, depends on a conflict or confrontation
based on the notion of incongruity or the juxtaposition of opposites. Moreover, the grotesque and the uncanny
resist the resolution of conflicts, and those who emphasize the terrifying quality of the grotesque often shift it
toward the realm of the mysterious and the uncanny. Likewise, an uncanny text might become grotesque, not
because of some shocking oddity of invention, but because of the fluctuations or confusions of a variety of
shifting perspectives. The stamp of the grotesque in the realm of the fantastic is the conscious confusion between
fantasy and reality”.



111

expusemos no primeiro capitulo, a iconografia e a literatura grotescas exploram
tradicionalmente imagens e simbolos mérbidos. Edwards e Graulund (2013, p. 7) observam,
ainda, que diferentes exemplos indicados por Freud no ensaio derivam de um ‘“grotesco
horrivel ou fisico™*.
Os comentérios do austriaco apontam, de fato, para situacdes tipicas da literatura
grotesca, embora as interprete, naturalmente, de um ponto de vista psicanalitico:
Membros cortados, uma cabeca decepada, uma mao separada do brago, como em um
conto de Hauff, pés que dangam sozinhos, como no livro de Schaeffer acima
mencionado, tém algo de extremamente infamiliar, em especial se ainda lhes for

concedida uma atividade autdbnoma. Ja sabemos que essa infamiliaridade esta
relacionada ao complexo de castracdo. (FREUD, 2020, p. 93)

Por esse tipo de descricdo e pelas andlises ficcionais desenvolvidas ao longo de todo o
ensaio, parece-nos que o autor toma o grotesco como ponto de partida para sua argumentacéo.
Com isso, ndo estamos afirmando que se deve tratar o “infamiliar” e o “grotesco” como
no¢Oes sinonimicas, pois a primeira recebe caracteristicas especificas. McElroy (1989) alerta
para essa distingdo, defendendo que, apesar das inumeras semelhancas, “nem tudo que ¢
infamiliar ou mégico ¢ grotesco”*!. E patente, contudo, que a ficcdo grotesca cumpre um
papel importante para a formulagdo das hipdteses do psicanalista. Afinal, a percepcdo de
estranheza e a incerteza intelectual dos quais Freud fala constituem o centro do grotesco e
marcam as narrativas que embasam o0 ensaio.

Como no ensaio de Huysmans, aqui também a comicidade parece ser um entrave para
0 pleno estabelecimento do efeito, muito embora diversos exemplos citados tenham destacado
aspecto comico. Freud afasta-se do grotesco — ou, ao menos, de seus tracos mais abertamente
risiveis — quando entende a comicidade como uma anulagdo do “infamiliar”. O autor
menciona o conto “The Canterville Ghost” (1887), de Oscar Wilde, para indicar como as
passagens comicas do texto interditam o possivel efeito “infamiliar” que uma fantasmagoria
poderia causar. Nesse sentido, sua argumentacdo também valoriza formas artisticas mais
negativas e terriveis que humoristicas, reforcando um traco recorrente na analise intelectual

do periodo.

140 ’ . ~ .
Os termos em lingua estrangeira sdo: “gruesome or physically grotesque”.

141 ’ . . . . . .
O trecho em lingua estrangeira é: “However, not everything that is uncanny or magical is grotesque”.
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2.2 A alegoria novecentista

Ao longo do século XX, com o desenvolvimento das diferentes vertentes tedricas dos
estudos literarios, a andlise do grotesco recebeu um exame critico mais sisteméatico. Os
eventos traumaticos do periodo, como as duas Guerras Mundiais, o Holocausto e o
lancamento das bombas atémicas em Hiroshima e Nagasaki — apenas para citar alguns
acontecimentos historicos que influenciaram a literatura novecentista — contribuiram para a
percepcdo de que o grotesco seria uma forma artistica capaz de expressar o desconforto
humano ap06s experiéncias de extrema violéncia e de dificil compreensdo (cf. ASTRUC,
2010).

Nesse contexto, o classico trabalho de Kayser (1986) interpretou o grotesco como uma
arte capaz de promover um profundo estranhamento em relag&o a realidade. No prefacio a seu
livro, o critico evidencia a pertinéncia da arte grotesca no contexto novecentista, evocando as
palavras do dramaturgo sui¢o Friedrich Diirrenmatt: “nosso mundo levou simultaneamente ao
grotesco e a bomba atémica [...]. Mas o grotesco é [...] a figura de uma nédo-figura, o rosto de
um mundo sem rosto” (DURRENMATT, s.d., s.p., apud KAYSER, 1986, p. 9). Ndo por
acaso, parte do interesse critico pela poética surge da pluralidade de obras novecentistas que
tematizaram o absurdo, a irracionalidade e a loucura.

Esses temas adquiriram bastante importancia no século XX, e ndo apenas Kayser
considerou a forma como caracteristica da arte novecentista. McElroy (1989, p. 16-17)
comenta que “parece haver uma afinidade que transforma o grotesco ndo apenas tipico de
nossa arte, mas, talvez, a sua expressao mais caracteristica, na verdade, por vezes, até mesmo

sua obsessio”'*,

Ao estudar essa producdo, a que chama de “grotesco moderno”
(McELROY, 1989, p. 1) o pesquisador aponta que os temas do grotesco foram
amplamente compartilhados pela literatura do periodo.

Para McElroy (1989, p. 17), o grotesco moderno se estabeleceria a partir do conflito
entre um ambiente hostil e o individuo, que “é perseguido por um mundo patentemente

insano, capaz de oprimi-lo por meios que vao bem além dos limites da possibilidade

20 trecho em lingua estrangeira é: “[...] there seems to be an affinity which makes the grotesque not only

typical of our art, but perhaps its most characteristic expression, indeed at times even its obsession”.

3 A expressdo no original é “the modern grotesque”.
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fisica”!**. Diferente de outras realizaces da poética, esse grotesco néo se basearia tanto em
elementos sobrenaturais, figuras infernais ou ameagas exteriores bem definidas; ao contrario,
sua fonte seria a propria psique humana. Os medos e as ansiedades de cada um funcionariam
como estopim para experiéncias grotescas. Confrontados a sociedades que limitam suas
identidades, desumanizam-nos e infligem violéncias arbitrariamente, 0s personagens
buscariam a alienagéo e o isolamento como forma de protecdo — destinada, infalivelmente,
ao fracasso. Essa forma moderna do grotesco se constituiria, em geral, a partir de um
protagonista repugnante, humilhado pelo ambiente e incapaz de lutar contra a sociedade pela
propria individualidade. O resultado desse conflito seria a descoberta da crueldade como o
traco basico de seus semelhantes:
[...] a ficcdo do grotesco moderno ndo ataca meramente a possibilidade de um
mundo razodvel, mas também o prdprio leitor e seu desejo de viver nesse mundo,
chocando sua sensibilidade, revertendo valores convencionais e insistindo que
pessoas supostamente “normais” sdo normais apenas porque ndo tém coragem,

honestidade ou inteligéncia para se enxergarem como realmente sdo. (McELROY,
1989, p. 28-29)'*

Uma das obras mais influentes da literatura novecentista, Die Verwandlung (1915), de
Franz Kafka, é um importante exemplo de como o grotesco adquire um caréter alegérico™*® no
periodo. Conforme indica Robert C. Evans (2009, p. 135), “se alguma situagdo pode parecer
inerentemente ‘grotesca’, o ato de acordar uma manha e descobrir que se transformou num
inseto gigante certamente cumpre os requisitos™*’. Tanto os efeitos fisicos da animalizagdo
do protagonista Gregor Samsa quanto as consequéncias da transformacdo em suas relagoes
familiares e profissionais servirdo de motivo para a irrupgdo do grotesco na narrativa.

A identificacdo do grotesco depende ndo apenas dos efeitos negativos — como a

repulsa e 0 medo gerados pela transformacdo de Gregor —, mas também de elementos

"4 0 trecho em lingua estrangeira é: “In one frequently encountered format, the individual is persecuted by a

patently insane world which is capable of overwhelming him by means that go beyond the limits of physical
possibility”.

50 excerto em lingua estrangeira é: “[...] fiction of the modern grotesque does not merely attack the possibility
of a reasonable world, but attacks the reader and his desire to live in such a world, shocking his sensibility,
reversing conventional values, and insisting that supposedly 'normal’ people are normal only because they lack
the courage, honesty, or intelligence to see themselves as they really are”.

"¢ Entendemos alegoria como “uma narrativa, em prosa ou em verso, na qual os agentes € as a¢@es, e as vezes
também o cenario, sdo planejados pelo autor para ter um sentido coerente no nivel ‘literal’, ou primario, de
significagdo, e, a0 mesmo tempo, para significar uma segunda ordem, correlata, de significagdo” (ABRAMS,
1999, p. 5).

0 trecho em lingua estrangeira é: “If any situation can seem inherently “grotesque,” the act of waking up one
morning and discovering that one has turned into a gigantic insect certainly fits the bill”.
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cdmicos. O humor da obra, contudo, € sutil e raramente explicitado pela narragdo. Essa
caracteristica se deve, sobretudo, as escolhas discursivas do escritor, que apresenta 0s
acontecimentos mais inusitados de uma forma neutra, como se as relacfes de efeito e causa
fossem oObvias. Evans (2009, p. 138) afirma que “Kafka alcanga efeitos simultaneamente
comicos e grotescos por meio de seu estilo de narragdo inexpressivo. [...] [E]le simplesmente
descreve os pensamentos de Gregor como se eles fizessem sentido perfeitamente™ . O
contraste entre a naturalidade da narracdo e o insélito das situacGes enseja a comicidade. De
sua combinacdo com os elementos terriveis, estabelecem-se as condi¢des para a irrupcéo do
grotesco.

Na primeira parte da narrativa, Gregor busca obsessivamente solugfes para sua
transformacéo, a fim de ir ao trabalho, e reflete, sem cessar, sobre as consequéncias em caso
de atraso ou demissdo. Mesmo transformado em um inseto gigante e com dificuldade de se
locomover, o protagonista avalia como poderia ser produtivo a fim de evitar reclamagdes dos
chefes. No ultimo terco da histdria, adota outra atitude em relacdo a nova condicéo,
entendendo que ndo poderia mais se integrar a sociedade como antes. Caso 0s pais e a irméa
desejassem se mudar, bastaria transporta-lo numa caixa, como fariam a um animal. Em ambos
0S €asos, 0 grotesco revela a alienagdo do personagem, incapaz de examinar adequadamente
0s impactos de seu estado fisico e as inten¢des da familia:

Para erguer-se, tinha necessidade de bragos e mdos; mas ele tinha somente
numerosas perninhas, em perpétua vibracdo, sobre as quais ndo exercia controle
algum. Antes de poder dobrar uma perna, precisava primeiro estendé-la; e quando,

afinal, conseguia executar o movimento desejado, todas as outras pernas se moviam

incontrolavelmente numa agitagdo intensamente penosa. “Néo devo ficar inutilmente
na cama”, disse a si mesmo. (KAFKA, 1997, p. 20)

N&o podiam mudar-se, diziam eles, por ndo saber de que maneira transportar
Gregor. Ora, Gregor percebia ndo ser ele o principal obstaculo para a mudanca, pois
que poderia ser facilmente transportado numa grande caixa de madeira, com
orificios para renovacao do ar. (KAFKA, 1997, p. 91)

Isolado em seu quarto, que, progressivamente, se torna mais sujo e chega a ser
qualificado como uma caverna, numa das tantas metamorfoses de que fala o texto, Gregor
Samsa seria a ilustracdo por exceléncia do herdi do grotesco moderno. Para Astruc (2010, p.
143), tais figuras se constituiriam menos como representacdes de pessoas reais e mais como

indicacdo de ideias e principios abstratos. Em geral, € uma figura espectral, sem identidade

8 O trecho em lingua estrangeira é: “Here and throughout the story, Kafka achieves effects that are both comic

and grotesque through his deadpan style of narration. Episodes such as this would be far less amusing if Kafka
himself ever cracked an obvious smile; instead, he simply describes Gregor’s thoughts as if they make perfect
sense”.
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definida, distanciada do meio social e de seu proprio corpo — nas palavras do critico, “um ser
vivo que parece ja assombrado pela morte” (ASTRUC, 2010, p. 149)'*. Nessa concepcéo de
personagem, notamos, mais uma vez, a tendéncia da ficcdo novecentista de se valer do
grotesco com objetivos alegoricos.

A cena mais abertamente grotesca da novela surge num dos derradeiros embates entre
Gregor e seu pai. ApOs sair do quarto, onde se escondia, 0 protagonista é atacado pelo
progenitor, que lanca macds em sua diregdo. Uma delas ficara presa ao corpo do filho e sera
responsavel por sua degradacdo fisica e subsequente morte™°. Seu estado se torna mais
grotesco: afinal, € um inseto, com pensamentos e sentimentos humanos, em cujo corpo esta
presa uma fruta. E relevante notar que ndo apenas Gregor gera terror na familia, como o
préprio protagonista passa a temer as acdes dos pais. A entrada da mée na sala, em desespero
e sem conseguir se vestir corretamente, confere comicidade a passagem. A sobreposicdo do
medo do filho, da repulsa do pai e da situacao ridicula da mée produzem o grotesco:

Subitamente, algo passou com violéncia rente a ele, caiu ao chdo e rolou para longe.
Paralisado pelo terror, Gregor permaneceu imével. Era indtil continuar a andar,
agora que o pai resolvera bombardeé-lo. O velho, com efeito, esvaziara a fruteira do
aparador, enchera os bolsos de macés, e agora — sem sequer fazer pontaria —
atirava-as, uma apds outra, contra ele.

[...] Num dltimo olhar impotente, viu a porta abrir-se subitamente e, diante da irma,
que gritava a plenos pulmdes, a mde entrou na sala correndo, em anaguas, pois a
irma a havia despido em parte, a fim de que pudesse respirar melhor durante o
desmaio. E a mde, que correu na dire¢cdo do marido, deixando cair, uma a uma, as
saias, cambaleou para frente, langou-se-lhe nos bracos e, com as méos a enlagar-lhe

0 pescogo (nesta altura Gregor ja ndo podia ver mais nada), suplicou-lhe que
poupasse a vida de Gregor. (KAFKA, 1997, p. 83)

A metamorfose de que fala o titulo envolve a modificacdo fisica do personagem, as
transformacdes do espaco de seu quarto e as atitudes do nacleo familiar, que passam a rejeita-
lo. Por esse motivo, parte da critica compreende o grotesco ndo apenas na figura de Gregor,
mas também na de seu pai. Além de violento, ele é descrito, por vezes, como um homem
animalesco, que produz barulhos irritantes para o filho, e como alguém de hébitos ridiculos,
que mantém o uniforme de trabalho mesmo em casa (cf. EVANS, 2009). A domesticidade das
ameacas — seja de Gregor para a familia, seja da familia para Gregor — apontaria para outro
traco do grotesco moderno: “grandes atrocidades sdo perpetuadas ndo por monstros, mas por

pessoas mediocres. [...] [E] os males do mundo surgem ndo de uma grandeza satanica, mas da

0 trecho em lingua estrangeira é: [...] il s’agit désormais d’un vivant qui parait déja hanté par la mort”.

E possivel entender a maga também em seu simbolismo religioso, como mais uma representacio da queda
daquelas personagens.

150
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repeticdo, milhdes de vezes, de vicios mesquinhos, a maioria deles se resumindo a ganancia e
estupidez”*® (McELROY, 1989, p. 18)

Ao empregar o grotesco para indicar a complexidade dos lacos familiares, a
exploracdo do individuo nas relagdes de trabalho e a crueldade do dia a dia, Kafka utiliza a
poética de modo essencialmente alegorico, a fim de explorar os mais profundos medos dos
leitores:

Nenhum de nds nunca precisou se preocupar em acordar e descobrir que nos
tornamos insetos gigantes. Quase todos nds, entretanto, precisamos nos preocupar,
em algum grau, com as possibilidades de uma mudanga repentina, desastrosa e,
aparentemente, aleatoria — o tipo de mudanca que pode vir, por exemplo, com um
sério acidente ou alguma outra perda abrupta. Associado a esse medo, ha um temor
humano recorrente de ser traido pelo proprio corpo, incluindo a perda de controle
sobre as funcbes corporais ou mesmo mentais. Ambas as perdas estdo relacionadas,
por sua vez, com o medo de perder a dignidade pessoal e a liberdade, e com ela, do

isolamento social ou ostracismo, e assim do medo do abandono, até mesmo (ou
especialmente) pela prépria familia. (EVANS, 2009, p. 143)*

A producdo novecentista influenciou de tal modo a critica do grotesco que suas
caracteristicas mais recorrentes se tornaram pontos de definicdo da propria categoria, em vez
de serem apontadas como mais uma de suas realiza¢cdes historicas. Para Peter Fingensten
(1984, p. 426), “apdés as tragédias e horrores do século XX, vemos o género grotesco
diferentemente e com tons mais profundos. Esperamos mais em termos de ambientacéo,
contedo e forma que no passado, quando um contetdo grotesco ja servia”®, O critico
atribui o adjetivo “genuino” ao grotesco quando identifica uma combinagdo perfeita entre
contetido, forma e ambientacéo. Pautado por uma expectativa de arte novecentista, ele reduz o
seu escopo a tal ponto que passa a considera o fendmeno como algo raro. Constituindo-se
como uma categoria simbdlica, o grotesco s6 poderia ser plenamente apontado em uma obra

guando a sua concepc¢do apontasse para um conjunto de ideais discordantes. O pesquisador

1O trecho em lingua estrangeira é: “Huge atrocities are perpetrated not by monsters but by mediocrities. The

evils of the world arise not from satanic grandeur but from the millionfold repetition of shabby vices, most of
which boil down to greed and stupidity”.

2 0 excerto em lingua estrangeira é: “None of us ever needs to worry about waking to discover ourselves
transformed into giant insects. Nearly all of us, however, need to worry, at some level, about the possibility of
sudden, disastrous, and apparently random change—the sort of change that can come, for instance, from a
serious accident or some other abrupt loss. Related to this fear is a common human dread of betrayal by one’s
own body, including loss of control of one’s bodily functions or even of one’s mind. Both of these kinds of loss
are related, in turn, to the fear of losing personal dignity and freedom, and thus to social isolation or ostracism,
and thus to fear of abandonment, even (or especially) by one’s family”.

'3 O trecho em lingua estrangeira é: “After the tragedies and horrors of the twentieth century we see the
grotesque genre differently and with deeper undertones. We expect more of it in terms of mood, subject and
form than in the past when a grotesque subject alone sufficed”.
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classifica como “quase-grotescos” (FINGENSTEN, 1984, p. 420)™* formas exageradas e
feias que ndo apresentam uma significagdo grotesca em sua concepcao, isto é, uma visdo de
mundo paradoxal. Nessa descri¢do, estariam as ornamentacGes renascentistas e medievais.
Né&o fica suficientemente claro, contudo, quais seriam, efetivamente, os sentidos simbélicos e
psicologicos exigidos por uma obra grotesca para ser considerada genuinamente como tal. De
toda forma, demonstra a tendéncia novecentista — critica e ficcional — em entender o
grotesco como um elemento, em maior ou menor grau, alegorico.

Diversos estudos criticos no século XX se dedicaram a analisar a recorréncia e as
configuracdes do grotesco em tradi¢cGes nacionais especificas, em especial nas literaturas de
lingua inglesa e, com ainda mais destaque, na producdo americana. O interesse foi tanto
retrospectivo, em relacdo a publicacBes de outras épocas, quanto contemporaneo, com um
exame de obras mais recentes. Nesse contexto, ganhou destaque a carreira de Flannery
O’Connor, cuja producdo critica e ficcional conferiu ao grotesco uma posicdo central.
Expoente do chamado Southern Gothic — a vertente da literatura gotica desenvolvida por
escritores do sul dos Estados Unidos, regido marcada pelo predominio de areas rurais e pelo
passado escravocrata —, a escritora notabilizou-se por contos marcados pela violéncia e por
personagens desviantes moral e fisicamente. Publicado postumamente em 1969, o ensaio
“Some Aspects of the Grotesque in Southern Fiction” explicita as concepgdes da escritora
sobre a forma artistica e nos oferece mais elementos para compreender o carater alegérico do
grotesco no Novecentos.

O’Connor deseja responder a leitores e criticos incomodados com a suposta falta de
realismo e com a crueldade das personagens de seus textos. Para ela, seria problematico
buscar na ficcdo uma representacdo fiel do mundo, como se a literatura devesse funcionar
como uma ciéncia social. Pelo contrario, os escritores precisariam explorar as proprias
concepcdes artisticas, sem se pautar por expectativas alheias, de modo a elaborar obras que
tragam a verdade — compreendida de forma ampla, inclusive em seus aspectos mais
inusitados e espirituais. Para explicar esse argumento, a autora estabelece uma distin¢éo entre
o realismo mimético, ou naturalista, e o realismo presente nas obras grotescas. Enquanto o
primeiro se pautaria por uma busca de exatiddo na descri¢do do mundo concreto, o segundo
exporia a realidade também naquilo que ela possui de inexplicavel e misterioso, sem se limitar

aos codigos formais do realismo literario ou a explicacdo de fenémenos sociais.

154 ’ - ~ LG : 9 H 2
Os termos em llngua estrangelra Sao: genuine grotesque € quasl-grotesques .



118

Nessas obras grotescas, descobrimos que o escritor deu vida a alguma experiéncia
que ndo costumamos observar todos os dias ou que 0 homem comum pode nunca ter
experimentado em sua vida cotidiana. Percebemos que as conexdes que se esperaria
no tipo comum de realismo foram ignoradas, que ha estranhos saltos e lacunas que
alguém que tentasse descrever habitos e costumes, sem ddvida, ndo deixaria para
tras. Ainda assim, 0s personagens tém uma coeréncia interna, quando ndo uma
coeréncia com sua estrutura social. As qualidades ficcionais se afastam dos padroes
sociais tipicos e vdo em direcdo ao misterioso e ao inesperado. E esse tipo de
realismo que eu quero considerar. (O’CONNOR, 2019, p. 283)

Para entender os desdobramentos filosoficos da proposta de O’Connor, € preciso levar
em conta que sua concepcao artistica se baseia huma visdo de mundo bastante religiosa,
especificamente catolica. Em seu sistema de crencas, o grotesco se constituiria como a unido
do concreto ao misterioso. Do contraste entre a vida material e a espiritual, surgiria uma
ficgdo “selvagem, [...] violenta e comica quase que por necessidade, por causa das
discrepancias que ela quer combinar” (O’CONNOR, 2019, p. 285). Tal literatura apresentaria
personagens decaidas, distantes da graca divina e dos dogmas cristdos. Os escritores teriam a
funcdo de apresenta-las em seus desvios e fraquezas, sem ceder aos apelos do publico leitor
por uma literatura mais compassiva, leve ou otimista. A redencédo seria possivel apenas apds
um arduo processo de reflexdo sobre a degradagdo moral contemporanea, ao qual os leitores
ndo poderiam se furtar. O grotesco adquire, portanto, uma funcéo instrutiva, pois seria capaz
de expor os efeitos negativos da secularizacao da sociedade:

Sempre que me perguntam por que 0s escritores sulistas tém uma predile¢do para
escrever sobre monstros, respondo que é porque n6s ainda somos capazes de
reconhecé-los. Para se reconhecer um monstro, deve-se ter alguma concepcdo do

homem como um todo, €, no sul, a concepcdo predominante do homem ainda é
teoldgica. (O’CONNOR, 2019, p. 285)

Essa proposta artistica se concretiza nos contos de Flannery O’Connor, que apresenta
guestionamentos religiosos a partir do grotesco. Seus textos sdo deliberadamente estruturados
para gerar estranhamento na recepcdo, pois, além da violéncia constante, as motivacdes de
suas personagens sdo, muitas vezes, misteriosas. Os desfechos das narrativas costumam ter
um tom enigmatico e hermético, incitando os leitores a interpretarem ativamente as diversas
camadas do texto. Para melhor entendé-los, é preciso identificar a estrutura alegorica e
simbolica do grotesco. Como indica McElroy (1989, p. 139), “visto por um lado, ela esta
escrevendo sobre fazendeiras, empregados, criancas e criminosos; visto por outro, esta

. A
escrevendo sobre Deus, o diabo, pecado, graca e redengao” >

155 .. , . , . . .y . .
O original em lingua estrangeira é: “Seen in one way, she is writing about farm women, hired hands, children,

and criminals; seen in another she is writing about God, the devil, sin, grace, and redemption”.



119

Presente na coletanea A Good Man Is Hard to Find and Other Stories (1953), “Good
Country People” ¢ um relato tipico da autora e do grotesco no século XX. A trama se
desenvolve numa fazenda comandada por Mrs. Hopewell e sua filha, Joy™®, de 32 anos,
doutora em filosofia, que precisa utilizar uma perna de pau por conta de um acidente ocorrido
na infancia. As duas personagens ndo tém um bom relacionamento e representam
entendimentos de mundo diferentes. Enquanto a primeira adota uma postura otimista e
resignada sobre a vida, valorizando a “gente boa da rog¢a”, a segunda ndo acredita em Deus
nem na salvacdo e sonha com o dia em que podera abandonar a cidade interiorana. Mrs.
Hopewell n&o entende por que a filha prefere passar tanto tempo com os livros, em vez de
conversar e ser simpatica com as pessoas, em especial os rapazes. Revoltada contra o
pensamento simplorio da mae, Joy mostra seu descontentamento de varias formas: muda o
nome para Hulga, por acha-lo feio e de sonoridade desagradavel; ndo cuida da aparéncia fisica
e das roupas; e sempre se apresenta de mau humor.

Além das duas, a fazenda conta com uma empregada, Mrs. Freeman, que, apesar dos
defeitos — é indiscreta, teimosa, rude, inflexivel e rancorosa —, € bem recebida pela patroa,
por ser uma das pessoas simples da regido, supostamente representativa da populacdo local. O
comportamento da caseira € um dos elementos grotescos da narrativa, pois contrasta com as
expectativas de Mrs. Hopewell. Obcecada por histérias de doencas e desastres, Mrs. Freeman
alimenta uma curiosidade moérbida pela perna artificial de Hulga:

O modo como Mrs. Freeman se deleitava ao empregar o nome s6 lhe causava
entretanto irritagdo. Era como se os olhinhos redondos e acerados da caseira
penetrassem muito a fundo em seu corpo, varando-a bem além do rosto para atingir
algum secreto fato. Algo nela parecia fascinar Mrs. Freeman, e Hulga entéo se deu
conta, certo dia, de que era a perna artificial. Mrs. Freeman tinha particular atracéo
pelos detalhes das infecgdes misteriosas, das deformidades veladas, dos estupros de
criancas. Entre as doencas, preferia as incurdveis ou cronicas. Hulga entreouviu sua
mae contar-lhe o acidente de caca em pormenores, dizendo-lhe que a perna fora
literalmente esfacelada e que ela ndo perdera os sentidos. A qualquer hora Mrs.

Freeman se dispunha a escutar tudo de novo, como se aquilo tivesse acontecido uma
hora atras. (O’CONNOR, 2018, p. 153)

O principal nacleo da trama desenvolve-se com a chegada de um jovem vendedor de
Biblias, que tenta convencer Mrs. Hopewell a comprar um dos exemplares de sua mala. A
principio, a dona da fazenda ndo se interessa pela aquisicdo, pois sabe da aversao da filha pela
religido; ela, porém, muda de opinido quando o rapaz lhe diz que pretende se dedicar a

'*® Na tradugao que utilizamos, a moga chama-se Allegra. Aqui, como em muitos dos contos da escritora, 0s

nomes das personagens ndo sdo escolhidos arbitrariamente. Eles podem indicar tracos de personalidade ou uma
ironia da narracéo.
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missOes religiosas enquanto ainda estiver vivo, pois sofreria com um problema no coracéo
capaz de mata-lo rapidamente. Ao ligar a sua doenca a fragilidade cardiaca também
apresentada por sua filha, ela passa a olha-lo de modo positivo, como mais um representante
da “gente boa da roga”, e convida-0 para 0 almoco. Sedutor, o vendedor chama a atencéo de
Hulga, com quem marca uma reunido secreta, na mata, para um piquenique.

No encontro, para o qual também leva sua mala, ele se mostra muito apaixonado e
sensivel, sendo recorrentemente descrito como uma crianca e alguém inocente. J& Hulga,
embora interessada pela companhia, tenta controlar os sentimentos e agir racionalmente,
julgando-se mais inteligente que o vendedor. Enquanto se beijam, os dois conversam sobre
Deus e salvacdo: para ela, sem religido, ndo existiria nenhuma redencéo espiritual, restando
apenas o conhecimento académico e filoséfico. O rapaz, porém, continua a seduzi-la até pedir
para que Ihe mostre a perna de pau e, em seguida, para retird-la a fim de que entenda o

funcionamento®®’

. Acreditando em suas boas intencdes e na sua atitude de reveréncia por seu
corpo, ela acata seus pedidos e, sem a protese, sente-se vulneravel. Nesse momento, Hulga
comeca a entender o verdadeiro objetivo do homem:

“Espera ai”, disse ele. Esticou-se para o outro lado, puxou a mala para perto e abriu-
a. Ndo havia nada dentro, a ndo ser o proprio forro azul-claro, todo manchado, e as
duas Biblias. Ele apanhou uma delas, levantou a capa. A Biblia, sendo oca, continha
um frasco de uisque, um baralho e uma caixinha azul com algo impresso. [...] Ele,
enquanto isso, destampava o frasco. Parou um instante e, com um sorriso, apontou
para o baralho. N&o era dos mais comuns, pois cada carta, no reverso, tinha uma
imagem obscena. [...] Quando enfim ela falou num murmurio, sua voz tinha quase
um tom de sUplica: “Vocé entdo nao é gente boa da roga?”

O rapaz, de cabeca empinada, s agora parecia comegar a entender que ela talvez
estivesse a fim de insultad-lo. “Sou, né”, disse ele, repuxando um pouco os labios,

“mas ninguém me passa pra tras. Em qualquer dia da semana eu sou igual a vocé.”
“Me da a perna”, ela disse. (O’CONNOR, 2018, p. 169-170)

O vendedor de Biblias esta interessado apenas em roubar a perna artificial de Hulga.
Enquanto guarda a protese na mala, como novo elemento de sua peculiar colecdo, ele revela ja
ter conseguido o olho de vidro de outra mulher. Antes de ir embora, deixando-a sozinha num
dos celeiros da fazenda, diz-lhe que ela ndo seria uma pessoa tdo esperta assim, ja que ndo
teria nenhuma convicgdo religiosa. A cena final do conto traz uma conversa entre Mrs.
Hopewell e Mrs. Freeman sobre como o rapaz Ihe havia parecido uma 6tima pessoa durante o
almogo e como era importante para 0 mundo a autenticidade das pessoas simples.

Na narrativa, 0 grotesco surge do contraste existente entre o morbido plano do

vendedor de Biblias e a crenca de Mrs. Hopewell e de Hulga na suposta simplicidade do

" Como observa Ana Paulo Araujo dos Santos (2022, p. 158), a cena admite uma interpretacéo ainda mais

sombria e simbolica: “O roubo do bem mais precioso de Allegra [...] € a posi¢ao de completo desamparo no qual
a personagem se encontra [...] podem facilmente ser interpretados como um estupro”.
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personagem. E relevante, ainda, notar a tradicio do grotesco em explorar problemas fisicos,
deformidades e a artificializagdo do corpo humano como forma de produzir efeitos comicos.
No caso de O’Connor, liga-se a esse lado material do grotesco a reflexdo sobre a redencdo e a
religido. Nos textos da escritora, as personagens mais descrentes e degradadas costumam ter
vislumbres da graca divina e da prdpria vulnerabilidade humana quando submetidas a
situacdes de humilhacdo ou violéncia. As figuras grotescas — como o falso vendedor de
Biblias — funcionam como veiculos para que elas percebam a prépria degeneracdo moral e 0
afastamento em relacdo aos mistérios espirituais.

O ensaio e o conto da autora reforcam a nossa hipdtese de que o grotesco novecentista
possui, sobretudo, um objetivo alegérico e simbdlico, sendo capaz de indicar, por exemplo, o
sentimento do absurdo que se experimenta ante 0 mundo moderno e as indagacdes espirituais
da humanidade. A argumentacdo de O’Connor ndo ¢ uma excecdo no meio literario do
periodo: muitos escritores catdlicos, em diferentes paises, fizeram uso do grotesco para
simbolizar as crises espirituais de suas personagens e a busca por salvacdo. McElroy (1989, p.
140) afirma que a unido entre os dois temas ndo ¢ uma coincidéncia, pois “a religido tem ha
muito feito a mediacdo entre 0 homem e aquelas areas de sua vida que experiencia como
profundamente misteriosas, repletas de reveréncia sagrada, mas também de terror
primordial”™®. A titulo de ilustracdo, podemos observar uma ideia analoga no discurso
proferido pelo romancista francés Frangois Mauriac ao receber o Prémio Nobel de Literatura
de 1952:

A cada vez que, na Franca, uma mulher tenta envenenar seu marido ou estrangular
seu amante, dizem-me: “Eis ai um tema para o senhor...”. Passo por alguém que tem
uma espécie de museu de horrores. Sou especializado nos monstros. E, no entanto,
meus personagens se distinguem num ponto essencial de quase todos aqueles que
povoam as obras romanescas desses tempos: eles pressentem que tém uma alma; [...]
nem todas minhas criaturas talvez acreditem que Deus esteja vivo, mas todas elas
tém consciéncia que uma parte de seu ser conhece 0 mal e poderia ndo o cometer.
Elas sabem o que é 0 mal. (MAURIAC, [1952], [s.p.])***

Ao longo de todo o século XX, o grotesco impregnou nao apenas a literatura, mas as

artes visuais, 0 cinema e a comunicagdo de massa, tornando-se uma linguagem bastante

58 A citagdo em lingua estrangeira ¢: “Religion has long mediated between man and those areas of his

life he experiences as profoundly mysterious, full of sacred awe but also of primal terror”.
90 trecho em lingua estrangeira é: “Chaque fois qu’en France une femme tente d’empoisonner son mari ou
d’étrangler son amant, on me dit : « Voila un sujet pour vous... ». Je passe pour tenir une sorte de musée des
horreurs. Je suis spécialisé dans les monstres. Et pourtant mes personnages se distinguent sur un point essentiel
de presque tous ceux qui peuplent les ceuvres romanesques, de ce temps : ils pressentent qu’ils ont une ame; [...]
toutes mes créatures ne croient peut-é&tre pas que Dieu est vivant, mais elles ont toutes conscience qu’une part de
leur &tre connait le mal, et pourrait ne pas le commettre. Elles savent ce qu’est le mal”.
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popular entre ficcionistas, leitores e espectadores. Além do interesse de artistas, os estudos
literarios novecentistas buscaram descrever e sistematizar o conhecimento sobre o tema, sob

0s mais diversos pontos de vista.

2.3 Por uma defini¢éo do grotesco

Como observamos na reconstituicdo dos sentidos do grotesco em diferentes periodos
historicos, os entendimentos sobre a sua natureza e 0 seu uso terminoldgico variaram
sobremaneira. Algumas perguntas importantes, essenciais ndo apenas do ponto de vista
tedrico, mas também do metodoldgico, precisam ser formuladas e encaradas. Seria 0 grotesco
uma categoria estética, uma poética, um modo, um tipo de discurso, um efeito, um género,
uma figura de linguagem ou uma visdo de mundo? Quais rea¢des provocaria: 0 medo, o riso,
os dois simultaneamente, os dois de forma alternada ou haveria outros tipos de recepc¢do?
Quais caracteristicas assegurariam a unidade do conceito, a despeito de cada uma de suas
formulacdes? A nocéo poderia ser limitada tdo somente a partir dos parametros culturais de
cada artista? Na literatura, ela é aplicavel apenas a descri¢do de figuras e objetos ou serviria
também para qualificar um determinado texto em sua totalidade, incluindo as acGes
apresentadas? As respostas a essas perguntas foram mdaltiplas nos estudos literarios, com
argumentos produtivos em praticamente todas as analises, apesar da instabilidade recorrente.
Mais que simplesmente lista-las, é preciso formular uma reflexéo teérica capaz de oferecer
uma sintese dos diferentes aspectos da questdo. Naturalmente, as realizagdes artisticas
precedem e ultrapassam as formulagbes tedricas, o que ndo invalida, de forma alguma, o
esforco de definicdo e de analise critica, essenciais para a constatacdo da prépria
complexidade das narrativas.

Tendo em vista a diversidades de aspectos que o grotesco adquiriu ao longo do tempo,
é dificil sustentar a argumentacdo de que se trata de uma categoria estética. Para tanto, ela
deveria nos oferecer um “conceito geral de arte”, capaz de fomentar uma especulagdo sobre as
bases da experiéncia artistica (PAREYSON, 1997, p. 15). As categorias estéticas precisam
explicar o funcionamento de todos os tipos de producdo artistica, j& que propdem uma
explicacdo universal do que é a arte, sem almejar a descri¢es de uma realizacdo especifica. O
grotesco, pelo contrério, rejeita a ideia de unidade e estrutura-se pela mistura de

classificacOes, efeitos e objetivos. Assim, parece-nos mais adequado trata-lo como uma
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poética, conforme indicado na introducdo desta tese, isto €, como um programa de arte
especifico, sujeito as transformac@es historicas do gosto (cf. PAREYSON, 1997).

Defendemos a especificidade do grotesco como poética, com diferencas em relacao a
nogbes limitrofes — como a farsa, o burlesco, o monstruoso e o absurdo. Embora
reconhecamos o0 tensionamento entre todas essas formas artisticas, toma-las como sinénimos
perfeitos seria esvazia-las de seu potencial explicativo e fazer tabula rasa das nuances que
apresentam e das tradicdes artisticas a que se associam. Com efeito, uma das caracteristicas
essenciais do grotesco é a possibilidade de variacdo entre um polo voltado para efeitos de
recepcgao jocosos e outro especializado em gerar repulsa e medo nos leitores. Como McElroy
(1989, p. 2), entendemos o grotesco como um continuum, “que pode estar presente em varios
graus em obras dispares™'®°. Lidamos, portanto, com uma poética flexivel e intersticial, capaz
de se adaptar aos objetivos de cada escritor, mas sempre explorando a dualidade de respostas,
em constante movimento do ludico ao horror e vice-versa. Quanto menos intensa e verificavel
for a justaposicao desses dois aspectos, menos grotesca sera a obra — tornando-se, a depender
do caso, apenas monstruosa ou comica.

Outros trabalhos criticos apresentam uma compreensdo mais rigida do que é o
grotesco, identificando-o apenas em textos cujos elementos jocosos e negativos estejam em
equilibrio. Thomson (1977, p. 20) afirma que “o especial impacto do grotesco estard ausente
se o conflito for resolvido, se o texto em questdo revelar-se, finalmente, apenas como
engracado ou se o leitor enganar-se bastante em sua percep¢ao inicial de comédia naquilo que
¢, na verdade, terror absoluto™®. O autor indica, igualmente, que a ideia de grotesco é
discutivel quando uma obra possui mais aspectos de um polo do que de outro, apesar da
eventual fusdo entre os dois (THOMSON, 1977, p. 21). A nosso ver, essas hipéteses sao
inverificaveis, pois o exame dos textos literarios torna dificil determinar, com precisdo
milimétrica, o quanto cada um dos polos estd presente. Carroll (2013, p. 306) é um dos
criticos que também entende como problematica a definicdo de Thomson, ao qualifica-la
como vaga. Observamos, ainda, que o desfecho de uma histéria ndo anula os efeitos
construidos anteriormente ao longo da trama. Uma conclusdo mais comica ou mais horrifica

ndo apaga as passagens em que ambos os efeitos se justapuseram. Nesse sentido, entendemos

%00 trecho em lingua estrangeira ¢é: “Rather, it is a continuum which may be present in varying degrees in
otherwise disparate works”.

'L O trecho em lingua estrangeira é: “the special impact of the grotesque will be lacking if the conflict is
resolved, if the text concerned proves to be just funny after all, or if it turns out that the reader has been quite
mistaken in his initial perception of comedy in what is in fact stark horror”.
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que é preciso identificar a especificidade do grotesco como poética, sem, contudo, ignorar a
sua flexibilidade e o tensionamento continuo entre os dois polos.
Ao compararmos 0S grotescos caricaturais aos decorativos, por exemplo, notamos
COmo 0 primeiro grupo se associa mais ao riso, enquanto o segundo é engendrado, sobretudo,
por um objetivo Iudico. No mesmo sentido, hd manifestacdes grotescas com potencial bem
mais repulsivo que outras. Em todos os casos, contudo, € necessario algum choque entre
reacOes opostas, além da sistematica transgressdo de categorias ontologicas. A pluralidade de
efeitos e configuracbes fica patente na argumentacdo de Dieter Meindl (2005), quando o
pesquisador arrola elementos que sugerem reagdes contiguas ao comico e ao horror:
A despeito da multiplicidade de tratamentos académicos do grotesco, ha certo
consenso em relacdo a sua natureza essencial. O grotesco emerge como uma
contradi¢do entre elementos atrativos e repulsivos, de aspectos comicos e tragicos,
de caracteristicas ridiculas e horripilantes. A énfase pode ser colocada em seu lado
positivo ou negativo. No entanto, ndo parecer existir sem certa colisdo entre

brincadeira e seriedade, diversdo e temor, humor e horror, alegria e melancolia.
(MEINDL, 2005, p. 7)*%

Um exame da bibliografia critica sobre o tema reforca o amplo Iéxico utilizado pelos
pesquisadores para se referir a pluralidade de reacdes provocadas pelo grotesco. Edwards e
Graulund (2013, p. 18) defendem que “o texto [grotesco] se move fluidamente entre horror e
terror, o ridiculo e o absurdo, o engragado € o cOmico, o material e o misterioso” %, Por sua
vez, na introducdo ao volume de ensaios que organizou sobre o tema, Harold Bloom (2009, p.
xv) considera que “o assombro ¢ o modo do Grotesco, embora seja tingido com repulsa, ao
contrario do assombro transcendental induzido pelo Sublime™®. Ja Carroll (2013, p. 322-
323) aventou a hipdtese de um grotesco surrealista, que criaria as suas figuras de modo
desapaixonado, sem um objetivo de afetar o publico de qualquer maneira. Desse panorama,
observa-se, portanto, a quantidade de nocdes e campos semanticos associados aos efeitos do
grotesco, o que reforca a sua capacidade de assumir fungdes proximas a comicidade e ao

horror.

182 A citagdo em lingua estrangeira é: “Notwithstanding the multiplicity of scholarly treatments of the grotesque,
there is a certain consensus as regards its essential nature. The grotesque emerges as a contradiction between
attractive and repulsive elements, of comic and tragic aspects, of ludicrous and horrifying features. Emphasis can
be placed on either its bright or its dark side. However, it does not seem to exist without a certain collision
between playfulness and seriousness, fun and dread, humor and horror, glee and gloom”.

' 0O trecho em lingua estrangeira é: “the text fluidly moves between horror and terror, the ludicrous and the
absurd, the humorous and the comic, the material and the mysterious”.

1% O trecho em lingua estrangeira é: “Astonishment is the mode of the Grotesque, though this is tinged with
distaste, unlike the transcendent astonishment induced by the Sublime”.
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A primeira vista, poderia ser um contrassenso defender a aproximagéo entre duas
emocdes aparentemente tdo dispares, mas, no grotesco, a comunicagao entre humor e horror
aparece de modo exemplar. Ao estudar a relacdo entre tais reacfes na arte contemporanea,
tanto na literatura quanto na midia audiovisual, Carroll (1999b, p. 145) observa a capacidade
de muitas obras de “mudar de tom rapidamente para trocar de horror para humor, ou vice-
versa, num instante”®. Apesar de partirem de estados emocionais opostos — o horror
tenderia a constranger e a oprimir o publico, enquanto o humor buscaria liberar as tensdes —,
ambos poderiam ser provocados pelos mesmos estimulos. Embora o filosofo ndo esteja
tratando especificamente de figuras grotescas no artigo em questdo, as suas reflexdes ajudam-
nos a entender melhor alguns dos mecanismos de funcionamento de nosso objeto, pois ele se
sustenta nessa unido de aspectos paradoxais.

Para definir o humor, Carroll (1999b, p. 153) ressalta a nocao de incongruéncia, que
teria como base “a justaposicdo de objetos, eventos, categorias, maximas e propriedades
incongruentes e contrastantes™'®®. Apesar de nem todas as formas de comico se sustentarem
com base no principio da incongruidade, ja que é possivel rir mesmo de figuras de puro
nonsense, tal principio é verificavel em numerosas ocorréncias. Ao desenvolver o argumento,
o filésofo aproxima o procedimento a nocdo de transgressdo de categorias, conceitos e
normas, que também funciona como um dos mecanismos basicos do horror.

Para justificar a existéncia de obras de horror que, malfadadas em seu objetivo de
produzir medo, sdo capazes de gerar riso na recepc¢do, Carroll (1999b, p. 157) afirma que
“isso pode ser explicado pela sugestdo de que a temibilidade do monstro ndo foi
suficientemente projetada™®’. Nessas obras, as figuras monstruosas néo se constituiriam
plenamente como ameacas letais, embora possam ser repulsivas e incongruentes. O elemento
essencial para determinar a diferenca de uma monstruosidade de horror para uma de humor é
a sua capacidade de produzir medo na recep¢do — 0 que alcancaria a partir da conjugacao de
letalidade e repugnancia. Quando tal processo é anulado ou simplesmente atenuado, seria

possivel passar de uma reacdo para a outra. O caminho contrario, por sua vez, também

1% O trecho em lingua estrangeira é: “One aim of this genre, it would appear, is to shift moods rapidly-to turn

from horror to humor, or vice versa, on a dime”.
1% 0 trecho em lingua estrangeira ¢€: “The basic idea behind the incongruity theory of humor is that an essential
ingredient of comic amusement is the juxtaposition of incongruous or contrasting objects, events, categories,
propositions, maxims, properties, and so on”.

70 trecho em lingua estrangeira é: “On my theory, that can be explained by suggesting that the fearsomeness
of the monster has not been sufficiently projected, often because of inept or outlandish make-up and special
effects”.
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acontece: obras que parodiam producbes de horror podem mais assustar do que divertir
quando suas monstruosidades se tornam, apesar do objetivo inicial, apavorantes.

Embora Carroll (1999b, p. 157) entenda que o comprometimento da capacidade
assustadora do monstro promoveria um desvio do escopo do horror e a consequéncia entrada

. . Ars i 229168
na categoria do “humor da incongruéncia”

, 0 que 0 pesquisador descreve é, em grande
medida, o funcionamento do grotesco. E preciso destacar que, mesmo em suas realizacdes
mais abertamente cdmicas, 0 grotesco ndo deixa de contar com elementos negativos, tais
como a repulsividade e a deformidade. Analogamente, os casos de grotesco mais terriveis
também precisam conter elementos jocosos. A partir da anélise de Carroll (1999b) das
possibilidades de interacdo entre humor e horror, observamos como os polos do grotesco
assentam-se em principios muito semelhantes e se aproximam frequentemente. Séculos antes,
ao refletir sobre a pluralidade de aspectos da humanidade e dos eventos que nos sucedem,
Montaigne (1965, p. 97) ja notara como é possivel e recorrente chorar e rir diante de uma
mesma coisa.

Além das dificuldades interpretativas e da oscilacdo de reacGes entre os polos do riso e
do medo, o grotesco suscitaria um outro tipo de efeito, também marcado por uma oposi¢édo
estruturante: a atracdo e a repulsa. Ao analisarem a importancia das descri¢Ges fisicas nos
textos grotescos, Edwards e Graulund (2013, p. 91) indicam como artistas de diferentes areas
tém explorado o corpo para a producao de grotescos, pois “suas qualidades repulsivas podem
ser atrativas para aqueles que procuram modos de transgressdo que desafiam formas e

comportamentos normativos™®°.

Se pensarmos, por exemplo, nos grotescos das artes
ornamentais, observaremos como aquelas formas monstruosas, compostas por elementos
repulsivos e distorcidos, ao serem inseridas em um determinado padrdo geométrico e
receberem um tratamento artistico cuidadoso, podem se tornar apraziveis. Pela juncdo de
aspectos opostos, o grotesco é uma poética com grande potencial tanto para atrair quanto para
repelir a recepcao, e, paradoxalmente, ndo raro permite ambos ao mesmo tempo.

A relacdo entre atracdo e repulsa e a interacdo dos polos contrastantes ficam mais
evidentes quando analisamos o tipo de riso tipicamente suscitado pelo grotesco. Muito se
questiona se o grotesco seria capaz de produzir ou aliviar tensdes a partir de sua comicidade

tdo peculiar. Embora, como indicamos, haja graus e énfases diferentes em cada uma das

1% O trecho em lingua estrangeira ¢: “[...] the monster can become an appropriate object for incongruity humor”.

1% 0O trecho em lingua estrangeira é: “Authors, artists and filmmakers have long celebrated the strange body as a
site of production: its repulsive qualities can be attractive to those seeking modes of transgression that challenge
normative forms and behaviours”.
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realizacbes da poética, trata-se, de fato, de um humor peculiar. Com 0s seus aspectos
negativos e repulsivos, o grotesco, por vezes, “corta nosso divertimento; a gargalhada se torna
uma careta” (THOMSON, 1972, p. 59)"°. Ao investigar o riso como um dos principais
elementos de diferenca entre o grotesco e o fantastico, Roas (2014, p. 197) comenta que a
comicidade grotesca se diferencia de outros tipos de humor, justamente por conter, em si, a
contraparte negativa. O riso grotesco poderia funcionar, portanto, em uma combinacéo entre
uma resposta comica e a percepcdo de alheamento das coisas, estabelecendo-se tanto como
uma forma de diminuir o lado horrifico do universo quanto de revela-lo.

Aliada a essas funcdes discerniveis do grotesco, outras podem ser apontadas. Thomson
(1972, p. 58) indica que algumas manifestacfes da poética podem ndo ter um sentido muito
claro ou ndo servir para nada em especifico aléem da ornamentacdo ou de uma idiossincrasia
dos autores. O critico explicita o interesse de diversos escritores, como Sterne e Rabelais,
pelas excentricidades e exuberancias proporcionadas pelo grotesco. N&o por acaso, uma de
suas possiveis realizacGes seria através do ludico: ao buscarem o maximo de inventividade, 0s
escritores encontrariam na poética uma forma produtiva de gerar jogos verbais e imagéticos.
Nesse sentido, o grotesco produziria “uma literatura altamente inventiva e imaginava, bem
como fortemente experimental” (THOMSON, 1972, p. 64)'"%.

Thomson (1972, p. 64) comenta que esse “grotesco ludico™'"

seria potencialmente
mais dificil de encontrar, em razdo da obrigatéria presenca de aspectos negativos para a
existéncia da forma. Como investigaremos ao longo do préximo capitulo, tal aspecto do
grotesco é estruturante na ficcdo decadente, além de presente — como mencionado pelo
préprio critico — na producdo modernista em diferentes tradi¢cGes nacionais. Embora grande
parte da critica confira mais énfase a comicidade propriamente dita, a percepcéo do grotesco
como um jogo imagético e discursivo é acertada. Chao (2010, p. 10), por exemplo, entende a

poética como o resultado do “choque e [da] colaboracdo do lidico com o assustador —

brincando com o terror (nos termos de Ruskin)”*’®. Mais uma vez, esse raciocinio localiza na

72O trecho em lingua estrangeira é: “In the discussion of the difficult role of the comic in the grotesque it was

pointed out that laughter at the grotesque is not ‘free’, that the horrifying or disgusting aspect cuts across our
amusent: the guffaw becomes a grimace”.

1 O trecho em lingua estrangeira é: “In addition, highly inventive and imaginative, as well as strongly
experimental, literature seems to gravitate towards the grotesque”.

2.0 termo em lingua estrangeira ¢: “playful grotesque”.

' O trecho em lingua estrangeira é: “To be precise, without a certain clash and collaboration of the playful and
the fearful — playing with terror (in Ruskin’s terms) — the grotesque can no longer be ‘grotesque’ but is more
properly designated as comic or horrible”.
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linguagem e nas escolhas estilisticas dos escritores a fonte do carater jocoso da poética. Em
uma argumentacdo semelhante, McElroy (1989, p. 14) entende que o elemento definidor dos
efeitos do grotesco, dependeria, na verdade, da atitude do artista em relacdo ao ladico. A
seriedade, 0 medo e a comicidade dependeriam de quanto de jogo existiria em sua
composi¢do, sujeita a inimeras variacOes. Esses aspectos sdo relevantes e precisam ser
destacados, pois permitem a identificacdo de mais um ponto em comum entre as primeiras
realizacbes do grotesco — ainda na arte ornamental renascentista — e algumas das
manifestacdes posteriores.

Perante tantos usos do termo, por vezes diametralmente opostos, seria tentador, por
outro lado, assumir uma postura de radical relativismo e afirmar que ndo € possivel definir o
grotesco fora de determinada cultura ou de um contexto especifico. A observacdo do
fendmeno, nas suas mais diferentes manifestacdes, permite-nos, porém, adotar um
posicionamento moderado: mesmo bastante variavel, o grotesco é passivel de identificacdo, a
partir de seus tragos recorrentes. Em vez de nos concentrarmos apenas em realizagdes
pontuais, pretendemos estabelecer um conjunto de aspectos que apontem para as
regularidades de uma forma artistica conhecida por seu apre¢o pelas irregularidades. Assim,
mesmo quando apresentarmos as especificidades dessa poética na ficcdo decadente,
partiremos de uma definicéo geral, aplicavel a outros programas artisticos.

Kayser (1986, p. 157) ja indicava a “repeticdo de elementos de contetido” e “alguns
motivos importantes” no grotesco, desde as suas origens na pintura ornamental. Isabelle Ost
(2004) também defende que, apesar da tendéncia do grotesco a desfiguracdo e a desordem,
ainda seria possivel reconhecer um conjunto de recursos textuais capazes de identificar a
poética. Tal posicdo se afasta do entendimento do grotesco como uma nogao que ndo pode ser
instrumentalizada critica e teoricamente, relegada a incomunicabilidade e a confusdo
supostamente inescapaveis.

Entre os tragos estruturantes do grotesco, destacam-se, conforme elenca Nahid
Moghadam (2007, p. 90), “a fusdo de partes discordantes, a coapresentacdo de opostos, a
deformidade, a distorcdo, a exageracdo, a degradagdo, a alienacdo, entre outros”*™*. Ao
assinalarmos esses processos de composi¢cdo, ndo os tomamos como suficientes para
definirem, sozinhos, o grotesco, pois também estdo presentes, em maior ou em menor grau,

em outras poeticas. Quantos romances melodramaticos, por exemplo, ndo apresentam cenas

7* O trecho em lingua estrangeira é: “There are a number of recurrent elements of the mode such as fusion of

discordant parts, copresentation of opposites, deformity, distortion, exaggeration, degradation, alienation and the
like; with which the grotesque has been aptly identified”.
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exageradas e personagens degradadas? Para serem relevantes para 0 grotesco, essas
estratégias de criacao ficcional devem ser mobilizadas para a producédo de efeitos antitéticos,
variando entre 0 jocoso e o horrivel.

E verdade, contudo, que alguns desses tragos s30 mais recorrentes nas obras grotescas
e nelas cumprem papel importante. A transgressdo de categorias ontoldgicas, a partir da
juncdo de aspectos paradoxais em uma mesma figura ou no conjunto de uma narrativa, € um
desses elementos caracteristicos. Trata-se da “fusdo de partes discordantes em combinacdes
distorcidas, incongruentes, bizarras e exageradas” (MOGHADAM, 2007, p. 75)175 ou, em
outras palavras, de uma “anomalia conceitual”'’® (CARROLL, 2013, p. 315). Tal propriedade
ja estava presente desde as primeiras manifestacGes grotescas na arte ornamental, quando se
misturavam toda sorte de classes de elementos numa mesma imagem, como na associacao de
rostos humanos a corpos de animais, pedacos de objetos e estruturas vegetais. Na literatura,
diversos exemplos, citados no tépico anterior, demonstram quéo sistematicamente o grotesco
investe na confusdo de espécies e classes: autbmatos, mortos-vivos, fantasmas, gigantes, entre
tantas outras personagens, desafiam nossa compreensdo do que é possivel.

Para muitos criticos, a unido de componentes paradoxais seria o traco definidor do
grotesco. Astruc (2010, p. 37) afirma que os “elementos de contradicdo podem ser encarados
também como elementos de definicdo do préprio grotesco™’’. Nesse ponto de vista, a
unidade conceitual da poética residiria, paradoxalmente, em sua tendéncia em promover a
juncéo de atributos dispares num mesmo ente. Carroll (2013) adota posicionamento analogo,
pois acredita que o ponto de convergéncia entre tantas obras grotescas, com efeitos e funcdes
diferentes, seria a semelhanca de estruturas, particularmente a transgressao de categorias.
Dessa argumentacdo o critico indica uma série de tipos de grotescos, de acordo com as
emoc0Bes que buscariam suscitar. Esse tipo de teoria, contudo, tende a reduzir o grotesco a um
modo de composicdo de figuras, com objetivos tdo semelhantes ao monstruoso e ao cémico
que sua propria existéncia individual passa a ser questiondvel. Como Moghadam (2007, p.
75), entendemos a juncdo de elementos contraditérios como um traco essencial do grotesco,

mas associado a producdo de efeitos de recepcdo tambem conflitantes:

75 0 trecho em lingua estrangeira é: “To sum up, the fusion of discordant parts in distorted, incongruent, bizarre,

and exaggerated combinations is crucial to the mode since it sets the dividing lines and distinguishes the
grotesque from similar and easily confused terms and modes”.

176 ~ ’ . L. < 99
A expressdo em lingua estrangeira é: “conceptual anomaly”.

177 ’ . . . N r1z ..
O trecho em lingua estrangeira é: “Il s’agit alors de reconnaitre que ces ¢éléments de contradiction peuvent

étre aussi envisagés comme des éléments essentiels de définition du grotesque méme”.
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Outro elemento a se considerar como um aspecto estrutural é a coapresentacdo de
opostos ou o0 choque de incompativeis, discutido em muitos trabalhos académicos
em relacdo ao modo como sendo uma mistura de horror e risada ou comédia e
tragédia. Assim, para evitar um foco excessivo nesse elemento controverso,
podemos concordar que ndo parece ser um fator importante qual dos dois elementos
— cOmico ou tragico — é mais prevalente, desde que uma mistura de ambos seja
reconhecivel e o efeito associado seja evocado. (MOGADHAM, 2007, p. 75)*"®

A partir da apresentacdo de situacOes e figuras consideradas impossiveis em nosso
cotidiano, indeterminadas e ambiguas, a poética seria capaz de instalar o que Astruc (2010, p.
39-40) chama de “lugar da impossibilidade realizada” e de “regimes de impossibilidade”179.
Entre os tipos de personagens citados pelo autor para ilustrar algumas das ocorréncias
grotescas, estariam duplos; figuras mitoldgicas, como as sereias; e personagens como Georg
Samsa, que experimentam transformacfes radicais repentinamente. Embora tais exemplos
indiqguem realizacGes bastante variadas entre si, eles se constituem a partir da justaposicao de
propriedades incompativeis e, em determinadas narrativas, recebem um tratamento
simultaneamente jocoso e repulsivo.

E possivel identificar um conjunto de recursos discursivos para garantir a transgressao
de categorias e promover esses ‘“regimes de impossibilidade”. Além da exageracdo de
atributos fisicos ou comportamentos, em geral redundando em deformidade, diversas
descri¢bes grotescas apresentam figuras inacabadas, isto €, sem uma forma bem definida.
Como aponta Rosen (1991, p. 21), nesses textos, “os atrativos da figura¢do fantasiosa, feita
em pedacos e colocada sob o signo do inacabamento, prevalecem sobre a representacdo
coerente, conforme e esperada™®. Em sua analise dos modelos de construcéo de monstros
horrificos, muitos deles aplicaveis as personagens grotescas, Carroll (1999a, p. 52) também
indica a “incompletude categoérica” e observa que diversas personagens monstruosas sao
encaradas como ameacadoras e impuras pelo que lhes falta: bragos, pernas, olhos, entre outras

partes do corpo. Essa percepcdo de inacabamento é gerada, por vezes, por uma técnica de

8 O excerto em lingua estrangeira é: “Another element to consider as a structural feature is the co-presentation

of opposites or clash of incompatibles discussed in many scholarly works with respect to the mode as being a
mixture of horror and laughter or comedy and tragedy. Accordingly, to avoid too much focus on this
controversial element, we may agree that it does not seem to be the most important factor which one of the two
elements of comic and tragic is more prevalent as long as a mingling of both is recognisable and the associated
effect is evoked”.

79 Os termos em lingua estrangeira sio respectiva: “le lieu de I’impossibilité réalisée” e “régimes
d’impossibilité”.

'8 0 trecho em lingua estrangeira é: “Les attraits de la figuration fantasque, morcelée et placée sous le signe de
l'inachévement, I'emportent sur ceux de la représentation cohérente, conforme et attendue”.



131

fragmentacdo, que apresenta as personagens por meio de pedacos de seu fisico, reduzindo-as,
por exemplo, apenas a seus narizes ou bocas (cf. BONNET, 2003).

Se a algumas figuras faltam elementos, outras os tém em excesso. Kayser (1986, p. 13)
retoma a expressao ‘“turbulento acimulo” em diferentes momentos de seu estudo para
descrever as obras grotescas. J& Rosen (1991, p. 27) acredita que essas producgdes estdo

»181 “em razdo da

impregnadas do que chama, metaforicamente, de “demoénio da analogia
combinacdo sistematica e incessante de conceitos e imagens. De fato, a aglutinacdo de
aspectos dispares numa figura cria problemas de classificacdo, pois hesitamos em reconhecer
sua identidade diante da falta de coesdo. Muitas vezes, o acumulo se constitui a partir de
enumeracOes longas e listas interminaveis, com fins hiperbdlicos (cf. BONNET, 2003). Essa
estratégia, em particular, foi amplamente explorada por Rabelais e por escritores que o
tomaram como modelo para destacar o exagero grotesco de suas figuras.

Ao identificar outros processos de criacdo de figuras monstruosas e grotescas a partir
do choque de opostos, Carroll (1999a, p. 65) destaca o processo de fusdo, isto €, “a mistura de
categorias normalmente separadas ou conflitantes num individuo integral, espaco-
temporalmente unificado”. Tal procedimento aconteceria a partir da unido de aspectos
contraditérios em um mesmo ente e geraria, por exemplo, figuras simultaneamente vivas e
mortas; humanas e animais; ou humanas e maquinas. Analoga a essa construcdo, haveria,
ainda, a fissdo, também responsavel por associar elementos paradoxais, mas ndo na mesma
figura. A estratégia geraria figuras intersticiais em espacos e tempos diferentes, sem reuni-las
exatamente em um mesmo individuo, como quando uma histéria apresenta personagens
duplos que ndo ocorrem simultaneamente — como Dr. Jekyll e Mr. Hyde, na célebre novela
de Stevenson.

Outro grupo de procedimentos produtivo para a construcdo de monstruosidades —
tanto de horror quanto do grotesco’® — engloba a magnificacdo e a massificacdo (cf.
CARROLL, 1999a). A primeira diz respeito ao aumento de tamanho de seres repulsivos, de
modo que o crescimento inesperado poderia aumentar a sua capacidade de gerar efeitos de
recepcdo negativos. J& a massificacdo promoveria uma proliferacdo de figuras monstruosas:
em vez de, por exemplo, apresentar uma aranha gigante, a narrativa promoveria o surgimento

de um ndmero excessivo de aranhas. Nesse caso, o coletivo se torna potencialmente letal e

181 ’ . y , .
O termo em lingua estrangeira ¢: “démon de 1’analogie”.

82 0 fil6sofo descreve os mesmos procedimentos tanto em sua anélise de monstros horrificos quanto de
monstros grotescos, embora defenda que o segundo tipo possa se voltar para efeitos de recepcdo exclusivamente
cOmicos. Para mais informacg6es, consultar Carroll (1999a) e Carroll (2013).
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impacta a recepcdo. Associado a esses e aos demais processos de construcdo de
monstruosidades, Carroll (1999a, p. 50) indica o recurso a metonimia, a partir da qual
associam-se figuras a outros objetos, espacos e eventos considerados repulsivos a fim de
reforcar o seu carater horrifico ou grotesco.

Fragmentacgdo, hipérbole, acimulo de atributos, enumeracéo excessiva, deformidade,
fusdo, fissdo, magnificacdo, massificacdo e metonimia sdo, portanto, algumas das principais
estratégias utilizadas por artistas na producdo do grotesco. Elas se configuram como recursos
gerais de figuracdo, que podem se adequar a um sem-nimero de contextos e objetivos. Esses
procedimentos se constituem como instrumentos discursivos & disposicdo de todos os
escritores e, como possuem razoavel estabilidade, sdo passiveis de identificacdo nos textos
literarios, independente das variacGes de contetdo que indicam. Analisa-los torna-se, entéao,
um método de trabalho confiavel para examinar o grotesco nas narrativas e entender as
especificidades de cada caso.

Pela recorréncia desses procedimentos, seria possivel acreditar que o grotesco se
aplica apenas a construcdo de personagens ou a descricdo de elementos do espaco,
redundando no que Moghadam (2007, p. 86) chama de ‘“grotesco representacional”183. Essa
subcategoria da poética se baseia, sobretudo, na caracterizagdo de figuras a partir de imagens
corporais excessivas, nos moldes da tradi¢éo rabelaisiana conforme estabelecida por Bakhtin
(2010). No entanto, como a pesquisadora iraniana bem indica, o grotesco também esta
presente em um nivel mais global do texto ficcional, para além da indicacdo de rebaixamento
corporal. Em tais casos, a poética se constitui a partir do conjunto dos outros elementos
narrativos, como, por exemplo, a trama e as acfes. Narrativas amplamente marcadas por
eventos andémalos, que transgridem nossas classificagdes racionais e produzem efeitos de
recepcao conflitantes, ilustrariam uma segunda subcategoria, a do “grotesco conceitual”, em
que “a transgressdo categorica ¢ transmitida ontologicamente, na medida em que a violagdo
dos niveis existenciais ndo ocorre literal e fisicamente, mas é percebida conceitual e
metaforicamente” (MOGHADAM, 2007, p. 86-87)™%*.

Embora presente desde as primeiras realizagdes histdricas da poética, o grotesco
conceitual é amplamente verificavel nos exemplos ficcionais novecentistas, que enfatizam os

seus sentidos alegdricos. Obras que investem nessa subcategoria visariam, além dos efeitos

183 ’ . . .
O termo em lingua estrangeira €: “representational grotesque”.

'8 O trecho em lingua estrangeira é: “In conceptual grotesque, categorical transgression is conveyed
ontologically in that the violation of existential levels does not literally and physically occur but is conceptually
and metaphorically perceived”.
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jocosos e terriveis, a criagdo de um mal-estar na recepcdo. Com a indeterminacéo das figuras
e a anormalidade dos eventos narrados, o mundo ficcional exposto ao leitor seria marcado por
grande diferenca em comparacdo a realidade. Engendrando um universo com regras de
funcionamento que escapam as esperadas no cotidiano, o grotesco conceitual provocaria uma
radical recolocacdo interpretativa (cf. ASTRUC, 2010, p. 50). Ao publico caberia um esforgo
cognitivo para compreender a nova ordem de coisas e entendé-la criticamente.

A analise do grotesco como desestabilizador da nossa concepcdo do real se
notabilizou, sobretudo, com o estudo de Kayser (1986). A partir da combinacdo de aspectos
horriveis e comicos, a poética seria capaz de questionar o mundo tal qual conhecemos:

Nos, porém, verificamos que, no tocante & esséncia do grotesco, ndo se trata de um
dominio préprio, sem outros compromissos, e de um fantasiar totalmente livre (que
ndo existe). O mundo do grotesco é o nosso mundo — e néo o é. O horror, mesclado
ao sorriso, tem seu fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo
confidvel e aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia sob a irrupcéo

de poderes abismais, se desarticula nas juntas e nas formas e se dissolve em suas
ordenacdes. (KAYSER, 1986, p. 40)

A poética é recorrentemente entendida a partir desses efeitos de incompreensdo. As
emocBes produzidas pelo grotesco sdo analisadas por alguns criticos como o traco mais
importante da forma. Kayser (1986, p. 156) comenta que “o grotesco s6 ¢ experimentado na
recepcdo”, mas logo afirma que é possivel haver recep¢des inadequadas. Para Harpham
(2006, p. xxi), por sua vez, o grotesco ndo poderia ser limitado a arte, pois seria

18 Nas obras grotescas, a

experimentado, na verdade, como um ‘“evento psicoldgico
recepcdo seria majoritariamente a de incompreensdo: “quando usamos a palavra ‘grotesco’,
registramos, entre outras coisas, a sensacdo de que, embora a nossa atencdo tenha sido
capturada, nosso entendimento esta insatisfeito” (HARPHAM, 2006, p. xvii)*®.

A partir da unido de elementos contraditérios e da transgressdo as classificacdes
normalmente estabelecidas, o grotesco funcionaria como um intervalo na compreensao
humana (cf. HARPHAM, 2006, p. 17). Perante formas dispares, que questionam diretamente
0s nossos paradigmas, a cognicdo se esforcaria para conferir sentido as figuras. Nesse
processo, 0 grotesco, como um evento psicoldgico, estaria localizado exatamente nos
primeiros momentos da interpretacdo, em que a duvida estaria vigente. Durante essa etapa,

“ainda ndo desenvolvemos um sentido claro do principio dominante que define e organiza 0s

185 ’ . e .
O termo em lingua estrangeira ¢: “psychological event”.

1% 0 trecho em lingua estrangeira é: “When we use the word grotesque, we record, among other things, the

sense that though our attention has been arrested, our understanding is unsatisfied”.
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vérios elementos do objeto” (HARPHAM, 2006, p. 19)*®". Apés o momento inicial de
confusdo, nossa mente reformularia as categorias, em um esforgo interpretativo, para dar
sentido a imagem. Segundo o critico americano, essa fase ndo seria apaziguadora, pois
poderia produzir sensacdes de medo e desconforto, entre outros sentimentos potencialmente
negativos. Na resolucdo do conflito, novas ideias, antes inexistentes, poderiam surgir. Por
esse motivo, o grotesco teria uma capacidade inovadora, propiciando uma recepcao criativa.
Astruc (2010) adota entendimento semelhante ao tentar estabelecer maneiras de
identificar o grotesco em um texto. Embora defenda que haja critérios formais recorrentes
para apontar o grotesco em uma determinada obra — como o baixo corporal —, o
pesquisador acredita que eles ndo seriam suficientes para a compreensdo da forma artistica
como um todo. Pela variacdo de obras consideradas grotescas, seria dificil encontrar uma
estrutura tematica, um estilo ou um tom abrangentes para dar conta de explicar todas as
manifestacdes historicas. Para Astruc (2010, p. 31), o elemento comum seria uma emogao
especifica gerada pelo grotesco, uma espécie de je ne sais quoi, “um frisson, uma sensacao de
vertigem que pode ir até a ndusea ou a embrulhos no estbmago e se acompanha eventualmente
de riso”*%,
As argumentacOes de Kayser (1986), Harpham (2006) e Astruc (2010) baseiam-se em
uma concepcdo macroestrutural do grotesco, quando entendido ndo apenas na descrigcdo de
determinadas figuras ou cenas, mas em niveis mais amplos das obras. Para utilizarmos a
nomenclatura proposta por Moghadam (2007), a énfase, aqui, estaria no grotesco conceitual.
Nesses casos, destaca-se também uma tendéncia a compreender o grotesco de modo mais
metafisico, apontando para uma experiéncia que ultrapassa a nossa realidade. Também
Bakhtin (2010), em seus comentarios sobre a unido entre 0 homem e a natureza a partir do
realismo grotesco, oferecia uma compreensdo cosmicista da poética. O russo destacava, ao
final de seu estudo, a possibilidade de o riso oferecer ao ser humano a superacdo do medo em
relacio aos fendmenos ndo controlaveis da natureza™®’. Essa tendéncia é seguida por Harpham

(2006, p. 76), que promove uma interpretacdo bastante alegérica do conceito, entendendo-o

70 trecho em lingua estrangeira é: “The interval of the grotesque is the one in which, although we have

recognized a number of different forms in the object, we have not yet developed a clear sense of the dominant
principle that defines it and organizes its various elements”.

'8 0O trecho em lingua estrangeira €: “[...] un frisson, une sensation de vertige qui peut aller jusqu’a la nausée ou
le haut-le-cceur et s’accompagner éventuellement de rire [...]".

'8 para mais informag@es sobre as relagdes entre grotesco, humor, sublime e medo c6smico, ver Bellas e Franca
(2017).
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como “a presenca manifesta, visivel ou ndo mediada, de elementos miticos ou primitivos em
um contexto moderno ou ndo mitico™%.

Embora passivel de ser verificada em determinadas obras ficcionais, sobretudo no
século XX, a compreensdo do grotesco como um fendmeno de alteridade e incompreenséo
radicais parece-nos exagerada quando tomada como uma caracteristica intrinseca a forma.
Astruc (2010, p. 51) chega a afirmar que “jamais uma figura microestrutural sera grotesca
sozinha: é preciso que em todos 0s casos seja identificada essa dimensdo axioldgica do
discurso ou da cena considerada”. De fato, o grotesco ¢ um fendmeno bastante ligado a
recepcdo e se notabiliza por promover dificuldades de interpretagdo, como destacado por
outros estudiosos (cf. THOMSON, 1972; ROSEN, 1991; CHAO, 2010). Perante as obras
grotescas, 0s leitores se perguntam como reagir adequadamente. Defendemos, porém, uma
postura mais moderada em relacdo a amplitude dessa hipdtese: embora o grotesco promova
um alheamento do mundo, ha graus de intensidade e de incidéncia. Afinal, a poética ndo se
apresenta em pleno acordo com as proposi¢es conceituais em todas as obras. Ignorar a
variedade de respostas suscitadas pelo grotesco seria promover uma definicdo calcada em um
unico tipo de corpus ficcional — normalmente, o novecentista, associado a vertentes como o
absurdo.

Entendemos o grotesco, portanto, como uma poética verificavel tanto na descricdo de
figuras quanto no conjunto de a¢fes de uma narrativa. Por suas origens na pintura decorativa,
as referéncias, na literatura, a iconografia grotesca abundam e constituem-se como uma
importante fonte para os escritores, seja na apresentacao de espacos, seja no desenvolvimento
de personagens e eventos. Na prosa de ficcdo, o grotesco produz efeitos de recepcao
antitéticos, que variam entre um polo jocoso — em geral, ligado ao riso — e um polo
negativo — associado a respostas como o0 medo e a repulsa. Para a sua identificacdo, € preciso
que aspectos de ambas as extremidades estejam presentes em maior ou em menor grau na
narrativa, ainda que em proporcdes desiguais. Para despertar essas rea¢des nos leitores, 0s
escritores dispdem de uma série de estratégias de composicdo narrativa, cujo objetivo
principal é justapor categorias ontoldgicas e conceituais normalmente opostas. Trata-se, em
suma, de uma poética do exagero e da deformidade, capaz de entreter e assustar a0 mesmo

tempo.

%90 trecho em lingua estrangeira é: “the grotesque consists of the manifest, visible, or unmediated presence of

mythic or primitive elements in a nonmythic or a modern context.”.
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3 0 GROTESCO DECADENTE

3.1 A decadéncia, entre o humor e o horror

Além de se constituirem como uma fonte importante do pensamento intelectual do
final do século XIX sobre o grotesco, os estudos de Bergson [1900] oferecem uma visdo
abrangente sobre o amplo espectro do humor. No primeiro dos ensaios, o filésofo estabelece
algumas condigdes para a existéncia do riso e, entre elas, uma nos chama particularmente a
atencdo. Em sua visdo, o riso € um fendmeno social e ndo existe fora de determinado grupo.
Para entendé-lo plenamente, seria preciso observar sua dimensao coletiva:

Né&o apreciariamos 0 cdmico se nos sentissemos isolados. Aparentemente, 0 riso tem
necessidade de eco. Escute-o bem. Néo se trata de um som articulado, preciso,
acabado; mas algo que gostaria de se prolongar, reverberando gradativamente, algo
que comeca com um estrondo para continuar por ressonancia, assim como um
trovdo na montanha. [...] Nosso riso é sempre o riso de um grupo. Talvez ja lhe
tenha ocorrido ouvir, em um vagdo de trem, ou em uma mesa de hotel, viajantes
contarem histérias que para eles devem ser muito engracadas, pois que riem as
gargalhadas. VVocé teria rido como eles se fizesse parte do grupo. Néo fazendo, ndo
tem vontade alguma de rir. Um homem, a quem perguntaram por que ndo chorava
em um sermdo no qual todos derramavam lagrimas, respondeu: “Eu ndo sou da
paroquia”. O que este homem pensava sobre as lagrimas vale muito mais para o riso.
Por mais franco que pudermos supb-lo, o riso esconde um entendimento prévio, eu

diria quase uma cumplicidade com o0s outros ridentes, reais ou imaginarios.
(BERGSON, 2018, p. 39)

Ao localizar a fonte do cémico nos valores compartilhados por determinado grupo, o
filésofo aponta para a funcgdo coercitiva do riso, que funcionaria como um modo de controle
social para reprimir comportamentos julgados inadequados. Destacando essa caracteristica do
fendmeno, Bergson (2018, p. 48) revela o medo que teriamos de ser objeto da zombaria
alheia: “Pelo temor que inspira, [0 riso] reprime as excentricidades, mantém em constante
alerta e em contato reciproco determinadas atividades de ordem acessOria que correriam 0
risco de isolar e se entorpecer [...]”. Em certo sentido, sua posi¢do retoma a nogdo latina
expressa na expressdo castigat ridendo mores, que descreve a comédia como uma forma de
corrigir os costumes a partir de sua ridicularizagdo. A comicidade conseguiria refrear atitudes
indesejadas, e assim contribuir para o pleno funcionamento do corpo social.

A percepcdo de Bergson sobre as raizes coletivas e 0 objetivo do riso parece-nos
aplicavel a outro tipo de emocéo, que, ao lado da comicidade, constitui um dos polos do

grotesco: o horror. Ao formular sete teorias para explicar as origens e fungdes de
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monstruosidades ficcionais, Jeffrey Jerome Cohen (2000) enfatiza a dimensdo cultural do
monstro. Seria possivel entender sociedades e periodos historicos a partir das figuras
monstruosas que produzem, pois elas corporificariam a alteridade e encarnariam diferencas
variadas — étnicas, sexuais, religiosas etc. Tais personagens revelariam ansiedades, desejos e
proibicGes das comunidades em que surgem, questionando os valores morais e 0s sistemas de
classificacao vigentes. Elas teriam uma fun¢ao admoestatoria, pois existiriam para “chamar a
atencdo — uma horrivel atencdo — a fronteiras que ndo podem — nao devem — ser
cruzadas” (COHEN, 2000, p. 43).

Apesar de serem, em geral, repulsivos e assustadores, os monstros exerceram e
continuam a exercer fascinio sobre leitores de diferentes geracdes. Por romperem as regras
sociais, s3o capazes de seduzir justamente por sua liberdade. E o que aponta Cohen (2000, p.
48) em outra de suas teses, quando ressalta que “[o] monstro também atrai. As mesmas
criaturas que aterrorizam e interditam podem evocar fortes fantasias escapistas; a ligacdo da
monstruosidade com o proibido torna 0 monstro ainda mais atraente como uma fuga
temporaria da imposi¢ao”.

Seguindo a abordagem de Cohen (2000), se desejamos entender o papel do grotesco na
ficcdo decadente e os motivos por que assume determinadas feigdes, podemos examinar 0s
temores dos meios intelectuais e artisticos finisseculares. A partir de monstros terriveis e
ridiculos, os escritores indicavam comportamentos e ideias fora das normas morais. As
ansiedades desse periodo ndo eram poucas: 0s estudos que descrevem as tensdes
finisseculares na sociedade francesa elencaram uma série de tabus que também sdo
encontrados, quase sem diferencas, na producao ficcional brasileira:

Decadéncia? Melhor seria, na verdade, empregar o plural, de tanto que a decadéncia
carrega todos os fantasmas. Ela cobre com seu manto generoso todos os medos de
dissolucdo, de decomposicao, de perda de unidade, de colapso de valores. A ideia da
igualdade, que subentende também a emancipacdo da mulher, ameaga explodir a
familia. Enquanto a obsessdo dos maus costumes ocupa o cora¢do do pensamento
decadencial: a droga, o adultério, o onanismo, a prostituicdo, a homossexualidade, a

efeminacdo dos homens e a virilizagcdo das mulheres aparecem como sintomas de
uma degenerescéncia fisica dos franceses. (WINOCK, 2017, p. 21)***

1O trecho em lingua estrangeira é: “Décadence ? Mieux vaudrait & vrai dire employer le pluriel, tant la

décadence porte tous les fantasmes. Elle couvre de son manteau généreux toutes les peurs de dissolution, de
décomposition, de perte d’unité, d’effondrement des valeurs. L’idée d’égalité, qui sous-entend aussi
I’émancipation de la femme, menace de faire exploser la famille. Tandis que I’obsession des mauvaises meceurs
occupe le cceur de la pensée décadentielle : la drogue, I’adultére, ’onanisme, la prostitution, I’homosexualité,
I’efféminement des hommes et la virilisation des femmes apparaissent comme les symptomes d’une
dégénérescence physique des Frangais”.
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Estudos anteriores ao nosso ja perceberam como a ficgdo decadente valeu-se das tintas
da comicidade negativa, para representar as causas da suposta degeneragédo coletiva de que
fala Winock. Morgane Leray (2015, p. 17-18) defende que essa literatura “repousa sobre uma
comédia da morte [...], um cémico de ranger os dentes, um comico com caretas de danca
macabra”, no qual se mesclariam “necrotério, malicia e cinismo™*%. O grotesco é a linguagem
ideal para representar algo negativo com algum humor.

O final do seculo XIX ensejou uma série de projetos literarios que investiam numa
comicidade frequentemente macabra. Bénédicte Didier (2009) analisa como as pequenas
revistas francesa, entre 1878 ¢ 1889, exprimiram o que chama de “espirito boémio™*®,
Editadas e redigidas por uma juventude ansiosa por tomar parte dos debates artisticos, essas
publicacGes assumiam rotineiramente um tom satirico, a fim de gerar polémicas e alcancar
maior visibilidade. No corpus da pesquisadora, formado pelos periddicos Panurge, Le Chat
noir, La Vogue, Le Décadent e La Plume, encontram-se diversos textos afeitos a poética
decadente, em alguns casos com declaracéo de filiacdo. Neles estariam patentes ndo apenas o
desejo de influenciar o meio literario francés, mas também a percepcdo de que a época
revelava um aspecto crepuscular:

Se a imagem do grande carnaval esta tdo presente na literatura e no pensamento do
final do século XIX é porque ela reporta a0 mesmo tempo as angustias e 0s
fantasmas de uma época. [...] Ha na busca desses jovens artistas do desespero tanto
derrisdo quanto orgulho: o desespero de jamais atingir a grandeza e a energia
experimentadas no passado, o desejo de desempenhar um papel numa realidade de
bufonaria sinistra. [...] A alegria maquiada e desarticulada de um fim de século se
impde, enquanto ressoa ainda seu riso estranho [...]. O grande “carnaval” pode
comecar com suas figuras desencantadas e exuberantes, suas fantasias do passado

que pensam sem futuro, seus Pierrds de casaca cujo sorriso faz descobrir os dentes
de um futuro esqueleto. (DIDIER, 2009, p. 5-6)***

92 A passagem em lingua estrangeira é: “Notre propos est de montrer comment, en définitive, la littérature dite
décadence repose sur une comédie de la mort”, “[...] I’aspect comique, enfin, n’est pas en reste, un comique
gringant, grimagant de danse macabre” e “[...] avec tout ce que cela comporte de morgue, de malice, de
cynisme”.

1% A expressdo em lingua estrangeira, que da titulo a obra da autora, é: “esprit bohéme”.

% O trecho em lingua estrangeira ¢€: “Si 1'image du grand carnaval est si présente dans la littérature et la pensée
de la fin du X1X® siécle, c'est qu'elle reporte tout a la fois les angoisses et les fantasmes d'une époque. [...] Il y a
dans la démarche de ces jeunes artistes du désespoir, de la dérision autant que de la superbe : le désespoir de ne
jamais atteindre la grandeur et I'énergie éprouvées dans le passé, le désir de jouer un rdle dans une réalité d'une
bouffonnerie sinistre [...]. La gaieté maquillée et désarticulée d'une fin de siécle s'impose, alors que résonne
encore son rire étrange [...]. Le grand « carnaval » peut commencer avec ses figures désenchantées et
exubérantes, ses costumes du passé qui se disent sans avenir, ses Pierrots en redingote dont le sourire découvre
les dents d'un futur squelette”.
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O caminho para alcangar reconhecimento no meio literario passava, em muitos casos,
pela utilizacdo do horror, do humor e do exagero linguistico. Essas estratégias funcionavam
como uma maneira de escandalizar o pablico e atrair seu interesse, mesmo quando geravam
reacOes depreciativas. Nesse sentido, Guy Ducrey (1999, p. ix) define os escritores do
periddico Le Décadent como “um circulo de jovens poetas satiricos e provocadores que
procuravam se afastar do naturalismo e renovar a poesia pela utilizagdo excessiva de palavras
raras neologismos”l%.

O critico ressalta, ainda, o papel da zombaria nos textos desses grupos. Em 1885,
ocorreu a publicacdo do volume Les Déliquescences; poemes décadents, supostamente
produzido por um autor chamado Adoré Floupette. Tratava-se de uma parddia de poesia
decadente, escrita, na verdade, por Gabriel Vicaire ¢ Henri Beauclair. Essa obra “assegurou
com seu sucesso uma difusdo mais larga”196 do termo “deliquescente” e das caracteristicas da
arte poética da decadéncia (DUCREY, 1999, p. ix). Ao avaliar a importancia da publicacdo
para 0s grupos decadentes do periodo, Noél Richard (1968, p. 8) indica que “desenvolvendo
excessivamente sua parddia, os dois debochados zombadores contribuiram para dar aos
jovens poetas do tempo uma coesdo e uma consisténcia até entdo bastante hipotéticas”197.

Poucos anos depois, em 1888, foi editado outro volume com certo teor parodistico, e,
por isso mesmo, bastante revelador do estilo decadente: o Petit glossaire pour servir a
lintelligence des auteurs décadents et symbolistes, assinado por Jacques Plowert, um
pseudonimo de Paul Adam e Félix Fénéon. Palacio (2010, p. 64) levanta a hipdtese de “um
elemento de derrisdo” na escolha da assinatura da obra, que derivaria de um personagem
secundario do romance Les Demoiselles Goubert (1886), de Adam e Jean Moréas, conhecido
por sua eloquéncia e por seu braco amputado. Repleto de neologismos, jargbes de
especialidades, palavras pouco comuns e estrangeirismos, o glossario se desejava util para 0s
escritores finisseculares e trazia exemplos de utilizacdo dos termos em obras da literatura do
periodo. O projeto estilistico baseava-se em impactar leitores com escolhas lexicais pouco

comuns.

195 r . . . N . o . . N
O excerto em lingua estrangeira é: “un cercle de jeunes poétes satiriques et provocants, qui cherchaient a se

démarquer du naturalisme et a renouveler la poésie par I’usage outrancier de mots rares et de néologismes”.

196 ’ - ST h : . 2
A passagem em lingua estrangeira é: “assura par son succes une plus large diffusion”.

70 excerto em lingua estrangeira é: “Mais peut-étre qu'en développant a I'excés leur parodie, les deux railleurs
narquois ont-ils contribué a donner aux jeunes poétes du temps une cohésion et une consistance jusque-la assez
hypothétiques”.
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O dltimo quarto do Oitocentos testemunhou o inicio, o desenvolvimento, a extin¢do e

o0 renascimento de diversos grupos literarios franceses que se caracterizavam por um impeto

de troca. Ducrey (1999) reforca a permanéncia do espirito zuttiste na cena artistica

finissecular. O critico faz referéncia ao circulo, formado, entre outros nomes, por Rimbaud,

Verlaine, Cros e Richepin, que se reunia nos anos 1870 para a producdo de “poemas

zombeteiros e escabrosos, [...] obscenidades e blasfémias” mais tarde reunidos no Album

zutique, cujas paginas eram “ornadas com desenhos grotescos” (DUCREY, 1999, p. li)lgs. @)

nome dessa associacdo deriva da interjeicdo francesa zut!, que denota uma atitude de

impaciéncia, desprezo e rejeicdo. Unindo boemia e zombaria, essa postura ganhava forma
numa literatura de contestacdo a normas morais e poéticas estabelecidas:

A interjeic8o fez sucesso na Paris fin-de-siécle: ela era portadora de uma filosofia

minoritéria, que transformara a irreveréncia e o ceticismo em lei. Mas ela se d&

também como uma poética as avessas, que fazia do grotesco e do minimo (ou do

miserdvel) sua regra em literatura, e investiam contra os valores estabelecidos. [...]
(DUCREY, 1999, p. li)**

Perceber as relacdes entre os escritores decadentes e grupos literarios boémios confere
ao contexto finissecular uma complexidade subestimada. Daniel Grojnowski (1997, p. 17)
dedicou-se a estudar e recuperar as “producdes ‘alegres’ de uma época que, muito
frequentemente, ¢ unilateralmente iluminada pelos obscuros luares da decadéncia”®®. Para
compor o cenario mais geral dos risos finisseculares, o pesquisador da destaque a outro grupo
de jovens artistas — escritores, pintores, musicos, atores — que se formou em Paris em 1878:
os Hydropathes?®*. Embora os encontros ptblicos dos membros, em cafés e cabarés, tenham

ocorrido entre 1878 e 1880, houve uma segunda fase, a partir de 1884, na qual receberam

%8 O excerto em lingua estrangeira é: “Cette congrégation d'amis rédigeait des poémes mogqueurs et scabreux,

qu'ils rassemblaient dans un volume, le fameux Album zutique, redécouvert en 1932 : portraits en charge,
invectives, grivoiseries et blasphémes régnaient dans ces pages ornées de dessins grotesques”.

%9 0 trecho em lingua estrangeira é: “C'est dire le succés de l'interjection dans le Paris fin-de-siécle : elle était
porteuse d'une philosophie en mineur, qui avait élevé l'irrévérence et le scepticisme en loi. Mais elle se donnait
aussi comme une poétique a rebours, qui faisait sa regle du grotesque, du minime (ou du minable) en littérature,
et culbutait les valeurs établies”.

2% O excerto em lingua estrangeira é: “[...] des productions ‘gaies’ d’une époque que, trop souvent, on éclaire
unilatéralement des sombres lueurs de la décadence”.

2% A origem do nome do grupo recebeu diversas explicacdes e, justamente por essa multiplicidade, tornou-se
atrativa para seus membros. Grojnowski (1997, p. 44) afirma que a denominacdo poderia i) derivar da ideia de
gue seus membros, por preferirem bebidas alcéolicas, ficariam doentes quando tomassem agua; ii) referir-se a
um termo médico, atestado por dicionarios, sem definicdo exata e utilizado por brincadeira; € iii) reportar-se a
hidra, monstro mitologico de multiplas cabegas, que insistem em se regenerar a cada vez que uma delas é
cortada. E possivel levantar a hipotese, ainda, de que seja um termo oposto a hydrophobe, que, até o inicio do
século XX, era utilizado para designar pessoas ou animais raivosos.
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outras denominagfes, misturando-os a outros circulos literarios, tais como os Fumistes, 0s
Incohérents e os proprios decadentes (GROJINOWSKI, 1997, p. 49). E importante observar
que esses agrupamentos podiam ter 0os mesmos participantes e, apesar disso, manifestar
diversidade poética. De toda forma, parte do publico finissecular amalgamava todas essas
tendéncias, o que, para nos, apenas reforca a presenga do cémico na ficcdo decadente.

A margem de instituicbes literarias consagradas, como a Académie Francaise, 0s
Hydropathes declamavam, em suas apresentacdes, poemas parodisticos, repletos de
trocadilhos, jogos de palavras e brincadeiras. Aléem da leitura em voz alta e da dramatizagéo
coletiva, o clube contava com periddicos para publicarem seus textos, como L’ Hydropathe
(1879) e Tout-Paris (1880). Grojnowski (1997, p. 51) identifica nesses escritos — em geral,
curtos e, em alguns casos, dispostos graficamente de modo a formar desenhos — “a ideologia
do rir a qualquer custo — inclusive o do deboche, da renuncia ao ideal”?%%. Pelas liberdades
estilisticas e pela adocdo de um humor sem limites, o critico toma essa literatura como
precursora dos movimentos de vanguarda novecentistas, que também produziriam obras
cdmicas voltadas ao nonsense, ao macabro e ao dialogo interartes.

Antes, porém, de serem lidos e admirados por autores dadaistas e surrealistas, tais
textos circularam entre os ficcionistas decadentes, que também encontraram no cémico uma
importante forma de expressdo. Ao analisar as relagdes entre a decadéncia e a comicidade dos
Hydropathes, Grojnowski (1997, p. 62) observa que “varios autores estdo a procura de modos
de expressdo novos e buscam notadamente transformar o cdmico. Com o ‘grotesco’ ou a
‘alegria no crime’, eles experimentam misturas cujas doses variam ao infinito”?®, O periodo
parece propicio a renovacdao do humor: além da moda dos cafés-concerts, com nameros de
masica e danca, as leis francesas voltavam a assegurar a liberdade de expressao e de imprensa
a partir de 1881, o que promoveu uma multiplicacdo de periddicos e de encontros artisticos
(GROJNOWSKI, 1997, p. 62).

Apesar do ambiente social mais favoravel as liberdades individuais, a percepcdo de
degeneracdo coletiva estruturava grande parte da ficcdo do periodo e imprimia tintas nem
sempre alegres as variadas manifestagdes comicas. O humor era encarado como um recurso
produtivo para as experimentacGes poéticas almejadas por autores decadentes, pois ndo se

baseava em preceitos artisticos de harmonia e proporcdo; pelo contrario, promovia o

22 0 excerto em lingua estrangeira é: “L’idéologie du rire — du rire & tout prix, y compris celui du ricanement,

du renoncement a 1’idéal [...]".
203 : : . A .
A passagem em lingua estrangeira é: “Nombre d’auteurs sont en quéte de modes d’expression nouveaux et
cherchent notamment a transformer le comique. Avec le ‘grotesque’ ou la ‘gaieté dans le crime’, ils s’essayent a
des alliages dont les doses varient a I’infini”.
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amélgama de formas artisticas, a contradicdo e o0s jogos linguisticos. Assim, a ficcdo
decadente buscava “o sonho da escrita grotesca e humoristica” (GROJNOWSKI, 1997, p.
66)°* também a partir da decomposicdo das préprias estruturas narrativas e estilisticas das
obras, com frequentes digressdes, hermetismos e quebras da linearidade discursiva. Encarado
como principio de composicdo, o grotesco ndo se limitou, portanto, & descri¢cdo de figuras
monstruosas.

No Brasil, a presenca do grotesco nas letras nacionais também foi notada por nomes
importantes da critica, a despeito do escasso interesse analitico pela questdo. Ao examinar a
producdo literaria do ano de 1893, em especial a de contos, a qual caracteriza como
“abundante”, Araripe Junior (1896, p. 113) comenta que “pelo menos os jornais € as revistas
andaram muito pejadas de pequenas narrativas variando desde o grotesco até o épico”.
Embora ndo precise quais seriam essas obras, sua avaliacdo se insere na introducdo ao
capitulo de discussdo dos contos de Viveiros de Castro, Virgilio Varzea e Inglés de Sousa. Os
dois ultimos tiveram parte de suas producdes literarias associadas a decadéncia, ao insoélito e
as poeticas negativas (cf. MENDES; AMARAL, 2014; CABRAL, 2022). Na producdo de
outro autor, chamado Bianor de Medeiros, brevemente mencionado, identifica uma tendéncia
humoristica, mas nao desenvolve uma possivel relagdo com a arte grotesca.

No capitulo subsequente, no qual comenta romances publicados naquele mesmo ano,
Araripe Janior (1896) é mais explicito em suas consideracdes e apresenta um panorama da
cena literaria em seus aspectos mais sombrios. Em tal producdo, identifica aquilo que chama
de “demonismo” (ARARIPE JUNIOR, 1896, p. 134), isto ¢, uma valorizagdo do ocultismo e
do sombrio nas letras brasileiras. A tendéncia € descrita a partir da obra de Coelho Neto,
especialmente A Capital Federal (1893), que comentamos, brevemente, na introducdo desta
tese’®. Referindo-se ao maranhense, o critico afirma que “este mogo apaixonou-se pela
demonologia” (ARARIPE JUNIOR, 1896, p. 135). Apesar de observar em suas narrativas um
interesse por temas ligados ao sobrenatural, Araripe Junior entende que, ao contrario de
Joséphin Péladan®®®, Coelho Neto ndo o faria de forma convicta, como se possuisse crencas

ocultistas, mas apenas para explorar a imaginacao e desenvolver o estilo.

204 r . . A PR o e
O excerto em lingua estrangeira é: “le réve de I’écriture grotesque et humoristique”.

2% para mais informagdes sobre o ensaio de Araripe Janior em sua relacéo com a obra de Coelho Neto, ver Silva
(20214a).

2% Além de ter publicado narrativas decadentes, como a série de romances intitulada La décadence latine (1884-
1925), Péladan era uma figura conhecida do ocultismo francés.
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Ao longo de todo o capitulo, o interesse por temas sombrios serd caracterizado como
algo postigo, mero exercicio discursivo, estando presente ndo apenas na pena de Coelho Neto,
mas nas dos demais escritores brasileiros. Embora Araripe Junior demonstre como o tema
interessava aos autores do final do século mesmo fora da Europa, ele condena esse tipo de
literatura, julgando-a avessa as letras nacionais e sem futuro. Seu argumento ecoa certa critica
romantica — em especial a de Madame de St&el [1800], na famosa divisdo entre a literatura
do “norte” e a do “meio-dia”, isto ¢, do “sul” —, que buscou analisar a producédo literaria de
um pais a partir de seus aspectos sociais, climaticos e historicos. Nesse ponto de vista, o sol, a
juventude e a paisagem do Brasil ndo ensejariam uma ficgdo sombria e decadente:

Nos brasileiros ndo temos Idade Média, nem antiguidades célticas, nem ao alcance
mistérios do Oriente. O esplendor da terra ndo nos permite certos caprichos; as
solicitagcBes dos tropicos anulam todos os esforcos neste sentido. Faltam-nos o
cansaco do presente e principalmente os espetaculos de ruinas e a sugestdo dos
museus; de sorte que tudo quanto pensamentos de semelhante assunto ndo nos passa
além da epiderme da imaginacdo. O Atlantico e uma vida gloriosa de sol e de luz
interpuseram-se entre nds e 0s mitos que saem imediatamente do solo em que vivem
o francés, o inglés, o alemao e o italiano e em que viveram o0s seus antepassados. A
poesia francesa anda hoje mal-assombrada como casa em que se tem perpetuado
legendas de assassinatos misteriosos e de sacrilégios tremendos. Para que o mal-
assombramento pudesse nos impressionar seria necessario que antes de tudo
envelhecéssemos. A demonologia, como o decadismo, ndo encontra na alegria

americana elementos que possam favorecer a criacdo de uma fase estética sombria e
tenebrosa. (ARARIPE JUNIOR, 1896, p. 133-134)

Na sequéncia de sua exposicdo, Araripe Junior (1896, p. 137) observa que o folclore
brasileiro, com suas lendas e figuras mais assustadoras, “nunca foram tidos na menor conta,
nem se prestam a base de uma estética”. Sem essa base nacional, supostamente necessaria
para o desenvolvimento de uma literatura negativa, restariam aos ficcionistas apenas 0s mitos
estrangeiros, que dariam forma a uma literatura falsa, de imitacdo. O critico chega a se
perguntar, retoricamente: “Quem ¢ Satd? Nos ndo o conhecemos; Satd ndo com chegou a
atravessar o Oceano. J4 houve nacional que entretivesse relagdes com alguma bruxa?”
(ARARIPE JUNIOR, 1896, p. 136).

Sua argumentacdo ndo descarta completamente a existéncia de aspectos negativos na
literatura brasileira. O maior incomodo é com a falta de realismo — de “cor local”, mais
precisamente — dessas representacdes. Tal posicdo fica evidente quando Araripe Junior
(1896, p. 142) sugere que Coelho Neto procurasse retratar “o Rio de Janeiro satanico, oculto,
misterioso, esse Rio de Janeiro das espeluncas, do Saco do Alferes, da Saude, da Cabeca de
Porco, dos negros minas, dos ciganos, dos feiticeiros e dos espiritas”, em vez de se deixar
levar por uma literatura fascinada pelo exdtico. Como explica Franga (2022, p. 25), “a critica

literaria brasileira dos séculos XIX e XX sempre privilegiou o carater documental da literatura
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em detrimento do imaginativo, favorecendo obras realistas e aquelas explicita e diretamente
relacionadas as questdes de identidade nacional”.

Independente de julgar negativamente esta “literatura sem vida, sem sangue, sem cor e
sem filosofia”, Araripe Junior (1896, p. 153) reconhece que os autores brasileiros estavam
atentos a narrativa decadente, sobretudo a francesa, a qual tomavam como modelo. Anos mais
tarde, ao estudar o mesmo periodo, Lucia Miguel Pereira (1988, p. 221) reafirmaria a ligagcdo
entre ambas as tradigdes nacionais: “Francesa ndo era apenas a loja [a livraria de Mme
Fauchon, no Rio de Janeiro], mas também a orientacdo dos frequentadores, vinda dos
Decadentes e Simbolistas, cujos principios em pouco se diferenciavam”.

Como ocorreu na Franca, a literatura brasileira ndo recebeu apenas tintas terriveis
nesse final de século; também aqui houve o desenvolvimento de uma producédo voltada para
efeitos comicos. O mesmo Coelho Neto, apontado por Araripe Junior como adepto de um
“demonismo”, sera o autor de uma produgdo reconhecida por Seus tracos risiveis e
licenciosos. A ele se juntam nomes como o0s de Olavo Bilac, Guimardes Passos e Pedro
Rabelo. E o que aponta Renata Vieira (2020, p. 264) em sua tese de doutorado, na qual estuda
a “literatura alegre” do periodo, defendendo que esses autores “assumiam (sob pseudonimos)
a faceta de escritores licenciosos, baseados nos risos obscenos do humanismo renascentista e
da literatura libertina dos Setecentos, para zombar das convengdes da sociedade patriarcal”.

De forma mais ampla, desenvolvia-se, no Rio de Janeiro, uma importante cultura
codmica de base popular. Em estudo sobre o Carnaval na capital carioca entre o final do século
XIX e meados do XX, Rachel Soihet (1998, p. 15) comenta que, “por meio de cangdes,
representacdes teatrais, cartas andnimas, inversoes e utilizagbes jocosas de signos do poder, 0s
populares demonstraram sua resisténcia a situagdes que lhes eram opressivas”. A partir de
diversos géneros comicos, especialmente em festas, era possivel questionar o poder politico e
veicular insatisfacfes, criticas e apelos. Esse contexto socio-histdrico lembra-nos que a
literatura decadente ndo passou ao largo das manifestacBes culturais comicas; pelo contrario,
muitas vezes integrou-as em seus textos, mesclando humor e horror, riso e medo.

Os bailes de méscaras e o Carnaval, em especial, serdo o pano de fundo de alguns
textos decadentes, que exploravam a atmosfera festiva para apresentar figuras grotescas.
Antes de passar a analise ficcional, é relevante mencionar uma cronica de Gonzaga Duque
sobre o tema, chamada “Princeses & Pierrots” e publicado na revista Kosmos em marco de
1906. Da janela de sua casa, 0 autor observava o desfile de um corddo, que qualifica de
“choreia selvagem, com esgares recordativos de ritos barbaros ¢ uma pandorga d’alegria

rastica” (DUQUE, 1906, p. 45). A passagem dos folides oferece-lhe a ocasido de fazer uma
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retrospectiva de como as vestimentas e personagens carnavalescas foram retratadas e
elaboradas nos desenhos de artistas visuais, como Callot, Gavarni, Chéret e Willette. Nessa
breve historia, marcada pelo grotesco, descreve os figurinos de Arlequim, Colombina e,
sobretudo, Pierrot — o qual julga perder espaco para a figura do clown, num suposto sinal de
crescente influéncia inglesa.

O interesse pelo aspecto visual do Carnaval ndo € injustificado: Duque, além de
ficcionista, era critico de arte. A recorréncia do tema, porém, ndo se restringiu ao escritor.
Esse tipo de evento cultural exerceu bastante atracao sobre a imaginacao decadente, em razao,
primeiro, do carater artificial e artistico da festa, marcada por fantasias e mascaras por vezes
bastante luxuosas, que interessavam aos estetas das narrativas finisseculares. Era, ainda, um
momento de liberacdo de desejos e ocultamento da identidade, quando cada um seria capaz de
aproveitar do afrouxamento de regras sociais para seguir seus instintos mais secretos. A

mistura de folia, esteticismo e volUpia pavimenta o caminho do grotesco decadente.

3.2 Esteticismo grotesco

A literatura decadente se notabilizou por criar personagens que desejam conferir um
carater artistico a todos os aspectos da existéncia, mesmo o0s mais cotidianos. Nessas
narrativas, sdo comuns protagonistas que se dedicam a algum trabalho artistico ou que
possuem uma sensibilidade refinada, normalmente excessiva, para apreciar obras de arte.
Muitas vezes, eles anseiam por viver num universo governado apenas por critérios estéticos, a
parte da realidade social das metropoles — julgada, negativamente, como materialista,
industrial e igualitaria. Além de fugirem a tudo o que Ihes parece banal, buscando sensacdes
raras, rejeitam a moral como parametro para a critica e a producao de obras de arte.

Autores e artistas decadentes, por sua vez, procuraram escapar da banalidade e da
redundancia da cultura produtivista na criacdo de novas experiéncias por meio o
artificio e da experimentacdo. Uma grande parte da propria burguesia estava
esperando ser surpreendida, chocada — entretida, basicamente —, e o culto do

antinatural prometia a ela sensagdes e esferas da existéncia novas e excitantes.
(DENISOFF, 2007, p. 36)%"

%7 0 trecho em lingua estrangeira é: “Decadent authors and artists, meanwhile, sought escape from the banality

and redundancy of the productivist culture in the creation of new experiences through artifice and
experimentation. A large number of the bourgeoisie itself was looking to be surprised, shocked — entertained,
basically — and the cultivation of the unnatural promised them fresh, exciting sensations and realms of being”.
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A ideia de esteticismo sugere um apreco pelo belo, mas a nocéo foi compreendida de
forma mais radical no contexto finissecular. Como explica Robert Johnson (1969, p. 1),
tratava-se “ndo meramente de uma devocdo a beleza, mas de uma nova convic¢do da
importancia da beleza quando comparada com — e mesmo em 0posicdo a — outros
valores™?®, Ela ndo se limitava a uma avaliacéo sobre arte, e logo se transformou num estilo
de vida, numa forma de estar no mundo, tanto de escritores quanto de suas personagens. Essa
defesa teve, ao longo de todo o século XIX, em maior ou menor grau, diversos apoiadores,
que foram considerados, conforme aponta Pierrot (1977), como precursores da ficcdo
decadente — entre eles, Théophile Gautier, Thomas de Quincey, Charles Baudelaire e
Gustave Flaubert. Seus entendimentos do que era a beleza pouco se aproximavam da nocéo
neoclassica; pelo contrario, destacavam as sensacdes artisticas capazes de impressionar pela
novidade, até mesmo quando surgiam de situacdes ou objetos feios, repulsivos e grotescos.

O prefécio de Gautier ao romance Mademoiselle de Maupin (1834) é uma das mais
importantes defesas da chamada “arte pela arte”, constantemente referenciada por escritores
da decadéncia. No texto, estdo estabelecidas trés ideias centrais tanto para a carreira do autor
quanto para o esteticismo finissecular: “a autonomia da arte, a defesa do belo em oposi¢ao ao
util, e a amoralidade da arte” (BALTOR, 2010, p. 137). O romantico estabelece esses
principios em contraposi¢do a variados criticos e jornalistas do periodo, cujas posi¢des
denuncia e ridiculariza. Seu objetivo é garantir a liberdade criativa e a autonomia dos artistas.
Entre os primeiros acusados estdo aqueles que avaliariam a moral dos escritores a partir do
conteddo de suas obras, sem fazer a devida distingdo entre personagem e autor. Nas palavras
de Gautier (1880, p. 17), “¢ absurdo tanto dizer que um homem ¢ um bébado porque descreve
uma orgia [...] quanto pretender que um homem ¢é virtuoso porque fez um livro de moral;
todos os dias vemos o contrario”?%.

Na sequéncia, seu foco recai sobre os criticos que exigem da literatura uma utilidade
moral — isto €, o ensinamento do progresso e de bons valores. Admoesta também aqueles
que rejeitam as obras que, supostamente, ndo teriam um emprego pratico no cotidiano.
Gautier (1880, p. 19) destaca o absurdo de pretender que a arte sirva a prop0sitos materiais,
pois, como afirma, “ndo se faz um gorro de algoddo a partir de uma metonimia, ndo se calga

uma comparacdo como pantufa; ndo é possivel se servir de uma antitese como guarda-

2% O trecho em lingua estrangeira é: “it denoted something new: not merely a devotion to beauty, but a new

conviction of the importance of beauty as compared with — and even in opposition to — other values”.
2% 0O trecho em lingua estrangeira é: “Il est aussi absurde de dire qu'un homme est un ivrogne parce qu’il décrit
une orgie [...] que de prétendre qu’un homme est vertueux parce qu’il a fait un livre de morale ; tous les jours on
voit, le contraire”.
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chuva®®. Em vez de se pautar por critérios morais ou pragmaticos, o escritor coloca a
apreciacdo do belo como o objetivo principal da arte, superior a qualquer ensinamento ou
utilidade:
Nada do que € belo é indispensavel a vida. — Suprimiriamos as flores, e 0 mundo
ndo sofreria materialmente; quem gostaria, entretanto, que ndo houvesse mais
flores? [...]
A verdadeira beleza esta apenas naquilo que ndo pode servir para nada; tudo o que é
atil é feio, pois é a expressao de alguma necessidade, e as do homem sdo igndbeis e

repugnantes, como sua pobre e fraca natureza. — O lugar mais util de uma casa sdo
as latrinas. (GAUTIER, 1880, p. 22)***

Anos mais tarde, em 1869, Baudelaire contribuiria decisivamente para o0
desenvolvimento da reflexdo sobre o belo com a publicagdo do ensaio “Le Peintre de la vie
moderne”, no qual analisa obras do desenhista e gravurista Constantin Guys. Como Gautier, 0
poeta opde a beleza a natureza e considera a segunda como fonte do mal e dos impulsos mais
baixos no ser humano — ecoando o pensamento de Marqués de Sade, para quem o mundo
natural nos incitaria apenas os piores comportamentos. Assim, acredita que “tudo o que ¢ belo
e nobre é resultado da razdo e o célculo. [...] O mal se faz sem esfor¢o, naturalmente, por
fatalidade; o bem ¢ sempre o produto de uma arte” (BAUDELAIRE, 2018, p. 111). Por esse
motivo, fard o elogio da maquiagem como um importante recurso da toilette feminina, e
destacard, por extensdo, a importancia do artificialismo nas artes.

A prépria concepcdo de beleza do poeta sera marcada pela inclusdo de elementos
dissonantes e, paradoxalmente, at¢é mesmo negativos. No poema “Hymne a la beauté” (1857),
por exemplo, Baudelaire (1924, p. 73-74) qualifica a beleza como “monstro horrendo”, de
“olhar [...] divino e infernal”, adornada com “Horror”, e cuja origem poderia ser ou “de Sata
ou de Deus”. Essa posicdo parte de uma valorizagdo do inesperado nas artes. Conforme
explica Philippov (2004, p. 72), para o poeta, “surpreender, assustar, chamar a ateng¢do ao
inesperado seriam [...] a funcdo do verdadeiro artista moderno”. Ainda que suas defini¢des
variem ao longo da carreira, em graus diferentes de sistematizacdo e de afastamento em
relacdo a nocdo mais classica, ele identifica até mesmo um aspecto bizarro no belo. Ao

comentar a Exposi¢do Universal de 1855, escreve:

210 , . e . , .
O trecho em lingua estrangeira é: “On ne se fait pas un bonnet de coton d’une métonymie, on ne chausse pas

une comparaison en guise de pantoufle ; on ne se peut servir d’une antithése pour parapluie”.
11 O trecho em lingua estrangeira é: “Rien de ce qui est beau n’est indispensable a la vie. — On supprimerait les
fleurs, le monde n’en souffrirait pas matériellement ; qui voudrait cependant qu’il n’y et plus de fleurs ? [...]

Il n’y a de vraiment beau que ce qui ne peut servir a rien ; tout ce qui est utile est laid, car c’est I’expression de
quelque besoin, et ceux de I’homme sont ignobles et dégotitants, comme sa pauvre et infirme nature. —
L’endroit le plus utile d’une maison, ce sont les latrines”.
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O belo é sempre bizarro. Ndo quero dizer que seja propositalmente e friamente
bizarro, pois, nesse caso, seria um monstro fora dos trilhos da vida. Digo que contém
sempre um pouco de bizarrice, de bizarrice ingénua, ndo desejada, inconsciente, e
que é essa bizarrice que o faz ser particularmente o Belo. E sua matricula, sua
caracteristica. Inverta as proporcdes, e tente conceber um belo banal!
(BAUDELAIRE, 1868, p. 216)***

O interesse estético e a admiracdo por figuras e eventos ndo harménicos encontraram
base retdrica também nos textos de outro autor, cultuado e traduzido por Baudelaire: Thomas
De Quincey. Em “On Murder Considered as One of the Fine Arts”, publicado em 1827 na
Blackwood’s Magazine, o britanico aborda crimes e assassinatos, satiricamente, como se
fossem uma prética artistica refinada. Numa carta ficcional enderegada ao editor da revista,
apresenta uma suposta palestra e descreve a existéncia, em Londres, da “Society of
Connoisseurs in Murder”. Os membros desse grupo seriam ‘“‘curiosos em homicidios;
amadores e diletantes nos varios modos de derramamento de sangue; e, em resumo,
apreciadores de assassinatos” (DE QUINCEY, 2006, p. 8)***. Esse publico, em especifico,
conseguiria admirar as técnicas e o talento de diferentes assassinatos, considerando-0s
verdadeiros artistas. As historias dos criminosos e seus talentos em conceber homicidios cada
vez mais originais sdo detalhadas e comparadas, como se formassem um cénone digno de
estudo.

De Quincey expde, com inegavel ironia, a partir da tematica do assassinato, a questdo
da amoralidade da arte. O ficticio palestrante afirma que, diante de um crime ja cometido,
seria possivel deixar os julgamentos morais de lado, pois ndo haveria mais como salvar a
vitima e mudar o curso das aces. Nesse instante, a melhor atitude a tomar seria tratar o caso
esteticamente:

[...] por qué, entdo, pergunto eu, qual é a utilidade de mais virtude? O suficiente ja
foi concedido a moralidade; agora é a vez do Gosto e das Belas-Artes. Uma coisa
triste aconteceu, sem ddvidas, muito triste; mas nds ndo podemos remedia-la.
Tiremos, portanto, 0 melhor de um assunto ruim; e, como é impossivel retirar algo
de seus propoésitos morais, tratemos disso esteticamente, e vejamos se resultard em
algo desse jeito. Essa é a légica de um homem sensivel, e 0 que se segue? Secamos
nossas lagrimas e temos a satisfacdo de descobrir, talvez, que uma transagdo que,
moralmente considerada, era chocante [...], quando testada pelos principios do
Gosto, acaba sendo uma performance bem meritoria. Assim todo mundo fica

satisfeito. [...] A Virtude teve seu tempo; doravante, Vertu e Pericia tém permissao
para cuidar de si mesmos. [...] A partir desta grande galeria do assassinatos, juntos

2.0 trecho em lingua estrangeira é: “Le beau est toujours bizarre. Je ne veux pas dire qu’il soit volontairement,

froidement bizarre, car dans ce cas il serait un monstre sorti des rails de la vie. Je dis qu’il contient toujours un
peu de bizarrerie, de bizarrerie naive, non voulue, inconsciente, et que c’est cette bizarrerie qui le fait étre
particulierement le Beau. C’est son immatriculation, sa caractéristique. Renversez la proposition, et tachez de
concevoir un beau banal !”.

30 trecho em lingua estrangeira é: “They profess to be curious in homicide; amateurs and dilettanti in the
various modes of bloodshed; and, in short, Murder-Fanciers”.
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caminhemos, de mdos dadas, em admiracdo deleitosa, enquanto me esforgo para
chamagl\iossa atencdo para os objetos de critica proveitosa. (DE QUINCEY, 2006, p.
12-13)

Essa linha argumentativa — que, com humor, valoriza artisticamente conteidos
negativos e distantes da ideia mais tradicional de beleza — ¢ descrita pelo critico Alex
Murray (2016, p. 95) como resultante de um “relativismo estético irénico”?*. Tal postura foi
amplamente compartilhada por autores decadentes, tanto no Reino Unido quanto na Franca e
no Brasil (cf. MURRAY, 2016; COVELO, 2019; SILVA, 2021b). Nela conjugam-se o desejo
dos artistas por liberdade irrestrita e a vontade de chocar a recepcdo com um estilo comico.
Na analise de nosso corpus ficcional, demonstraremos que 0 grotesco cumpre exatamente
esses papéis e, gracas a isso, € valorizado como poética.

Desde o romantismo, as monstruosidades grotescas sdo apontadas como uma das
consequéncias negativas do trabalho artistico. Nesse contexto, a ideia de génio ¢é
acompanhada de uma contraface assustadora. Ao examinar contos de Hoffmann que
apresentam artistas como protagonistas, Kayser (1986, p. 72) identifica essa relacdo e afirma
que “é sempre o artista quem constitui o ponto de contato para a erupgdo das poténcias
sinistras e é sempre ele quem perde a relacdo segura com o mundo, porque lhe é dado penetrar
através da superficie da realidade”. Excéntricos, sensiveis ¢ capazes de enxergar o cotidiano
por angulos pouco convencionais, eles seriam os veiculos ideais para a manifestacdo do
grotesco. Ap0s entrarem em contato com 0 universo sombrio e, muitas vezes, absurdo dos
monstros, enlouqueceriam e morreriam — numa recorréncia narrativa que também ocorre na
ficcdo decadente.

A eleicdo da arte como tema central das obras literarias marcaria a segunda metade do
século XIX, dando forma aquilo que Marie-Francoise Melmoux-Montaubin (1993) chamou
de roman d’art. Essa categoria de romances decadentes promoveria uma reflexdo
autorreferencial sobre a propria criagcdo artistica, colocando a critica no centro das narrativas.

Mais que narrar historias e desenvolver as acbes de personagens, 0S escritores se

?* O trecho em lingua estrangeira é: “why, then, I say, what’s the use of any more virtue? Enough has been

given to morality; now comes the turn of Taste and the Fine Arts. A sad thing it was, no doubt, very sad; but we
can’t mend it. Therefore let us make the best of a bad matter; and, as it is impossible to hammer anything out of
it for moral purposes, let us treat it aesthetically, and see if it will turn to account in that way. Such is the logic of
a sensible man, and what follows? We dry up our tears, and have the satisfaction perhaps to discover, that a
transaction, which, morally considered, was shocking, and without a leg to stand upon, when tried by principles
of Taste, turns out to be a very meritorious performance. Thus all the world is pleased. [...] Virtue has had her
day; and henceforward, Vertu* and Connoisseurship have leave to provide for themselves. [...] Through this
great gallery of murder, therefore, together let us wander hand in hand, in delighted admiration, while |
endeavour to point your attention to the objects of profitable criticism”.

215 A expressdo em lingua estrangeira é: “ironic aesthetic relativism”.
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interessariam pela exploracdo da linguagem e por experimentagdes narrativas, a fim de
questionar os limites dos géneros, do romanesco e do discurso literario — numa tendéncia
que marca toda a ficgdo do periodo, inclusive a naturalista (cf. MENDES, 2018). Valorizando
mais 0s comentarios dos protagonistas sobre arte que suas eventuais obras, tais textos
colocariam em primeiro plano a figura do esteta, e ndo a do artista:
Do artista ao ariste ou ao esteta. Na passagem de um termo ao outro, imprime-se o
espago do que os contemporancos chamaram “decadéncia” e¢ do que pudemos
estudar como uma “crise” da literatura. O romance aparece como lugar privilegiado
de uma interrogacdo sobre a criacdo, mais especificamente sobre a literatura,
perceptivel tanto na reivindicacdo dos modelos heterogéneos que sdo a pintura e a
musica quanto na representacdo privilegiada do esteta. O credo do esteta engaja o
romance numa via nova. Por meio da pintura e da masica, criticos, artistas e estetas,
é, pois, da historia do romance que nds trataremos, a de um género efémero que nos

pro oemos nomear como “romance de arte”. (MELMOUX-MONTAUBIN, 1993, p.
21)4

Embora a pesquisadora centre sua descrigdo sobre o género do romance, acreditamos
gue as mesmas caracteristicas se aplicam, sem tantas modificacGes, ao conjunto da literatura
decadente. Também em contos, crdnicas e poemas, ha grande valorizacdo do didlogo
interartes, em especial com a tradicdo visual. No periodo, o grotesco ainda era bastante
compreendido, conforme observamos no capitulo anterior, como uma nocdo propria das
belas-artes. Assim, ndo € de surpreender que as obras decadentes facam tantas referéncias a
iconografia grotesca, seja pelo lado mais sombrio e caricatural de desenhos como os de Callot
e de Goya, seja por seu aspecto ornamental. Além de recurso literario, utilizado na descricao
de figuras monstruosas e na estruturacdo das tramas, o grotesco também ofereceu aos
escritores finisseculares um conjunto de referéncias pictoricas, o que o tornou ainda mais
atraente para quem buscava o0 esteticismo.

Melmoux-Montaubin (1993) nota como a ornamentacao grotesca, com seus constantes
desvios e excentricidades, é tomada, por analogia, como um modelo para a composicao
literdria e para a narracdo do roman d’art:

A arte grotesca aparece, assim, como o0 fundamento de uma maneira nova, cujas

implicacOes virtuais ja se pode pressentir. O privilégio acordado aos desvios e
digressdes, fantasias e arabescos, desvia o interesse de uma narragdo linear e

?° O trecho em lingua estrangeira é: “De 'artiste a l'ariste ou & I'esthéte. Dans le passage de I'un & l'autre terme,

s'imprime I'espace de ce que les contemporains ont appelé « décadence », de ce qu'on a pu étudier comme une «
crise » de la littérature. Le roman apparait comme le lieu privilégié d'une interrogation sur la création, plus
spécifiquement sur la littérature, perceptible tant dans la revendication des modéles hétérogénes que sont la
peinture et la musique que dans la représentation privilégiée de l'esthete. Le credo de I'esthéte engage le roman
dans une voie nouvelle. A travers peinture et musique, critiques, artistes et esthétes, c'est donc I'histoire du
roman que nous allons traiter, celle d'un genre éphémeére que nous proposons de nommer « roman d'art »”.
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convida a uma leitura mais maledvel, menos ligada a ficcdo que ao jogo de sua
execucdo. (MELMOUX-MONTAUBIN, 1993, p. 35)%7

De modo geral, a literatura decadente emula técnicas da ornamentacéo plastica em seu
estilo discursivo. Na visdo de muitos desses autores, as artes decorativas seriam as mais
adequadas a pura fruicdo estética. Ao comentar o interesse de geracfes seguintes pela
decoracdo grotesca renascentista, Harpham (2006, p. 5) observou como esse tipo de
composi¢ao foi importante para artistas visuais do final do século XIX: “[...] o grotesco ¢
abracado por artistas ‘estéticos’ que insistem no carater ndo mimético da criagdo artistica:
como disse Aubrey Beardsley, ‘Se eu ndo for grotesco, ndo sou nada’”*®. Associando os
procedimentos estilisticos da literatura aos métodos caracteristicos da arte visual, diversos
escritores decadentes buscardo ornamentar sua linguagem e multiplicar as referéncias
pictoricas em seus livros.

No didlogo “The Critic as Artist” (1891), Oscar Wilde (1957, p. 190) defende, por
meio do personagem Gilbert, que “a arte claramente decorativa ¢ aquela [...] com que se deve
viver”. Em sua visdo, ela destacaria mais a forma que o conteido e ndo se basearia na
imitacdo da natureza. Na sequéncia, o irlandés parece fazer uma menc¢do a prépria pintura
ornamental grotesca do Renascimento, tendo-a em alta conta pela excentricidade de suas
formas:

Afinal, quem examina de perto a época de Shakespeare constata que a arqueologia é
uma de suas caracteristicas especiais. Depois dessa ressurreicdo de formas
arquiteturais cléssicas, que foi um dos aspectos da Renascenca, e da impressdo em
Veneza e alhures das obras-primas das literaturas grega e latina, despertou-se
naturalmente o interesse pela decoracdo e os costumes do mundo antigo. Os artistas
estudavam-nos, ndo com o mero intuito de aprender, mas pelo novo encanto
descoberto em tais estudos. Os curiosos objetos que as escavagles traziam
constantemente a luz ndo caiam na poeira de um museu para a contemplagdo de um
diretor embotado e o fastio de um policial, a quem enfada a auséncia do crime.

Aproveitavam-se entdo esses objetos como motivos de uma nova arte, ndo somente
bela, mas estranha também. (WILDE, 1957, p. 219)

E importante destacar a importancia das ideias de Wilde para a literatura finissecular,
ndo apenas na Inglaterra, mas internacionalmente. Identificando sua influéncia na Franca,
Pierrot (1977) aponta-o como um dos formuladores da base poética da decadéncia, sobretudo
pelas nogbes de amoralidade e inutilidade da arte propostas no prefacio de The Picture of

217 , . r A . . ‘s
O trecho em lingua estrangeira é: “L'art grotesque apparait ainsi comme le fondement d'une maniére nouvelle,

dont on peut déja pressentir les implications virtuelles. Le privilége accordé aux détours et digressions, fantaisies
et arabesques détourne I'intérét d'une narration linéaire et invite a une lecture plus souple, moins attachée a la
fiction qu'au jeu de sa mise en ceuvre”.

O trecho em lingua estrangeira é: “This is why the grotesque is embraced by ‘aesthetic’ artists who insist on

995

the non-mimetic character of artistic creation: as Aubrey Beardsley said, ‘If I am not grotesque, I am nothing’”.
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Dorian Gray (1891). Fizeram escola suas afirmagdes de que “toda arte ¢ bem inutil”, de que
“o artista pode expressar tudo” e, finalmente, de que “ndo ha tal coisa de um livro moral ou
imoral. Os livros sdo bem escritos ou mal escritos” (WILDE, 2012, p. 3-4)**°. No Brasil, parte
de sua obra foi traduzida e comentada por Jodo do Rio, além de ter sido referenciada por
outros autores associados a literatura fin-de-siécle, como Elisio de Carvalho e José Geraldo
Vieira (cf. SILVA, 2020a).

A admiracdo pela falta de linearidade dos arabescos decorativos ajuda-nos a entender a
linguagem decadente, repleta de ‘“alambiques, refinamentos, [e¢] destilagdo sutil de

esséncias”??

, como descreve Ducrey (1999, p. xxv). Nessa forma autorreferencial de escrita,
que pretendia ser, ela mesma, um artefato artistico, nota-se, em especial, a influéncia da
écriture artiste, formulada por Edmond de Goncourt. Tratava-se de uma ourivesaria textual,
definida pela “preocupagdao da frase trabalhada por ela mesma, ‘cinzelada’, [...] da frase
objeto de arte, digna de ser contemplada e apreciada mais pela elegancia, fineza e ousadia de
suas formas que pelo que significa”®! (MITTERAND, 1985, p. 467). A partir de descricdes
minuciosas, ela buscava representar, textualmente, as nuances de sensac¢des visuais, sonoras,
olfativas e tateis de personagens e narradores, por vezes derivando em ekphrasis.

A linguagem decadente tende a extrapolar os procedimentos da écriture artiste,
radicalizando a utilizacdo de palavras raras, neologismos, arcaismos e termos de
especialidade, muitas vezes num intuito comico e parodistico. Essa tendéncia se manifestou
em graus diferentes em cada obra, mas constitui uma recorréncia importante da literatura no
periodo®®?. E comum, inclusive, definir a decadéncia a partir das escolhas linguisticas dos
autores. Além de Palacio (2011), Stead (2004) também segue essa linha critica. Ao estudar os
monstros presentes em tal corpus ficcional, afirma que a atragdo pela monstruosidade nao se
limitava a figuracdo, mas se manifestava também na escrita:

A Decadéncia ndo inventou, evidentemente, o trabalho sobre a deformagéo corporal.
Né&o foi a primeira a se voltar para os seres insélitos e ndo reivindica o primado do

29 Os trechos em lingua estrangeira sdo, respectivamente, “All art is quite useless”, “The artist can express

everything” e “There is no such thing as a moral or an immoral book. Books are well written, or badly written”.

%0 trecho em lingua estrangeira é: “Alambics, raffinements, distillation subtile d’essences”.

22 0 trecho em lingua estrangeira é: “Le souci de la phrase travaillée pour elle-méme, « ciselée », comme on
disait, de la phrase objet d’art, digne d’étre contemplée et gotitée pour I’¢l€gance, la finesse, la hardiesse de ses
formes plus que pour ce qu’elle signifie”.

*22 Parte desses tracos estilisticos estdo presentes na literatura naturalista, que também promoveu diversas
experimentagdes linguisticas, como, por exemplo, na ampla utilizacdo de girias e termos populares. As décadas
finais do século X1X sdo marcadas, de forma geral, por um desejo de variagdo da escrita literaria. A esse
respeito, ver Cressot (1938).
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principio da metamorfose. Ndo criou o monstro. Ela repousa, contudo, sobre uma
problematica de degenerescéncia, de queda, de declinio, e convoca a forma
maltratada e anormal, o corpo degenerado ou hibrido. Define-se como uma
desagregacdo, uma deformacdo ou uma corrupcdo linguistica, e maltrata os
vocabulos, as frases e 0s sintagmas, a imagem dos corpos e dos membros. (STEAD,
2004, p. 41)*2

A apresentacdo decadente de figuras e objetos baixos e grotescos a partir de uma
linguagem trabalhada, minuciosa, deve também a Flaubert. Em carta a Louise Colet, em 12 de
setembro de 1853, o escritor expunha um de seus objetivos com a escrita de Madame Bovary
(1857): “Escrever bem 0 mediocre e fazer com que ele guarde, a0 mesmo tempo, seu aspecto,
seu jeito, suas palavras mesmo, ¢ algo realmente diabolico” (FLAUBERT, 1927, p. 338)**. O
autor ndo limitaria seus esforcos apenas ao mediocre e ao banal; também empregaria um
estilo bastante apurado para descrever cenas repulsivas. Sua pratica serd, como a de Goncourt,
expandida pelos decadentes, pois estetiza aquilo que, inicialmente, ndo seria belo: “o
contetdo [...] pode ser feio, mas é o tratamento o que torna a obra bonita: uma beleza que é
perturbadora, porque retém o aspecto grotesco da cena e da expressdo — sem sintetiza-lo ou
fazé-lo desaparecer — ¢ ainda, simultaneamente, cria prazer estético” (FINCH, 2004, p.
151)%%.

Todos esses tracos, caracteristicos do que chamamos de grotesco decadente,
encontraram sua formulac&o mais tipica em A rebours (1884), de Joris-Karl Huysmans®*®. Na
narrativa, apresentam-se, de forma fragmentada e néo linear, episddios da vida do duque Jean
Floressas des Esseintes, um esteta e Gltimo descendente de sua linhagem aristocratica, que
decide se afastar do tumulto da vida parisiense e se isolar numa casa em Fontenay-aux-Roses.
Em constantes crises nervosas, derivadas de uma sensibilidade excessiva, 0 personagem
procura criar um mundo artistico, a parte da sociedade, nos comodos da morada. Com

limitado espaco para as acGes e 0 romanesco, alguns capitulos da obra se concentram quase

223 , . r ) o . . . , .
O trecho em lingua estrangeira é: “Car la Décadence n'a évidemment pas inventé le travail sur la déformation

corporelle. Elle ne s'est pas penchée la premiére sur les étres insolites et elle ne revendique pas la primauté du
principe de métamorphose. Elle n'a pas crée le monstre. Elle repose cependant sur une problématique de
dégénérescence, de chute et de déclin et convoque la forme malmenée et anormale, le corps dégénéré ou hybride.
Elle se définit comme une désagrégation, une déformation ou une corruption linguistique et malmene les
vocables, les phrases et les syntagmes a I'image des corps et des membres”.

24 0 trecho em lingua estrangeira é: “Bien écrire le médiocre et faire qu’il garde en méme temps son aspect, sa
coupe, ses mots méme, cela est vraiment diabolique”.

2 0 trecho em lingua estrangeira é: “The content, or the ‘quoted’ discourse, may be ugly, but the treatment is
what renders the work beautiful: a beauty that is disturbing because it retains the grotesqueness of the scene or
utterance — does not synthesise or wish it away — yet simultaneously creates aesthetic pleasure”.

?2¢ Apesar de ter produzido o texto mais comumente associado & poética decadente, Huysmans néo se declarava
partidario de grupos decadentes. Pelo contrario, tecia criticas a eles tanto em seus livros de ficcdo quanto em sua
correspondéncia (cf. CATHARINA, 2005; LOCMANT, 2010).
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que exclusivamente nos juizos criticos do protagonista sobre arte e literatura — como, por
exemplo, em seu gosto pela producéo latina da decadéncia, suas leituras catélicas e seu apreco
por Baudelaire e Mallarmé. H4, ainda, diversas passagens nas quais estdo descritos quadros de
pintores e gravuristas como Gustave Moreau, Félicien Rops e Odilon Redon, conforme ja
observamos anteriormente.

Embora possua diversas caracteristicas tipicas do naturalismo — ao qual o autor se
filiara, em seus anos de pertencimento ao grupo zoliano de Médan —, o romance adota um
tom parodistico, conforme explica Pedro Paulo Catharina (2005, p. 145): “Se As avessas
conserva tragos naturalistas e talvez até uma certa tematica — afinal a histdria de des
Esseintes pode ser vista como um caso clinico ao gosto naturalista — trata-o as avessas, com
ironia e em tom de parddia”. A comicidade da obra foi, por muito tempo, ignorada ou
colocada em segundo plano pela critica, como se a narrativa de Huysmans ndo contivesse
nuances e fosse tdo somente um manual da decadéncia. Em estudo detalhado sobre a questao,
Gilles Bonnet (2003) concluiu, pelo contrério, que a comicidade integra o conjunto dos
escritos do escritor, em diferentes formas, mesmo nas numerosas recorréncias de
monstruosidades.

Grojnowski (1997) expds 0s numerosos recursos humoristicos empregados pelo autor,
e atribuiu a sua ironia a razdo para a dificuldade de parte da recep¢do em identificar os
aspectos risiveis da narrativa:

Os momentos de gracejo e gravidade estdo distribuidos ao longo da narrativa
segundo um principio de alternancia irregular. [...] Na maior parte das vezes, o grave

se mistura ao bufdo, ou, melhor ainda, 0s assuntos sérios sao tratados sob 0 modo da
piada [...]. A figura do oximoro associa temas e registros reputados inconciliaveis.

[-]

Galhofa, piada, charge — incongruidades, jogos de palavra, piscadelas — humor,
mistificacdo — satira, parddia, tom irdbnico ou pince-sans-rire: é também pela
exploracdo dessa veia multipla que o romance inova. (GROJNOWSKI, 1997, p.
232-234)%"

Destacamos trés episodios da narrativa nos quais identificamos o grotesco decadente.
O primeiro deles ocorre no quarto capitulo da obra, quando se narra a aquisicdo de uma
tartaruga, encomendada por Des Esseintes. A motivacdo do protagonista fora o desejo de

colocar algo vivo sobre um tapete oriental, a fim de melhor destacar as cores da pega. O

270 trecho em lingua estrangeira é: “ Les moments de drolerie et de gravité sont distribués dans le cours du

récit selon un principe d'alternance irréguliére. [...] Mais le plus souvent le grave se méle au bouffon, ou, mieux
encore, les sujets sérieux sont traités sur le mode de la blague, a moins que des balivernes ne soient exposées sur
un ton imperturbable.

Galéjade, blague, charge — incongruités, jeux de mots, cliens d'ceils — humour, mystification — satire, parodie,
ton ironique ou prince-sans-rire : c'est aussi par I'exploitation de cette veine bigarrée que le roman innove”.
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protagonista ndo fica satisfeito, entretanto, com a disposi¢do visual do ambiente e resolve
cobrir a carapaca do animal com ouro: “o bicho fulgurava como um sol, resplandecia sobre o
tapete, cujas cores excessivas se amorteceram, com irradiagdes de broquel visigético de
escamas imbricadas por um artista de gosto barbaro” (HUYSMANS, 1987, p. 73).

Des Esseintes julga, contudo, que a transformacdo da tartaruga em objeto de arte
estaria completa apenas quando nela incrustasse pedras preciosas®?®. A tarefa tampouco é
facilmente executada, pois o esteta ndo se satisfaz com quaisquer gemas. Suas reflexdes sobre
as melhores joias tomam algumas paginas da obra, até encontrar uma solugdo: “por seus
dedos correram 0s minerais mais surpreendentes e mais extravagantes; terminou por
selecionar uma série de pedras reais e facticias cuja mistura deveria produzir uma harmonia
fascinadora ¢ desconcertante” (HUYSMANS, 1987, p. 74-75). Nessa passagem, como em
diversas outras, coloca-se em primeiro plano o desejo de atentar contra a natureza para criar
obras realmente artisticas — capazes de interessar por sua bizarrice e impactar a sensibilidade
de personagens blasés. A valorizacdo do antinatural, sistematica na ficcdo decadente, serd
uma das mais importantes motivacdes para 0 grotesco.

Como ocorre tipicamente na arte grotesca, promove-se uma justaposicdo de
categorias: nesse caso, um ser vivo foi transformado numa joia, destinada a contemplacéao
estética e & ornamentacdo, transformando-se em mais uma peca de mobilidrio. Além da
estranheza gerada pela cena, o efeito cdmico advém da reacdo do protagonista diante do ato:
“Des Esseintes contemplava agora, encolhida num canto da sua sala de jantar, a tartaruga que
rutilava na penumbra. Sentia-se totalmente feliz” (HUYSMANS, 1987, p. 76). Contente, cle
decide tomar alguns de seus licores, e 0 narrador aproveita essa ocasido para explicar outro
projeto do esteta, que, mais uma vez, dedica-se a misturar as categorias da natureza:

Ele chamava, a essa colecdo de barris de licor, seu 6rgdo-de-boca.

Uma haste podia articular todas as torneiras, fazendo-as funcionar num movimento
Unico, de sorte que, uma vez instalado o aparelho no lugar, bastava tocar um botdo
oculto na guarnicdo para que todas as torneirinhas, giradas ao mesmo tempo,
enchessem as imperceptiveis tacas coladas sob elas.

O 6rgdo achava-se agora aberto. Os registros etiquetados “flauta, trompa, voz
celeste” estavam puxados, prontos para a manobra. Des Esseintes bebia uma gota
aqui, outra la, executava sinfonias interiores, lograva suscitar, na garganta, sensa¢des
analogas as que a misica derrama nos ouvidos.

De resto, cada licor correspondia, segundo ele, como gosto, a0 som de um

instrumento. O curacau seco, por exemplo, & clarineta cujo canto é picante e
aveludado [...]. (HUYSMANS, 1987, p. 77-78)

?2% 0 episodio da tartaruga seria baseado num caso real, narrado por Edmond de Goncourt em seu Journal em

1884. O esteta e escritor Robert de Montesquiou também teria decorado a carapaga de uma tartaruga com pedras
preciosas, que encontraria 0 mesmo fim que a de Des Esseintes. Em seu proprio livro de memoérias, o dandy
confirma a ideia e afirma que, antes dele, a escritora Judith Gautier teria feito igual (cf. JOURDE, 2019, p. 1579-
1580).
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Além da conversdo de uma tartaruga num produto de ourivesaria, as gotas dos licores
sugerem instrumentos musicais, numa radicalizacdo da proposta de correspondéncias
sinestésicas idealizada por Baudelaire nas Fleurs du mal. O intricado sistema de barris €
descrito em detalhes e € interrompido apenas por uma analepse, que apresenta ao leitor uma
terrivel visita de Des Esseintes ao dentista, anos antes. Esse flashback reforcara o efeito
grotesco do capitulo, pois adiciona a um trecho risivel — a decoracdo da tartaruga e a
explicacdo do Orgdo-de-boca — uma cena marcada pela repulsa. Com dor de dentes, o
protagonista precisara buscar ajuda especializada, que, contudo, redunda praticamente numa
sessdo de tortura®®®:

Principiara entdo a grande cena. Agarrado aos bragos da poltrona, des Esseintes
havia sentido frio na bochecha; depois, seus olhos viram trinta e seis velas e ele se
pusera, devido as dores inauditas, a bater com os pés e a berrar feito um bicho sendo
assassinado.

Um estalo se fizera ouvir, era 0 molar que se partia ao ser extraido; tinha-lhe entao
parecido que lhe arrancavam a cabeca, que lhe despedacavam o crénio; ele havia
perdido a razdo, gritado a plenos pulmdes, defendendo-se furiosamente contra o
homem que se arrojava de novo sobre ele como se quisesse enfiar-lhe o brago até o
fundo do ventre; bruscamente, recuara de um passo e, erguendo o corpo grudado a
mandibula, deixara-o brutalmente cair de novo sentado na poltrona, enquanto ele, de
pé, tapando com o corpo toda a janela, resfolegava brandindo na ponta do seu
boticdo um dente azul de onde pendia um fio vermelho.

Aniquilado, des Esseintes vomitara, enchendo de sangue uma bacia [...].
(HUYSMANS, 1987, p. 81-82)

A concluséo do capitulo, logo ap6s o fim dessa memdria assustadora, reforca o carater
grotesco da obra. Ao voltar a si, Des Esseintes depara-se com a tartaruga morta: “Habituada
sem dlvida a uma existéncia sedentaria, a uma vida humilde passada sob a sua pobre
carapaca, ndo conseguira suportar o luxo deslumbrante que Ihe impunham, a chapa rutilante
de que a haviam revestido, as pedrarias que lhe tinham engastado nas costas, como um
ciborio” (HUYSMANS, 1987, p. 82). O resultado de sua experiéncia estética ¢ malfadado, ja
que o animal ndo consegue suportar a transformacdo antinatural a que fora submetida. Como
apontam Edwards e Graulund (2013, p. 84-85), a tartaruga simboliza como a sofisticacédo
almejada pelo esteta leva a degradacdo, num dos tantos ‘“exemplos de grotesqueria
extravagante™ da obra. Também em The Picture of Dorian Gray, um objeto de decoracio

— 0 retrato de Dorian — corrompe-se grotescamente.

*2% A caracterizacéo grotesca de atividades cotidianas, como ir ao dentista, também est4 presente no volume

Croquis parisiens (1880). Em “Le Coiffeur”, um dos poemas em prosa dedicados as figuras tipicas da capital
francesa, Huysmans narra uma visita ao cabelereiro que também se torna um suplicio. Em ambos os casos,
observamos a unido de efeitos de recepgdo codmicos e terriveis (cf. HUYSMANS, 1996).

230 ~ r 3 L. e LR 1)
A expressao em hnglla estrangelra c: examples Of eXtraVagant grotesquerle .
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O procedimento de Des Esseintes para decorar sua casa e estetizar cada vez mais sua

vida é explicitado logo na sequéncia dessa sec¢do, no quinto capitulo. Nesse ponto, o

personagem estd em duvida como organizar seu quarto de dormir e considera a hipotese de

simular o espaco de numa cela monastica. Decide utilizar do refinamento para emular a

sobriedade desse tipo de habitagdo. A passagem revela parte da técnica do grotesco decadente,
no qual objetos feios e desarménicos ganham valor artistico:

A custa de virar e revirar a questdo por todos os lados, concluiu que o objetivo a

atingir poder-se-ia resumir no seguinte: arrumar, com alegres objetos, uma coisa

triste, ou melhor: conservando-lhe o carater de feiura, imprimir ao conjunto do

aposento assim tratado uma espécie de elegancia e distingdo; inverter a Gtica do

teatro onde vis ouropéis fazem o papel de tecidos luxuosos e caros; obter o efeito

absolutamente oposto servindo-se de estofos magnificos para dar a impressdo de

andrajos; dispor, em suma, uma cela de cartuxo que tivesse aparéncia de verdadeira
sem o ser, bem entendido. (HUYSMANS, 1987, p. 96)

O segundo episddio que destacamos em nossa analise ocorre no oitavo capitulo da
obra, quando Des Esseintes dispde uma série de plantas em sua casa. Como seus gostos sao
peculiares, rejeita qualquer espécimen que parecesse comum: “Depois das flores artificiais a
imitar as verdadeiras, queria flores naturais que imitassem as falsas” (HUYSMANS, 1987, p.
120-121). Para demonstrar como a propria natureza seria, por si mesma, corrompida, escolhe
vegetais surpreendentes por suas formas, cores e odores. Segundo Jourde (2019, p. 1594), o
escritor teria se valido de revistas e catdlogos de horticultura, bastante em voga no final do
século XIX, para compor suas descri¢des.

A chegada da encomenda de flores em Fontenay-aux-Roses € apresentada ao leitor
como uma sucessdo de monstruosidades grotescas, que, a despeito de suas caracteristicas
repugnantes, encanta o protagonista:

Des Esseintes exultava.

Era descida das carrogas uma nova fornada de monstros: os Echinopsis que faziam
sobressair, de compressas de algoddo, flores de um réseo de ignébil coto; os
Nidularium, abrinddo, flores de um réseo de ignébil coto; os Nidularium, abrindo,
em laminas de sabre, fundamentos esfolados e hiantes; as “Tillandsia Lindeni”
estendendo rascadores embotados cor de mosto de vinho; os Cypropedium, de
contornos complicados, incoerentes, imaginados por um inventor em estado de
deméncia. Pareciam um tamanco, uma cestinha, acima do qual se arregacava uma
lingua humana, de freio esticado, como as que se veem desenhadas nas pranchas de
obras que versam as afeccfes da garganta e da boca; duas pequenas asas, de um
vermelho de jujuba, que pareciam ter sido tiradas de um moinho de brinquedo,
completavam essa barroca ensambladura de um avesso de lingua, cor-de-borra e de

ardosia, e de uma bolsinha lustrosa cujo forro ressumava uma cola visguenta.
(HUYSMANS, 1987, p. 123)

Kayser (1986, p. 13) apontara como um dos recursos tipicos do grotesco o “turbulento

acumulo” de elementos descritivos. Essa estratégia discursiva fica patente no trecho acima,
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pela dificuldade encontrada pelo narrador em precisar as caracteristicas dos Cypropedium.
Sao tantas as analogias utilizadas que é custoso estabelecer uma imagem coesa da planta.
Afinal, ela ¢ comparada a objetos (“um tamanco”, “uma cestinha”, “um moinho de
brinquedo”, “uma bolsinha”); aproximada ao corpo humano, especialmente o doente (“uma
lingua humana de freio esticado”, “afeccdes da garganta e da boca”, “avesso de lingua”);
ressaltada por suas cores variadas, que, por sua vez, também advém de outros entes
(“vermelho de jujuba”, “cor-de-borra ¢ de arddsia”); e ainda possuiria “duas pequenas asas” e
um repulsivo “forro [que] ressumava uma cola visguenta”. Nao por acaso, a origem da planta
¢ atribuida a “um inventor em estado de deméncia”.

Ao descrever a estrutura bésica das sequéncias descritivas, o linguista Jean-Michel
Adam (1992, p. 75) lista dois processos elementares: a “aspectualizacdo”, que confere
qualidades ao objeto descrito ou informa as suas partes; e as “correlagdes”, que indicam

. . . 231
comparagdes entre outros objetos e o “tema-titulo”?

, isto é, a figura ou o assunto do qual se
fala. Para produzir o efeito do grotesco, os autores da decadéncia tendem a adicionar cada vez
mais aspectualizacdes e correlacdes a seus textos, gerando, a cada inclusdo lexical, um novo
tema-titulo, que, por sua vez, recebera outras caracteristicas®>>. No trecho de Huysmans, por
exemplo, retratava-se, inicialmente, a flor, mas, conforme a narracdo avanca, outros termos
ganham o foco da descri¢do, como a “cestinha”, a “lingua humana” e as “pranchas de obras”.
Consegue-se, assim, quebrar a linearidade discursiva e magnificar a sensagdo de confuséo
caracteristica da arte grotesca.

O esteticismo morbido de Des Esseintes encontra paralelo noutro texto de Huysmans,
que, por sua afinidade, merece ser mencionado. Na cronica “L’Aquarium de Berlin”?,
publicado no volume De Tout, em 1902, o proprio escritor comenta sua viagem a Alemanha,
realizada em 1888, quando visitou 0 aquario da capital. Nesse caso, as variadas espécies de
peixes chamam a atencdo pela estranheza e sdo comparadas a flores, tecidos e outros animais,
num processo discursivo semelhante ao do romance:

[A] gldria zoolbgica de Berlim [...] se atesta nos compartimentos vizinhos, nesses
quadrados separados de mar onde se desenvolvem seres que sdo, a0 mesmo tempo,

animais e flores; seres hibridos, improvaveis e, no entanto, reais; pululam, suscitam
analogias mais extravagantes, as imagens mais barrocas; as mais doidas orquideas

LEINT3

231 ’ . ~ . . . . \ .
Os termos em lingua estrangeira sao “aspectualisation”, “mise en relation” e “théme-titre”.

%2 Analisamos, em artigo, outros exemplos da construcao estilistico-textual do grotesco na ficco decadente, a
partir de obras de Huysmans e Gonzaga Duque (cf. SILVA, 2017).

33 0 texto foi inicialmente editado com o titulo “Un Aquarium” em 29 de marco de 1899 no L Echo de Paris.
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parecem razoaveis ao lado deles, e ndo ha na terra borboletas ou passaros cujo brilho
se possa comparar ao deles. [...]

Num local ericado de rochas, percebe-se, através da bruma verde das aguas,
briozoérios, animais-espuma, uns arredondados como novelos de veludo azul-pavao,
0s outros cardando-se como pacotes de algoddo fulvo; esses parecidos as peliculas
de chumbo que bole; aquelas semelhantes ou ao creme de um leite que seria verde
ou a espuma de uma panela cujo cinza se tingiria de prata; e essas espumas que
mexem cilios vibrateis e cabelos muito finos sdo dotadas de uma boca, de um
es6fago, de uma moela e de um estémago [...]. (HUYSMANS, 1902, p. 207-208)**

Em A rebours, o excesso de estimulos gerado por flores tdo anormais cansa Des
Esseintes e o induz a um pesadelo. Nesse sonho, sente-se perseguido por uma mulher, a qual
descreve como uma representacdo da sifilis. Tanto a caracterizacdo da personagem — entre o
humano e o animal, o feminino e o masculino, a vida e a morte — quanto a sequéncia da acdo
se configuram explicitamente como grotescas, pois, além de receberem tal qualificacdo do

narrador, inspiram uma sensacdo de algo horrivel e absurdo:

Entdo, o sangue gelou-se-lhe nas veias e ele ficou imobilizado de horror. A figura
ambigua, assexuada, era verde e abria palpebras violetas pondo a mostra olhos de
um azul-claro frios, terriveis; borbulhas circundavam-lhe a boca; bracgos
extraordinariamente magros, bracos de esqueleto, nus até os cotovelos, surdiam de
punhos esfarrapados, tremendo de febre, e as coxas descarnadas tiritavam dentro de
botas de cano longo e dilatado, demasiado largas. [...].

Ao fim de alguns instantes, quando comecava a retomar o folego, solugos o fizeram
erguer a cabega; a mulher-buldogue estava a sua frente; e, lamentavel e grotesca,
debulhava-se em lagrimas, dizendo que perdera os dentes durante a fuga, tirando do
bolso do avental de criada cachimbos de barro, quebrando-os e enfiando pedagos de
canudos brancos nos buracos das gengivas.

— Ora, que coisa absurda — dizia consigo des Esseintes: — esses canudos nédo
podem ficar firmes, — e, com efeito, todos cairam da mandibula dela, um apés o
outro. (HUYSMANS, 1987, p. 128)

Antes de notar que tudo aquilo era um sonho horrivel, durante o qual se sentia
sexualmente ameacado pela figura, Des Esseintes ainda observa em sua frente uma “série de
palhacos imensos [que] se multiplicava; suas cambalhotas enchiam agora todo o horizonte, o
céu todo, contra o qual batiam alternadamente os pés e a cabeca” (HUYSMANS, 1987, p.
129). No original, faz-se referéncia a pierrots, uma figura comica bastante presente no

imaginario grotesco, por conter um elemento bufdo e outro triste. Jourde (2019, p. 1597)

% Os trechos em lingua estrangeira é: “la gloire zoologique de Berlin n’est point 13; ou elle s’atteste, c’est dans

les cases voisines, dans ces carrés séparés de mer ou se développent des étres qui sont a la fois des bétes et des
fleurs; des étres hybrides, improbables, et néanmoins réels; et ils pullulent, suscitent les analogies les plus
extravagantes, les images les plus baroques; les plus folles des orchidées paraissent raisonnables a c6té d’eux et
il n’est point sur la terre de papillons ou d’oiseaux dont I’éclat se puisse comparer au leur. [...]

Dans un site hérissé de rocs, I’on apercoit, au travers de la brume verte des eaux, des bryozoaires, des animaux-
mousse, les uns bombés tels que des pelotes de velours bleu-paon, les autres s’écardant de méme que des paquets
d’ouates fauves: ceux-ci pareils aux pellicules du plomb qui bout; ceux-la semblables ou a la créme d’un lait qui
serait vert ou a I’écume d'un pot au feu dont le gris se teinterait d'argent; et ces mousses qui remuent des cils
vibratiles et des cheveux trés fins sont nanties d’une bouche, d’un cesophage, d’un gésier et d’un estomac [...]”.
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aponta que esse personagem “passa por uma retomada de interesse no final do século XIX,

»2%  Essas referéncias,

mas recebe, muitas vezes, nuances inquietantes ou agressivas
assustadoras e risiveis, apenas reforcam a afinidade de A rebours com a tradigio do grotesco.
Finalmente, o terceiro episddio que gostariamos de comentar encontra-se no penultimo
capitulo da narrativa. Com a saude fisica e psiquica em deterioracdo, Des Esseintes passa a se
nutrir pelo anus, a partir de lavagens “a base de peptona”, em mais uma de suas investidas
contra a natureza:
[...] ficou, enfim, surpreso e satisfeito de ndo ser atulhado de drogas e frascos, e um
sorriso palido franziu-lhe os labios quando o criado lhe trouxe uma lavagem
nutritiva & base de peptona e o preveniu de que repetiria o exercicio trés vezes nas
préximas vinte e quatro horas.
A operacdo deu resultado e des Esseintes ndo pbde impedir-se de felicitar-se
tacitamente a propoésito desse acontecimento que coroava de certo modo a existéncia
que criara; seu pendor pelo artificial tinha agora atingido, sem que ele o houvesse
querido, a satisfacdo suprema; ndo se poderia ir mais longe; a alimentacdo absorvida
de tal maneira era, seguramente, o Gltimo desvio que se podia cometer.
Seria uma delicia, dizia consigo, se se pudesse, uma vez restabelecida de todo a
salde, continuar esse regime simples. Que economia de tempo, que radical

libertacdo da aversdo que a carne inspira as pessoas sem apetite! [...] (HUYSMANS,
1987, p. 242)

Harpham (2006, p. 15) comenta que o grotesco surge frequentemente da “aplicacdo do
tipo errado de esquema conceitual”®®. Ora, o protagonista de Huysmans atenta, do inicio ao
fim da obra, contra 0 mundo natural. O trecho em questdo aproxima a narrativa da tradi¢do do
realismo grotesco, com o enfoque nas atividades fisiolégicas do corpo. A rejeicdo a natureza
se deve ao esteticismo de Des Esseintes e a sua defesa da artificialidade. Nesse sentido, o
desejo de levar uma vida artistica o conduz a uma existéncia grotesca.

Na literatura brasileira, encontramos semelhante configuracdo na obra de Gonzaga
Duque. Publicado postumamente, em 1914, o volume de contos Horto de méagoas apresenta
um conjunto de narrativas marcadas pelo esteticismo decadente?®’. O desejo de refinamento
artistico se reflete ndo apenas nos temas e personagens da obra — frequentemente, estetas —,

mas também em seu préprio estilo discursivo, repleto de neologismos, palavras raras e

50 trecho em lingua estrangeira é: “[...] connait un regain d’intérét a la fin du XIX® siécle, mais prend souvent

des nuances inquiétantes ou agressives”.

2¢O trecho em lingua estrangeira ¢é: “[...] by applying the wrong kind of conceptual scheme altogether”.

#*7 Como muitas das obras de nosso corpus de anélise, o livro foi classificado, por parte da critica, como
pertencente ao “simbolismo”. Ha grande instabilidade terminologica na descrigdo dessa literatura, que, por
vezes, também é chamada de “decadista”, “decadentista” e “mistica”, entre tantos outros termos que, na pratica,
possuem sentidos analogos. Para evitar essa instabilidade, aplicamos a nomeagio “decadente” em todos os casos.
Para mais detalhes sobre as etiquetas dadas pela historiografia literaria a essa produgdo, ver Silva (2019).
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invers@es sintaticas. O escritor incluiu, ainda, diversas referéncias a pintores e desenhistas nos
seus contos, muitos deles associados & gravura grotesca®*®. Como afirma Vera Lins (1996, p.
12), “a visualidade tem for¢a nos contos de Gonzaga Duque, como procedimento verbal
através de sinestesias ou tematizada na atragdao que o olhar exerce”.

»239 orimeiro conto da recolha, ja se encontra sugerida a uni&o

Em “Posse Suprema

entre esteticismo e grotesco que viria a dominar os textos subsequentes. Nesse caso, é

sobretudo 0 espaco que recebe uma caracterizacdo negativa. Investindo numa atmosfera

misteriosa, a narracdo apresenta a paixao ardente de frei Hildebrando pela princesa Eugénia.

Sem poder se casar com a moga, que fora prometida a um aristocrata, 0 homem sofre no

mosteiro. Para descrever o ambiente opressivo, Duque investe num estilo pictural que explora
0s contrastes entre luz e sombra, tomando como modelo a producdo de Goya:

Pesava na cela um siléncio funéreo, eshatendo-se em friagens sepulcrais na caligem

mortudria dos muros, velha greda de abandono, em que sua alta estatura de monge,

plantada defronte da luz penitente, alongava a negriddo de uma tragica sombra

goyatica, e, neste siléncio de crime, o bater delirante do seu cora¢o repercutia como

secas marteladas Ultimas de um esquife que se prepara, as pressas... (DUQUE, 1996,
p. 40)

Hildebrando carregava consigo uma chapa que continha uma imagem de Eugénia.
Dominado pela volupia, cultua o objeto com tal fervor que passa a acreditar ter diante de si a
prépria princesa. O delirio, contudo, encerra-se, e a figura da mulher desaparece. Frustrado
com a ilusdo, o religioso risca 0 objeto, e dela jorra um fio de sangue. O objeto adquire
contornos magicos, pois, repentinamente, distante do claustro, a moca morre. A parte final do
texto expde o desejo necrofilo do protagonista, que se aproxima do cadaver, velado num
templo, até conseguir agarra-lo. Visando ao hermetismo, a linguagem de Duque retrata o local
do ataque como terrivel e de dificil compreensdo. A justaposicdo de muitos elementos numa
mesma descricdo aumenta, mais uma vez, a confusdo do personagem:

E Hildebrando estremeceu sacudido pelo terror, levantou a cabeca, for¢cando o olhar
para a extensdo apavorante do templo, pasmo, opresso, estrangulado, esbugalhando
o0s olhos duvidosos ao tormento de um pavor. Fantasmas parados, em mortalhas
brancas, apunhalavam-no com pupilas de aco em Orbitas sem pélpebras;
pulveruléncias cinerais d’espectros glacidos deslizavam em pelotdes unidos num

taciturno cerimonial de druidas, gemendo doléncias de desamparo; arquejavam
flacidas, tentando serpentear no espago, as colunas marmoreas da nave por onde

%% Ao analisar as transposices de arte na literatura, André Soares Vieira (2013) aproxima Huysmans e Duque

por suas estratégias discursivas e suas referéncias pictdricas. Como veremos, ha semelhangas patentes entre os
textos dos dois escritores.

%% A narrativa contou com uma publicacéo anterior, na Revista Contemporanea, em maio de 1901, e teria sido
escrita no ano de 1896 (cf. GUIMARAES, 1996).
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faiscavam gladios espiralentos de fogo em monstruosos pulsos luzentes. [...]
Choravam, nos santuarios, os doloridos rostos das Virgens... (DUQUE, 1996, p. 44)

»240 0 grotesco é utilizado como estratégia

No conto seguinte, “Agonia por semelhanca
narrativa para indicar a angustia do protagonista. Apds a leitura de Le Panthée (1892), décimo
volume da série sobre a decadéncia latina publicada por Péladan, Paulo contempla um lenco
de seda preto, que o remete a imagem de uma mulher. A lembranca, contudo, ndo se
estabelece plenamente, pois ele ndo é capaz de associar a memoria a uma pessoa.
Hipersensivel e nevrotico, esforga-se para conseguir reconstituir toda a figura feminina, sem
sucesso. Suas tentativas recuperam apenas fragmentos da pessoa, que ndo estabelecem um
todo coeso:

Pareceu-lhe lembrar-se mais nitidamente de alguém. Existiu quem quer que fosse
com aquela cabeca ... E procurava sbfrego, queimando de febre pela labirintica
tecedura do estafante rebuscamento de recordacOes, essa apagada visdo errante,
espectral, voltando sempre, sempre fugindo, de que ele se despegara e a que se
fundia, temendo-a, desejando-a, porque se procurava o ruido insuportavel dos Rudes
e dos Escandalosos o spleen do refractarismo absorvia-o, encerrado numa jaula
clausural de nojo, deslocando do seu ambiente o torvelinho da Risada e da Claridade
para leva-lo a percepcéo desse fantasma indeciso, monomaniaco, vesania irritante de
sombra criminosa; porque se procurava O exclusivismo simpatico a sua
idiossincrasia doentia, querendo, evocado o avantesma de suas alucinagdes, ele
tardava, aparecia incolor, pairava em movimentos transitérios de abutre farejante,
essenciava-se em remotas fumegagdes de turibulos funéreos, ou reaparecia
redemoinhando numa duplicidade incomparavel de formas para a deformidade

indefinivel das medusas. Rictus clowineos de caveiras riscavam-lhe os talhos labiais
amoralizando-lhe a boca como uma cesura traumatica. (DUQUE, 1996, p. 54)

A reminiscéncia é apresentada ao leitor a partir do grotesco, de modo a reforcar a
hesitacdo de Paulo. A imagem inicial — “aquela cabeg¢a” — logo se transforma numa “visao
errante, espectral” e num “fantasma indeciso”, de “sombra criminosa”. Na sequéncia, ¢ um
“avantesma [...] incolor”, que possui “movimentos transitorios de abutre” e assemelha-se a
“fumegagdes de turibulos funéreos”. Finalmente, a figura se duplica e se deforma,
assemelhando-se a “medusas”, com uma boca que remete a “caveiras”. Novamente,
observamos como o acumulo de qualificacGes dispares, referentes a objetos e entes de
diferentes dominios, promove o grotesco. E importante destacar, ainda, as referéncias
simultaneamente risiveis e terriveis do trecho, como nas referéncias aos “rictus clowineos de
caveiras” e ao “torvelhinho da Risada” que move o protagonista.

Conforme o incdbmodo de Paulo cresce, o grotesco torna-se ainda mais presente na
narrativa. Ameacadora e fantasmagorica, a imagem da mulher ganha contornos doentios e

infernais na conclusdo da historia, como se fosse uma representacdo da morte. A associagao,

%% Antes de ser antologizado em Horto de méagoas, em 1914, o conto apareceu na Revista Kosmos em novembro

de 1907 (cf. GUIMARAES, 1996).
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num delirio, entre o feminino, a doenca e a decrepitude aproxima a historia do oitavo capitulo

de A Rebours. Mais uma vez, o narrador destaca que a figura também ri, assustadoramente:

Ressurgira. Parecia-lhe ter surdido de uma desconhecida paragem negra de hulha,
solo infecto de lodo, ambiente asfixiante de charqueadas, por onde coleia um
monstro escamado de bostelas putridas, cujas escamas viciosas, esverdinhadas e
ulcerentas, destilando pus, matraqueiam soturnamente a distensdo nervosa do
rastejo; cuja carranca feita de um crénio descamado de gorila tem clardes orbitais de
brasidos do inferno, e ri, e ri, com a enorme fauce barbara, emaranhada de fibrilhas
chagosas de carne nauseabunda, atulhada de restos macerados da Dedicacdo e da
Honra, besuntada de escuro sangue coagulado, de rubro sangue vivo e de
excremento... (DUQUE, 1996, p. 56)

Se, nesses dois contos, o esteticismo fica mais evidente no estilo discursivo e na

9241

sensibilidade dos personagens, em “Morte do palhago”"" 0 proprio protagonista & um artista:

William Sommers trabalha como trapezista e clown. A narrativa destaca seu desejo em criar
uma nova arte, reinventando os préprios movimentos. Sua concepcdo artistica, contudo,
aproxima-se da caricatura e investe sistematicamente no grotesco. O personagem aspira a
“uma caricatura sintética de ideias e agdes, o trago carregado e hilariante, dolorosamente
sardonico, do delirio humano em todas as suas expansdes” (DUQUE, 1996, p. 58). Como
expusemos nos capitulos anteriores, a arte caricatural foi uma das principais expresses do
grotesco nos séculos XVI1II e XIX. Para realizar seus nimeros, busca inspiracdo nos gestos de
animais ferozes, nas formas de vegetais e plantas raras, além de mimetizar as atitudes de

criminosos e condenados:

Delirava em torno do seu sonho, seguindo com o olhar doentiamente crepusculado
em vagares de outono a marcha trépega dos rafeiros churros e famintos, a ironia
triste dos boémios envelhecidos; perscrutava a pupila, a atitude, os movimentos dos
desamparados, 0s macilentos das enxovias gque riem como 0S orangos e tém a
inquietacdo farejadora dos roedores, a concentragdo mirmura dos predestinados para
as galés; fundia todo esse penoso estudo em torcicolos e mimicas, em esgares e
trejeitos, a lhes descobrir a caracteristica, o flagrante, a nota dominante e certa, a
expressao exata sob o desmesurado da séatira [...].

[]

Comparou-0s [0s movimentos de corvos] aos gestos humanos, calcou-os, fundiu-os
e dessa fusdo intuitiva, resultou um lGgubre sarddnico e mau, que correspondia a
certas cores, a certas tintas tiradas do colorido decorativo das plantas raras, das
enfermidades tipicas das estufas — a prateada lepra das begénias, a gangrena
asfixiante de algumas tuberosas, as escaras exéticas das orquideas — e entdo
combinou o seu maillot original, um tecido fulvo, & maneira de certos panos
mesclados de purpura e oiro da rica tecelagem d'oriente. (DUQUE, 1996, p. 58-62)

O procedimento artistico de Sommers consiste na estetizacdo de figuras e
comportamentos julgados, em principio, repulsivos, baixos e maus. Trata-se, com efeito, de

um dos tragos estruturantes do grotesco decadente. Tal qual Des Esseintes, ele também

1 O conto surge na Revista Kosmos, em janeiro de 1907, com ilustragdes — bastante grotescas — de Kalixto,

pseudénimo do caricaturista fluminense Calixto Cordeiro (1877-1957).
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valoriza as flores raras, as quais associa a doencas e ferimentos. Apesar da enumeracao de
tantos modelos desviantes, o narrador destaca o “colorido decorativo” das plantas, como, por
exemplo, na “prateada lepra das begonias”, além do “purpura e oiro da rica tecelagem
d’oriente” de sua vestimenta. Observa-se, assim, como até mesmo conteldos malsdos sdo
elevados esteticamente.

Os numeros do clown causam estranhamento no publico, que rejeitam suas
apresentacdes morbidas. Longe de desanima-lo, essa reacdo o motiva, pois sente-se satisfeito
de seu aspecto assustador: “a inédita beleza resultante de cada gesto de seus membros, de
cada flex&o de seus musculos, so refletia no seu préprio espirito, convergindo para sua propria
admiracdo. E que delicia em se sentir estranho, atormentador, horroroso!...” (DUQUE, 1996,
p. 64). Ao destacar uma beleza paradoxalmente terrivel e desarmonica, a reacdo de Sommers
¢ caracteristica do grotesco decadente. Essa € uma recorréncia verificavel em varias historias
do corpus de observacdo, nas quais a feiura, a deformidade e a violéncia ganham valores
positivos, sendo descritas como maravilhosas, surpreendentes e belas.

A despeito da eventual qualificacdo positiva, as performances levam o personagem a
degradacdo completa. William Sommers converte-se, como outras figuras dos contos de
Dugue, num simbolo da morte. Ainda que seu objetivo tenha sido justamente explorar ao
maximo a morbidez, a conclusdo da narrativa aponta para a impossibilidade de sua arte. Ao
saltar de um trapézio para o outro, o protagonista tomba e adquire sua feicdo mais grotesca,
com um rosto dominado por uma risada moérbida, “horrorosamente rindo”:

E la estava ele, estatelado, inerte, sobre uma das bancadas. A caraca de caveira
tomara-se-lhe horripilante. Um dos olhos esbugalhara-se-lhe da 6rbita escurecida a
bistre e abria, desmesuradamente, a pupila sem luz para o Nada, num desespero
indtil de ver, imovel e medonha; na sua boca artificial, de dentuca descamada,
dilatava-se outra boca escura e ressequida, com um trejeito aflito, de dentes que, por
contraste, pareciam alargar uma gargalhada paralitica, horrorosamente rindo.

E assim ficou-se o estranho clown caricaturando a Morte, tornando-a pavorosa pela
ironia de ser a propria Morte que gargalhava por esta boca resfriada o desdém do seu
triunfo, incontado e insentido; mas que nunca se apagaria da emotividade dos que o
fitaram porque em

seus pensamentos ou em seus sonhos a caveira continuaria a rir, a rir imével, sem

risos, num desesperado, afrontoso rictus de inexprimivel sarcasmo. (DUQUE, 1996,
p. 65)

Desde o titulo do conto, ja estava anunciada a “Morte do palhago”, um destino
bastante comum entre o0s estetas da literatura decadente, que ndo conseguem realizar
plenamente suas ambic¢des. Melmoux-Montaubin (1993) j& destacara as constantes falhas de
criagdo artistica no roman d’art finissecular, pois 0s protagonistas dessas obras séo, muitas

vezes, homens “gastos”, isto é, sem condigdes fisicas e mentais para concluir seus projetos
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artisticos e viver em sociedade®”®. Esse traco é, ainda, um dado da metalinguagem das
narrativas, ja que, como aponta Stead (2004, p. 16), “no sentido mais largo do termo, a
Decadéncia designa uma época que se interroga sobre a utilidade e a significacdo do ato de

criar e tem o cuidado de afirmar a impoténcia e o fracasso”®.

3.3 Metaempirismos grotescos

Em seu estudo da literatura vitoriana, Filipe Furtado (2018) identifica as estruturas
tematicas e formais dos textos insélitos do periodo. Antes de descrever as recorréncias
narrativas, o critico portugués explica a abordagem da investigacdo e sua escolha
terminologica. Em vez de adotar as macronocdes de “fantdstico” ou “insolito”, prefere
qualificar o corpus ficcional a partir da ideia de “metaempirico”, isto é, “aquilo que ndo pode
ser objeto de experiéncias, por qualquer razdo que seja, € que, por conseguinte, ndo concerne
a ciéncia positiva” (FURTADO, 2018, p. 31). Em sua perspectiva, trata-se de um conceito
mais abrangente, operativo e preciso que 0s anteriores, pois acontecimentos impossiveis, na
diegese, ainda poderiam receber, um dia, alguma explicacdo cientifica. Além disso, 0
pesquisador observa que nem todas as a¢des que geram estranhamento sdo resultantes de uma
experiéncia sobrenatural.

Na “ficcdo do metaempirico”, conforme descreve Furtado (2018, p. 33), haveria a
“evocagdo de figuras ou acontecimentos que invariavelmente contradizem as regras basicas
do mundo natural”, cuja verificagdo cientifica seria, naquele momento historico, impossivel.
Existiriam, ainda, graus variados de alteridade e afastamento em relacdo a realidade objetiva.
Aproximando-se das categorias de Todorov [1970], o autor estabelece subtipos do
metaempirico, que manteriam uma relacdo de contiguidade entre si: 0 maravilhoso, quando os
eventos evocados ndo geram surpresa, apesar de seu aspecto extraordinario; o estranho,
quando ha uma racionalizagdo final da acdo descrita; e o fantastico, que sustentaria

ambiguidade sobre o evento até a conclusao da histéria.

?2 Um dos exemplos desse tipo de personagem encontra-se no conto “O Adeus do Esteta” (1922), de Carlos de

Vasconcelos. Nele, o personagem principal decide fazer um grande espetaculo artistico que, na verdade, se
converte em seu suicidio. Para mais detalhes sobre a trama, ver Silva (2020b).

3 0 trecho em lingua estrangeira é: “Au sens le plus large du terme, la Décadence désigne une époque qui
s’interroge sur 1’utilité et la signification de ’acte de créer et prend soin d’affirmer I’impuissance et 1’échec”.
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N&o € nosso objetivo avancar na discussdo teorica acerca desses subgrupos, mas
defendemos que parte importante da literatura decadente explora as variadas formas do
metaempirico. Ainda que ndo tenha ensejado um movimento uniforme, a producédo
finissecular é reconhecida por ter promovido “a supremacia do ideal sobre o real, do sonho
sobre o positivismo, do misticismo sobre o cientismo, do incongruente sobre o asséptico, do
moérbido sobre o reconfortante” (BARONIAN, 2007, p. 117)**. Para os escritores da
decadéncia, o grotesco seria uma forma de tensionar as relacées com o realismo, seja a partir
do destaque a eventos e figuras metaempiricas, seja pela radicalizacdo — deformadora e
excessiva — do préprio realismo, como veremos no ultimo topico deste capitulo. O olhar para
0 grotesco permite-nos, portanto, apreender a complexidade presente nos movimentos de
aproximacdo e afastamento em relacdo ao naturalismo.

Desde meados do século XIX, a poética do grotesco e a tradicdo do fantastico
estabeleceram muitos pontos de contato, especialmente na exploracdo de temas morbidos e
figuras monstruosas. Apesar de notar diferengas entre as duas poéticas, afirmando que a
producdo grotesca cairia no absurdo, enquanto a fantastica se pautaria pela ambiguidade, Roas
(2014, p. 197) acredita que ambas tendem a compartilhar de “uma mesma vontade de negagao
do discurso racional e, portanto, da visdo objetiva do mundo”. Essa tendéncia ¢ verificavel no
espaco conferido a alucinagdes, delirios e sonhos presentes nas narrativas decadentes, que
funcionam como meio de irrupcdo do grotesco, como ja notamos nos casos de Des Esseintes e
das personagens de Gonzaga Duque. O mundo onirico, amplamente presente nesses textos, €
uma das estruturas de predilecdo para o surgimento de figuras grotescas:

A noite e os sonhos oferecem, pois, uma base a reflexdo sobre os grotescos. Elas
fornecem um suporte a sua localizacdo e também & sua caracterizacgdo. [...] Pela via
da derivacdo, os grotescos serdo considerados como agradaveis ou aterradores: 0

sonho engendra vis6es divertidas ou licenciosas, mas suscita também pesadelos
aterradores. (ROSEN, 1991, p. 15)%*

A énfase decadente no metaempirico encontra numa obra francesa pouco conhecida

uma de suas mais grotescas realizacdes. A filiacdo a poética ja se encontra no proprio titulo:

244 ’ : . ’ . s 1z . A g e
O trecho em lingua estrangeira é: “la suprématie de 1'idéal sur le réel, du réve sur le positivisme, du

mysticisme sur le scientisme, de l'incongru sur l'aseptisé, du morbide sur le rassurant”.
0 trecho em lingua estrangeira é: “La nuit et les songes offrent donc une assise a la réflexion sur les
grotesques. Ils fournissent un support a leur localisation, de méme qu'a leur caractérisation. [...]. Par voie de
dérivation, on considérera les grotesques comme plaisants ou comme terrifiants : le songe engendre des visions
facétieuses ou licencieuses, mais il suscite aussi bien de terrifiants cauchemars”.
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trata-se de Le Triomphe du grotesque (1907), publicada por Fredh?*

, com ilustracOes,
também grotescas, do autor. O livro propde uma sétira do inferno, retratando de modo ridiculo
demdnios e pecadores. Seu objetivo €, ao mesmo tempo, indicar os diversos comportamentos
viciosos na Terra e reafirmar a possibilidade de salvacao espiritual a partir dos ensinamentos
de Cristo. No prologo, o escritor toma a palavra para justificar sua obra:
Tens, como eu, em teu crénio, a feroz Aranha da Preocupacdo, monstro de duas
faces que engole o Presente antes que tu possas aproveita-lo, para excrementar lenta
e continuamente um Futuro nauseabundo gue envenena teu pensamento.
O Riso é o contraveneno que mata ou, pelo menos, adormece esse animal venenoso.
Este pequeno vislumbre do Inferno tem o objetivo de te trazer algumas notas de

filosofia alegre. Se ndo alcancar esse objetivo, ri ao menos de seu Autor e tua alegria
te fara bem. (FREDH, 1907, p. 19-20)*

Os comentarios que a narrativa suscitou em sua época de publicacdo, apesar de
escassos, indicam que tanto o seu carater satirico quanto a tradicdo ao qual se associa nédo
passaram despercebidos. The New York Herald, em sua edicdo europeia, qualifica Fredh como
“nao somente um raro escritor, mas também um desenhista alegre, cheio de imaginacao e
verve, cujo estilo lembra Callot e a brincadeira ndo deve em quase nada a de Gustave Doré”
(SATIRE, 1908, p. 8)**®. Essa observacdo ecoa o catalogo da editora e os de bibliotecas

particulares, que fizeram comentarios bastante semelhantes.

2% Trata-se de um pseuddnimo de autor ainda ndo plenamente identificado. No Catalogue Général de I’CEuvre

d’Edouard Pelletan (1913), da editora que publicou a obra, consta que o livro foi escrito por um membro da
Marinha francesa. No Catalogue Général de la Librairie Francaise (1911), organizado por Otto Lorenz, assim
como no Catalogue de la Bibliotheque de feu M. Jules Claretie (1919), editado por Leclerc e Paul, informa-se
que a autoria é do comandante Lahalle. A “notice de personne”, do Catalogue général da BnF, atribui o texto a
Pol Marie Fred Lahalle (1889-1968). Por essa hipotese, ele teria escrito o livro aos 18 anos. A trajetdria do
militar, conforme descrita no Parcours de vies dans la ROYALE, demonstra, contudo, que, naquele periodo, Pol
Lahalle ainda ndo era comandante. A segunda hip6tese, mais provavel, foi apresentada em “FREDH: le triomphe
du grotesque” (2022), no site Doucet, illustrateurs, Didot et autres, e aponta para Frédéric Marie Charles Lahalle
(1857-1918), que também trabalhava na Marinha e j4 havia alcan¢ado postos de comando em 1907. Essa
possibilidade é reforcada pela recensdo, na La Dépéche de Brest, em 25 de marco de 1913, escrita por Caradec,
de uma outra obra assinada por Fredh, Mekhanai. Nela, o autor é descrito como um comandante aposentado — o
que se adequa melhor & carreira de Frédéric Marie Charles. E provavel, ainda, que Frédéric e Pol sejam da
mesma familia, considerando que ambos nasceram em Brest, tm 0 mesmo sobrenome e seguiram carreiras
semelhantes.

70 trecho em lingua estrangeira é: “Tu as, comme moi, en ton crne, la féroce Araignée du Souci, monstre &
double gueule qui engloutit le Présent avant que tu puisses en jouir, pour excrémenter lentement et
continuellement un Futur nauséabond qui empoisonne ta pensée.

Le Rire est le contre-poison qui tue ou, tout au moins, endort cet animal venimeux. Ce petit apercu sur I'Enfer a
pour objectif de t'apporter quelques notes de philosophie gaie. S'il n‘atteint pas ce but, ris au moins de son Auteur
et ta joie te fera du bien.”.

% 0 trecho em lingua estrangeira é: “[....] non seulement um rare écrivain, mais encore un dessinateur joyeux,
plein d'imagination et de verve, dont la maniére rappelle Callot et dont la plaisanterie ne le céde guere a celle de
Gustave Doré”.
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Nos primeiros capitulos, narram-se os combates entre Deus e o Diabo pela alma
humana desde a tentacdo a Addo e Eva, num intertexto com a narrativa biblica da Génesis.
Apbs a degradacdo humana original, o inferno recebe uma série de almas danadas, cujos
sofrimentos sdo detalhados na narrativa. Para cada tipo de personalidade, os deménios
desenvolvem um suplicio especifico. Orgulhosos e esnobes, por exemplo, tinham suas
nadegas ligadas, por um fio de couro, de modo que estivessem sempre unidos. Nessa
categoria, estariam, como aponta o autor, politicos, ministros, senhoras da alta sociedade e

professores. Os anarquistas®*®

— condenados por causa do cinismo de seus ideais de
igualdade, segundo o autor — seriam obrigados a encontrar formas de alcangarem todos o
Mesmao peso.

As vaidades sociais e as intrigas da politica ndo sdo os unicos alvos do escritor;
também os estetas, caracterizados como insensiveis, recebem um tratamento especial no
inferno:

Os Estetas intelectiformes, Irradiantes quintessenciados, Incubadores de
Imaginarios, Flatuadores de Eter, Autodegustadores, Idealmoérficos, etc., eram
entregues a Satanellah, meigo deménio do sexo fragil, que possuia musculos de aco,
sentidos de ferro maleavel, uma flexibilidade de tigre e a amabilidade de uma
ninfomana. Era com golpes de chicote que ela emocionava os sentidos
cataleptizados desses degenerados da Espécie humana. Saiam de seus bragos
amorosos tdo magros que um verme solitario ndo poderia encontrar lugar em seus

interiores e tdo palidos que pareciam esculpidos num tubo de macarrdo. (FREDH,
1907, p. 44)%°

O suplicio se estrutura a partir de uma parddia tanto da linguagem decadente, com
uma série de neologismos e jogos de palavra, quanto de alguns grupos de escritores que se
autodenominavam dessa maneira (0s quintessents, por exemplo). A séatira identifica,
igualmente, temas e figuras recorrentes nas tramas finisseculares, como o esteta insensivel e a
mulher fatal insaciavel. Ao longo da narrativa, o prdprio Sata e seus asseclas se entendiam
com as torturas e se tornam blasés. Numa atmosfera dominada pelo maravilhoso, na qual

todos o0s eventos mais inacreditaveis sao possiveis e ndo chocam a ninguém, produz-se o

?%% 0 anarquismo é um dos temas frequentes das narrativas francesas, sobretudo por conta dos ataques terroristas

do periodo, organizados por adeptos dessa ideologia politica (cf. WINOCK, 2017).
%0 trecho em lingua estrangeira é: “Les Esthétes intellectiformes, Irradiants quintessenciés, Incubateurs
d'Imaginaires, Flatulateurs d'Ether, Auto-dégustateurs, ldéalomorphes, etc., étaient livrés a Satanellah, mignon
démon du sexe faible, qui possédait des muscles d'acier, des sens de fer doux, une souplesse de tigre et
I'amabilité d'une nymphomane. C'était a coups de fouet qu'elle émotionnait les sens cataleptés de ces dégénérés
de I'Espéce humaine. Ils sortaient de ses bras amoureux si maigres qu'un ver solitaire n'edit pu trouver place en
leur intérieur et si pales qu'ils semblaient sculptés sur un tube de maraconi”.
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diagndstico da degradacdo da época — ainda que, para denuncié-la, seja preciso adotar 0s
préprios recursos discursivos da decadéncia.
Na lista de figuras infernais, ha também um demdnio que satiriza os artistas
finisseculares, explicitando a proeminéncia de monstruosidades dessa literatura:
Um demodnio, reizinho do Inferno com carater alegre e imaginacdo fecunda, tinha a
especialidade de fazer monstros. Pouco lhe importava a razdo que colocara os
danados entre suas garras, sua alegria estava em criar fendmenos; e para fabrica-los
colocava todo o ardor de um artista de génio. Procedendo muito lentamente,
conseguira esticar os seios de uma antiga rainha da Terra até fazer deles odres
elasticos, nos quais insinuara um pifano e um oboé. Depois, aplicando uma bomba
de ar a certos orificios da dama, transformara-a numa gaita de fole animada, tocando

sem cessar arias langorosas e ternas diante do palacio do rei dos Infernos. (FREDH,
1907, p. 47)**

A continuacdo da narrativa, marcada por breves episddios, demonstra a chegada no
inferno de vitimas de guerras, epidemias e de catastrofes naturais. Cansado com a repeticéo
das mesmas penas, Satd resolve deixar os homens em liberdade, a fim de melhor entendé-los.
Decide, ainda, replicar as estruturas sociais humanas entre os seus demonios: declara que
todos os seus empregados sdo iguais, mas concede uma série de privilégios a grupos
diferentes. Incentiva hierarquias e cria castas variadas, a fim de produzir cizania nos grupos.
Como explica o narrador, essa ¢ “a psicologia diabdlica formada por um treinamento
metodico em direcdo ao Grotesco humano” (FREDH, 1907, p. 98).252

As experimentacdes diabolicas continuardo por diversos capitulos, nos quais se
discutem temas como o poder dos instintos sexuais sobre a racionalidade, o significado do
amor e as regras sociais. Em todos esses momentos, o Diabo se coloca como uma espécie de
cientista social, a fim de observar as consequéncias das mudancas que estabelece. Ao voltar,
em seguida, suas atencdes para os humanos, que foram deixados livres para agir como bem
entendessem, nota que se degradaram de tal maneira que apenas responderiam a erecdes.
Acredita, com isso, ter alcangado o triunfo do grotesco sobre os projetos divinos. Ao final da

obra, Satd cria uma estatua grotesca para celebrar sua vitoria, mas a obra fracassa com a

10 trecho em lingua estrangeira é: “Un démon, petit roitelet de I’Enfer au caractére joyeux et a I’imagination

féconde, avait la spécialité de faire des monstres. Peu lui importait la raison qui avait amené les damnés entre ses
griffes, sa joie était de créer des phénoménes; et il mettait a les fabriquer toute 1’ardeur d’un artiste de génie. En
procédant tres lentement, il était parvenu a étirer les seins d’une ancienne reine de la Terre jusqu’a en faire des
outres élastiques dans lesquelles il avait insinué un fifre et un hautbois. Puis, appliquant une pompe a air a
certains orifices de la dame, il I’avait transformée en une cornemuse animée jouant sans cesse des airs
langoureux et tendres devant le palais du roi des Enfers”.

2.0 trecho em lingua estrangeira é: “la psychologie diabolique formée par un entrainement méthodique vers le
Grotesque humain”.
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stbita interferéncia de Deus. A divindade emana luz, perdoa a todos e demonstra os poderes
da redencdo.

Apesar da vitéria do bem sobre o mal, rara nas obras decadentes, Le Triomphe du
grotesque se estrutura, ao longo de quase duzentas paginas, a partir de um universo diabdlico
repleto de figuras grotescas. A satira expde as diferentes corrupgdes da sociedade, que,
afastada da graca divina, afundaria na degradacdo. Nesse microcosmo de Fredh, o grotesco é
fruto de experiéncias metaempiricas, distantes de qualquer comprovacdo cientifica e
verificaveis apenas num plano ndo terreno — nesse caso, no infernal.

Se, na obra de Fredh, o metaempirico se aproxima mais do maravilhoso, em Danca do
Fogo (1922), de Raul de Polillo®®, o foco recai sobre o estranho. O grotesco é evocado,
sobretudo, nos sonhos e delirios do protagonista, Eugénio Land Freitas, um escultor que sofre
um sem-numero de crises nervosas ao longo do romance. Sera a sua instabilidade psicoldgica
que conferird uma explicacdo racional para tantas experiéncias insolitas. A narrativa é
composta pelo diario do artista, em que se recorda de todos o0s seus vicios e taras — inclusive
desejos necrdfilos e pedofilos. Esse comportamento recebe, por vezes, uma justificativa
atavica: ele julga que “toda a crueza hereditaria da minha indole [...] [achava-se] sepulta no
meu ser, como vida fetal no ventre materno” (POLILLO, 1922, p. 33).

Eugénio sente-se perseguido por seres monstruosos, que o lembrariam dos crimes que
cometera. Numa das tantas noites de insOnia, afirma que “andavam pelo ar vozes
desconhecidas, em surdina, gritos de criancas, gemidos e estertores. Ficava triste ao certificar-
me da irrealidade disso tudo — porque apenas o latejar violento do sangue e a febre
entorpecedora do cérebro eram as causas da alucinag¢do do senso auditivo” (POLILLO, 1922,
p. 39). Ele nota, pois, que a origem dos fendmenos a que estd exposto ndo parte da realidade
objetiva; pelo contrario, deriva de sua instabilidade psiquica.

Parte significativa da trama ocorre durante as viagens de Eugénio a Europa, onde
visita uma série de museus. Numa madrugada, em Roma, entra numa catedral repleta de obras
valiosas, dentre as quais alguns tamulos trabalhados por Michelangelo. Ndo héa informacGes
exatas do tipo de imagem que o personagem contempla, mas a descricdo sugere que se trata
da decoracdo grotesca. A passagem evoca a ideia, disseminada na critica do renascimento
italiano, de que aqueles ornamentos seriam fruto dos “sogni dei pittori” (cf. KAYSER, 1986).
No romance, o resultado da fruicdo estética é a superexcitacdo de nervos e a percepcao de um

#>3 pouco conhecido nas letras brasileiras, o escritor possui, ainda, outro romance decadente, intitulado Kyrmah;

Sereia do Vicio Moderno. Como Danga do Fogo, a obra também foi publicada pela editora de Monteiro Lobato.
Para mais informac6es sobre sua producéo, ver Salgado (2007), e Franga e Silva (2017).



171

mundo dominado por figuras monstruosas, que séo percebidas, paradoxalmente, como belas e

agradaveis:

Dominava, porém, sobretudo, fora do tempo, uma sensacédo de beleza que, impondo-
se, parecia querer aterrar. Os delirios estéticos ali concretizados em marmores, em
telas e mosaicos coloridos, refletiram-se em mim, repercutiram tdo fortemente por
dentro do meu “Eu”, que a minha fantasia, acossada de novo pela febre, tentou
vencer 0 espaco e o tempo. E ergueram-se entdo as teorias de fantasmas brancos,
lacerados, disformes, andando aos saltos pelo ambiente, rindo, palrando,
chocalhando, emitindo as vezes gargalhadas secas — mas ndo tinham boca! As
bocas, escancaradas, fora dos rostos, moldadas ao cunho de maxilas patibulares,
perdiam-se pelo ar, errando a volta das luzes, como borboletas — e diziam, com
residuos de sons, mentiras que ja foram ditas por toda a humanidade que ndo queria
mentir — orac0es e slplicas desesperadas de mortos que ndo deviam morrer. Nada
disto, porém, me surpreendia; o cérebro ia receptando as imagens, sem tédio, sem
repulsa. Vivia agora a vida dos sonhos, em que as figuras se transformam em
monstros, ao passo que a gente continua falando ou brincando com elas, sem o
menor vislumbre de surpresas. (POLILLO, 1922, p. 108)

Conforme o romance se desenvolve, as agdes perdem espaco para a narracdo de

sonhos, que ocupam diversas paginas. Apos a leitura de “um livro horrivel, escrito por algum

louco noruegués

(POLILLO, 1922, p. 233), Eugénio adormece e tem mais um pesadelo

perturbador. Pela importancia do relato onirico e pelo conteudo que revela — o fantasma

paterno, que retorna para amaldi¢coa-lo —, ndo é desprezavel, no romance, a influéncia de

ideias freudianas. Nesse momento, 0 protagonista € transportado para uma casa em

Montmartre, local de seu nascimento e da morte de seu pai. Seu progenitor recebera uma das

descricdes mais longas — e mais grotescas — de toda a narrativa, que horrorizardo o

personagem:

Esse ente podrido que agonizava e que ndo queria morrer, era o alcodlatra, o bruto, o
insensato que me procriaral Reconheci-o perfeitamente no instante em que saiu do
leito, como um cadaver que se levanta da tumba. Grdos de areia, terra Umida,
pedacos de feno verde, anelidios asquerosos, emolduravam-lhe o rosto, metiam-se-
Ihe pelos cabelos, pela barba, e devam-lhe cécegas horriveis. Deixou de gritar
quando me viu surpreso e desgostoso pelo espetaculo. Aproximou-se de mim,
ofegante, pesaroso, batido. Palpou-me os ombros, fixou-me bem nos olhos,
certificou-se de que eu era, de fato, seu filho, e riu, gargalhou.

Na sua gargalhada bestial, ia um fio de pranto, alguma coisa de cruel e pungente,
como um latego de maldicéo.

Depois, disse-me que ia dancar para distrair-me; e dancou. Dava saltos de tigre,
enrolava-se sobre si mesmo, como uma serpente; desenrolava-se, estendia-se pelo
chdo, para se por de pé repentinamente, como uma mola de aco que se solta;
lacerando-se todo, enterrava as unhas no peito, e tirava-as depois, para as mostrar —
com pedacos de carne palpitante apensos aos dedos cheios de sangue; tornava a
dangar em seguida, qual cancanista de cabaret, procurando esguelhar

254

O romance ndo oferece dados suficientes para indicarmos com precisdo o autor mencionado por Eugénio.

Pela nacionalidade e afinidade com a poética decadente, podemos levantar a hipotese de que seja uma referéncia
a Knut Hamsun, que, dois anos antes, recebera o Prémio Nobel de Literatura.
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amoravelmente os olhos, numa atitude caricaturesca de bailarina que tenta seduzir o
pUblico expondo as gragas do seu corpo.
E era horrendo o pobre velho! (POLILLO, 1922, p. 235-236)

Repugnante e ridicula, a representacdo do pai é apenas o inicio de um sonho marcado,

ainda, por fantasmas que s&o comparados a bruxas, duendes, animais ferozes, doencas e,

finalmente, a morte. As caracterizaces de cada uma dessas transformacbes incluem néo

apenas aspectos terriveis, como também diferentes mencgdes a gargalhadas, risadas e

comportamentos cémicos, ressaltando o carater grotesco da cena. Semelhante a trechos de A

rebours, o pesadelo ganha um aspecto erdtico. Uma das metamorfoses fantasmagéricas dara
origem a um animal, que envolve 0 personagem e proporciona uma reagdo de prazer:

Um daqueles animais nojentos estendeu-se, estendeu-se demesuradamente; subiu-

me pelas pernas, fez em torno do meu corpo espirais que me atenazavam como

circulos de ferro, enroscando-se lentamente, tragicamente, com a implacabilidade de

um destino, deixando-me, porém, livres os bracos; e, com a sua boca horrivel, aberta

a guisa de cratera, pronta para tragar, esse reptil parecia dominado por um desejo

imenso de rir... Suas escamas, luzindo como um corddo de lampadas pequeninas,

eram viscosas, escorregadias, e parecia terem saido de um poco de dleo sujo. E

como quisesse morder-me no ombro, agarrei-o com forga pelo pescoco, e fui

deixando que a sua boca se aproximasse bem da minha... Sentindo-lhe, afinal, o

sabor venenoso do hélito, comecei a ter frémitos nervosos de prazer. E, dominado,

vencido, com a energia rota pelo meio, beijei-lhe a lingua vermelha, gelada, que
expelia saturacGes de morte. (POLILLO, 1922, p. 238-239)

Marcado pelas digressdes psicoldgicas do diario de Eugénio, Danca do Fogo oferece
ao leitor um acesso direto a mente perturbada de um esteta decrépito, cujos sonhos e delirios
trazem as caracteristicas mais tipicas do grotesco decadente. O carater metaempirico dessas
monstruosidades mescla-se a uma sexualidade morbida e ao esteticismo do personagem.
Como uma obra publicada ja em meados do século XX, ela indica ndo apenas a persisténcia
da poética decadente na literatura brasileira, como também a progressiva integracdo da
psicologia e do relato de sonhos na ficcdo, que, desde as experimentacbes vanguardistas,

estavam em voga.

3.4 Corpos grotescos

Além de investir na metalinguagem, integrando diversas reflexdes sobre arte as
narrativas, e de promover um imaginario metaempirico, a ficcdo decadente também explorou
aspectos da vida social. David Weir (2019, p. 95) nota essa tendéncia na producéo finissecular

de diferentes paises e a avalia positivamente: “A decadéncia fin-de-siecle, tanto em Paris
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quanto em Londres, [...] inclui, em graus variados, uma dimensdo social que, a0 mesmo
tempo, aceita e celebra formas altamente transgressivas de comportamento, de sexualidade e
de outros tipos”®®. A recorréncia do grotesco nos textos decadentes que tematizam o
cotidiano das metrépoles faz-nos, contudo, discordar parcialmente da afirmacdo do
pesquisador. Embora essa literatura coloque no centro de suas histérias personagens com
condutas julgadas, muitas vezes, desviantes em relacdo aos codigos morais, ela também revela

como seus destinos resultam na degeneracéo fisica e psicolégica®®

. A experiéncia urbana nédo
¢ somente objeto de admiracdo, mas também de repulsdo. A representacdo decadente das
cidades raramente aponta para um universo de tolerdncia com as mais variadas
individualidades; pelo contrério, elas sdo o local, por exceléncia, dos crimes, taras e
corrupcoes.
Nessas narrativas, um dos cenarios privilegiados é o dos bas-fonds. No inicio de seu
estudo sobre o imaginario social que suscita tal espacialidade, Dominique Kalifa (2017)
descreve, em linhas gerais, 0s contetdos que sdo normalmente a ela associados:
Bas-fonds... a expressdo é daquelas que se compreende instantaneamente. Cada um
de nés, infelizmente, visualiza muito bem de que se trata: espeluncas, pardieiros,
corpos flacidos em cloacas fedendo a rango e urina, existéncias degradadas pela
miséria e pelo alcool, penitenciarias, prisdes, a carne triste das prostitutas, situacdes
intolerveis em que o desamparo se mistura com a imoralidade, a desgraca, o crime,
0 incesto. O abismo absoluto, para o qual parece continuamente arrastada uma
multiddo de vagabundos, indigentes, mendigos, mocas “perdidas”, criminosos,

forcados, tantas figuras hediondas, figuras repulsivas, em parte reais e em parte
quiméricas. (KALIFA, 2017, p. 11)

Embora tal local sempre tenha despertado atencdo de escritores, teria sido no século
XIX que o imaginario ao redor dos bas-fonds mais se desenvolvera, na confluéncia de
representacdes literarias, médicas e sociais. Esses discursos se desenvolveriam pelo “desejo
de reforma e de moralizacdo sustentado pelas elites, mas também [por] uma sede de evasao e
de exotismo social, 4vida por explorar o potencial de emogdes ‘sensacionais’ (KALIFA,
2017, p. 18). O historiador identifica trés caracteristicas principais na construcdo dessa

espacialidade — bastante presentes, por sinal, nas obras decadentes: “a miséria, o vicio € o

50 trecho em lingua estrangeira é: “Fin-de-siécle decadence in both Paris and London is not strictly aesthetic

or purely literary; rather, it includes, to varying degrees, a social dimension that both accepts and celebrates
highly transgressive forms of behavior, sexual and otherwise”.

¢ Ao examinar obras britanicas do final do século, como Dr Jekyll and Mr Hyde (1886), de Stevenson, e The
Picture of Dorian Gray (1891), de Wilde, David Punter (1996, p. 7) defende que essas narrativas se constituem
como historias morais, que indicam os efeitos degradantes dos desejos: “Wilde has no doubt that Dorian’s
repressed desires are as horrible as Jekyll’s, not only morally horrible but also inelegant” [“Wilde ndo tem
dividas de que os desejos reprimidos de Dorian sdo tdo horriveis quanto os de Jekyll, ndo apenas moralmente
horriveis, mas também inelegantes™].
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crime” (KALIFA, 2017, p. 13). Elas ganhariam forma em historias de personagens que estao
as margens da sociedade, pela pobreza, devassidao ou delinquéncia.

Conforme apontavam criticos finisseculares afeitos a poética decadente, “escritores
que confrontam o dinamismo e a desorientacdo da mudancga social devem produzir uma
literatura que pode expressar isso, mesmo que signifique levar as convengdes sociais e sociais
aos seus limites (e além)” (MURRAY, 2022, p. 3)®’. Essa ficcdo deu corpo a diversas
inquietacbes sociais também pela via do grotesco, especialmente a partir da descricdo de
corpos em degradacao, seja pela perda de controle proporcionada pelos desejos sexuais, seja
pelo efeito nocivo das doengas. Em muitos casos, as agdes mais degradantes das narrativas se
passam em festas populares, como o Carnaval, quando as fronteiras entre as classes parecem
se tornar mais porosas e as fantasias garantem o anonimato.

Na Franca, a obra de Jean Lorrain expressou como poucas o interesse pelo submundo
parisiense, com todos os prazeres e corrup¢des que poderia oferecer. Antoine de Baecque
(2015) atribui parte da inspiracdo para esses contos as proprias experiéncias do escritor nas
madrugadas da cidade, lembrando sua notoriedade ndo apenas como um adepto da decadéncia
na literatura, mas também como um de seus representantes na vida social:

A boémia artistica e literaria faz a escolha deliberada dessa existéncia noturna,
inventando um modo de vida pela sintese de todos os excessos da Paris 1900.
Lorrain é exemplar desse habitus tdo parisiense, entre o frisson dos perigos das
espeluncas apaches e a cultura refinada, obsoleta, artificial dos salées mundanos [...].

Essa Paris decadente é também um laboratério de escrita. O enxofre e a pena sao
indissociaveis. (BAECQUE, 2015, p. 13)%®

Para analisar como o grotesco decadente se relaciona com a degradacdo fisica e 0s
bas-fonds, selecionamos trés contos de Sensations et souvenirs (1895), de Jean Lorrain: “La
main gantée”, “Le crime inconnu” e “Les trous du masque”. Essas narrativas estdo na quarta
secdo do volume, intitulada “Contes d’un buveur d’éther”, numa referéncia explicita a obra de
Thomas De Quincey, cujas reflexdes sobre o consumo de drogas como meio de acesso a
novas camadas da existéncia foram bastante populares entre os decadentes, gerando até

mesmo o que Pierrot (1977, p. 215) chamou de “toxicomania”. De fato, muitas das historias

257 ’ . , oy . .
O trecho em lingua estrangeira é: “For these critics Decadence emerges at a time of great flux, and writers

who confront the dynamism and disorientation of social change must produce a literature that can express it,
even if that means pushing literary and social conventions to their limits (and beyond)”.

% O trecho em lingua estrangeira é: “La bohéme artistique et littéraire fait le choix délibéré de cette existence
nocturne, inventant un mode de vie par synthese de tous les exces du Paris 1900. Lorrain est exemplaire de cet
habitus si parisien, entre le frisson des dangers des bouges apaches et la culture raffinée, désuéte, artificielle des
salons mondains [...].

Ce Paris décadent est aussi un laboratoire d’écriture. Le soufre et la plume sont indissociables”.
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de Lorrain se desenvolvem a partir de personagens viciados em alucindgenos, o que também
0s conduz a decrepitude fisica.

Em “La main gantée”, um grupo de homens, reunido num jantar para conversar sobre
politica e atualidades, resolve contar causos pessoais. No inicio da narrativa, eles comentam o

caso de Serge Allitof®®

, um de seus conhecidos, que precisou deixar a capital francesa “para
escapar a uma obsessdo de semelhanca animal produzindo-se em cada rosto humano [...],
diante de uma Paris povoada de homens com caras de felinos e de mulheres com perfis de
aves” (LORRAIN, 2015, p. 331)*®°. Essa primeira anedota motiva cada um dos presentes a
revelar o que lhes tem obcecado e gerado medo, em suas experiéncias traumaticas pela
cidade. Tais histdrias passam, inevitavelmente, por algum tipo de degenerac&o fisica.

Sargine, por exemplo, assume a narracao e relata que se desloca por Paris sempre com
um revolver, pois vive aterrorizado por uma ideia fixa: tem certeza, ao passar por ruas
escuras, de que o condutor de seu fiacre esta mascarado. Imagina o chofer “com uma mascara
colorida imitando o rosto humano, um falso rosto”, que esconderia “uma face de cera ou
papeldo abrigando os mais abomindveis projetos” (LORRAIN, 2015, p. 333)261. Nessas
situacOes, deixa-se dominar pelo medo e imagina-se vitima do guia. O personagem identifica
facilmente a origem de seu terror:

E tudo isso por ter tomado, numa noite de terga-feira gorda, sem ter percebido, um
cocheiro com nariz falso, um pobre coitado inofensivo que para festejar o Carnaval
tinha colado sobre a tromba a tradicional cartonagem. Um acidente acontece, ele
quebra um pedaco; é preciso repara-lo, exigindo cinco minutos, ele acredita precisar
me avisar; eu dormitava, abro os olhos e vejo diante de mim essa mascara, esse

assombroso adorno posti¢o, a uma hora da manhd, na avenida de Villars, atras dos
Invalides [...] (LORRAIN, 2015, p. 334)%*?

% Baecque (2015) considera o personagem como um alter ego de Jean Lorrain. As outras figuras do conto

seriam, ainda segundo o critico, inspiradas diretamente de amigos do escritor.
%% O trecho em lingua estrangeira é: “[...] le cas de Serge Allitof, obligé de quitter Paris pour échapper & une
obsession de ressemblance animale se dégageant pour lui de tout visage humain, avait un bon moment défrayé la
conversation, et, de la monomanie de ce misérable garcon contraint a fuir dans le Midi devant un Paris peuplé
d'hommes a gueules de fauves et de femmes a profils de volailles”.

10 trecho em lingua estrangeira ¢é: “Je ne roule pas plutot par les rues noires que la conviction s'établit en moi
gue mon cocher est masqué, et avec quel masque ? avec un masque colorié imitant le visage humain, un faux
visage, le faux visaige dess routiers du XVle siécle, et ce que j'ai cru voir de sa peau sous I'engoncement du
cache-nez et des collets devient dans ma pensée une face de cire ou de carton abritant les plus abominables
projets”.

%62 0 trecho em lingua estrangeira é: “Et tout cela pour avoir pris un soir de mardi gras, sans m'en étre apergu, un
cocher a faux nez, un pauvre heére inoffensif qui pour féter le carnaval s'était collé sur la trogne le traditionnel
cartonnage. Un accident survient, il casse un trait ; I'affaire a réparer, demandant cing minutes, il croit devoir
m'avertir ; je sommeillais a demi, j'ouvre les yeux et je vois devant moi ce masque, cet épouvantable postiche, a
une heure du matin, dans I'avenue de Villars, derriére les Invalides, un bal ou j'avais promis d'aller retrouver pour
le cotillon une femme de mes amies”.
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Quando investigamos os contos de Hoffmann, no primeiro capitulo, indicamos a
percepcdo de incompletude corporal e de antinaturalidade como um dos motores do grotesco,
como, por exemplo, na boneca Olimpia. Na narrativa do alemao, tal recurso interpelava os
leitores sobre o que significa ser humano. Nos textos de Lorrain e, como veremos, de modo
muito semelhante, nos de Jodo do Rio, trata-se, sobretudo, da exposi¢do da corrupgdo fisica,
que surge como simbolo da degradagdo moral das personagens e do perigo das cidades. No
trecho acima, o grotesco se relaciona, ainda, com um adorno carnavalesco, percebido como
parte de uma mascara, que se insere no imaginario de artificialidade e decoracdo téo
valorizado pela literatura fin-de-siécle.

Na sequéncia, a narracéo fica a cargo de outro conviva: De Martimpré. Sua historia se
passa nos trens parisienses, onde ndo haveria “nada de mais impressionante ¢ diria mesmo de
mais macabro que a iluminacdo dos compartimentos de primeira classe” (LORRAIN, 2015, p.
335). Essas luzes deformariam o rosto dos passageiros, tornando-os grotescos e produzindo
uma atmosfera terrivel:

Na linha oeste, isso se torna terrivel; é de uma brutalidade que sublinha todos os
tracos deformando-os. Lembra ao mesmo tempo o refletor da morgue e da luz difusa
do anfiteatro. Todos os rostos aparecem com uma palidez de morte, os olhos
afundam-se sob o relevo exagerado das palpebras, as narinas enchem-se de sombra,
e, nessas faces deformadas sob o jato luminoso das lampadas, a maior parte das
bocas parecem buracos negros. O minimo vinco, a menor saliéncia de 0sso ou de
musculos ganham um relevo inquietante, e, por pouco que o fisico dos viajantes se
preste a isso, vocés podem sem grande esforco de imaginacdo se imaginar numa sala

de hospital, em companhia de doencas em mé situagdo ou mesmo de cadaveres, a
sua escolha, numa sala de disseccdo. (LORRAIN, 2015, p. 336)%%

Em certo dia, 0 personagem observa, num vagao, um homem de aspecto estranho, que
dormia e roncava a seu lado. Ele ¢ descrito como “uma dessas faces de pesadelo como as
criadas por Goya em suas cenas de comprachicos e como a que o museu de Madri apresenta
nos retratos dos Ultimos Habsburgos, feiura de degenerescentes de grande raca descidos a
selvageria homicida dos brutos” (LORRAIN, 2015, p. 337-338)%*. Essa figura chama-lhe a

?2 0 trecho em lingua estrangeira ¢é: “Sur la ligne de 1'Ouest cela devient terrible ; c'est d'une brutalité qui

souligne tous les traits en les déformant. Cela tient a la fois du réflecteur de la morgue et de la lumiére diffuse de
I'amphithéatre. Tous les visages y apparaissent d'une paleur de mort, les yeux s'y creusent sous le relief exagéré
des paupieres, les narines s'y emplissent d'ombre, et, dans ces faces toutes devenues camardes sous le giclement
lumineux des lampes, la plupart des bouches semblent des trous noirs. Le moindre méplat, la plus petite saillie
d'os ou de muscles y prennent un relief inquiétant, et, pour peu que le physique des voyageurs y préte, vous
pouvez sans grand effort d'imagination vous croire aisément dans une salle d'hdpital, en compagnie de malades
en mauvaise passe ou méme de macchabées, au choix, dans une salle de dissection”.

?%* O trecho em lingua estrangeira é: “une de ces faces de cauchemar comme Goya en préte a ses scénes de
comprachicos et telle que le musée de Madrid en présente dans les portraits des derniers Habsbourg, laideur de
dégénérescents de grande race redescendus a la férocité meurtriére de la brute”.
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atencdo, especialmente, por possuir uma luva preta, a qual parecia envolver uma mao inerte.
Apos a descida desse companheiro de viagem misterioso, De Martimpré encontra, no chéo,
um pedaco de corpo humano. A conclusdo do conto indica que os medos dos personagens nao
sdo apenas fruto de suas alucinacdes e monomanias. Nas metropoles, todos estariam sujeitos a
companhia dos mais repulsivos criminosos:
Viajante singular! Eu ia descender também, quando meu pé bateu em algo mole,
baixei-me para ver e encontrei sob meus dedos a méo, a horrivel mdo com luva,
desmesuradamente longa e loucamente estreita, a mao ja fria, inerte e crispada que o
sonambulo esquecera. [...]

Era uma médo de mulher recém-cortada, pois suava ainda e marcara com manchas
avermelhadas as almofadas. (LORRAIN, 2015, p. 339)*®°

“Le crime inconnu” parte de um universo bastante semelhante ao do conto anterior.
Nele, € Allitof quem toma a palavra para narrar um caso que também mistura crime, grotesco
e Carnaval. O personagem inicia seu relato afirmando que a histéria se passara ha dois anos,
quando, embora estivesse curado do vicio do éter, ainda sofria com uma série de distlrbios
nervosos. Constantemente, via-se perseguido por sombras estranhas, que tomavam as paredes
de sua casa. Essa informacdo sera importante ao final da narrativa, pois oferece uma
explicagdo mais racional para os eventos insélitos testemunhados — em ultima medida,
podem ser fruto dos delirios do protagonista.

Para fugir das visGes inquietantes, Allitof decide se abrigar em diferentes hospedarias
de Paris. Numa terca-feira gorda, enquanto estd num hotel, acompanha a chegada de dois
homens ao quarto contiguo ao seu. O protagonista esta curioso com o0s vizinhos, de idades
diferentes, cuja relagdo ndo consegue entender com clareza. Ouve-0s se despirem engquanto
conversam. Interessado pela situacdo, examina os viajantes pelo buraco da fechadura. Um
deles sente-se mal, depois de ter bebido muito, e decide ndo sair do local, para a decepc¢éo de
seu companheiro, que desejava estrear uma fantasia.

O homem decide entdo experimentar a fantasia no quarto. Para Allitof, a visdo é
terrivel: “vestia um longo dominé verde com gola de veludo preto, cujo efeito era, a0 mesmo

tempo, tdo horrivel e bizarro que precisei conter um grito” (LORRAIN, 2015, p. 303)266. Ao

%% O trecho em lingua estrangeira é: “Le singulier voyageur ! Jallais descendre & mon tour, quand mon pied

ayant heurté quelque chose de mou, je me baissai pour voir et trouvai sous mes doigts la main, I'horrible main
gantée, démesurément longue et follement étroite, la main déja froide, inerte et crispée que le somnambule avait
oubliée”.

[...] C'était une main de femme toute fraichement coupée, car elle suintait encore et avait marqué en taches
rougeatres sur les coussins”.

2% 0 trecho em lingua estrangeira é: “il enfilait un long domino vert & camail de velours noir, dont l'effet était a
la fois si horrible et si bizarre que je dus retenir un cri, tant je fus émotionné”.
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adotar o traje e utilizar uma maéscara, a figura é descrita pelo narrador como ndo humana e

passa por uma série de transformacdes grotescas, que assustardo tanto o protagonista quanto o

ébrio.
O bébado, no canto de sua cama, seguira a metamorfose com um olhar perdido; um
tremor o tomara e, os joelhos entrechocados de terror, os dentes serrados, juntara as
maos de um gesto de oracdo e tremia da cabeca aos pés. A forma verde, espectral e
lenta girava, ela, em siléncio, no meio do quarto, a luz de duas velas acesas, €, sob
sua mascara, eu sentia seus dois olhos assustadoramente atentos; ela acabou por ir se
posicionar direto na frente do outro, e os bracos cruzados sobre seu peito, trocava
com ele, sob a méascara, um indizivel e cimplice olhar; e eis que o outro, como
tomado de loucura, desabava sobre a cadeira, deitava-se de brugos sobre o assoalho
e, procurando segurar o tapete entre seus bracos, rolava a cabeca nos vincos,

balbuciando palavras ininteligiveis, com espuma nos dentes e os olhos revoltos
(LORRAIN, 2015, p. 304)*’

Allitof observa o monstro investir contra o bébado, rindo, e droga-lo, por meio de uma
maéascara embebida em éter, para que ficasse em siléncio. Apos essa cena, 0 homem retira a
fantasia e simplesmente abandona o quarto. Com o fim da histéria emoldurada, os ouvintes
questionam a veracidade do caso e o atribuem as alucinagfes de Allitof. Independente da
realidade da acdo, € mais uma historia em que o grotesco se pauta pela degradacao fisica das
personagens num contexto marcado pela artificialidade.

A obsessdo com as méscaras caracteriza outros textos do escritor, como no romance
Monsieur de Phocas (1901) e no conto “Les trous du masque”. Evocando a ambientagdo de
“The Masque of the Red Death” [1842], de Poe, a histdria dessa segunda narrativa retoma os
mesmos motivos das que comentamos anteriormente: num baile de Carnaval, o protagonista
segue uma figura mascarada, julgando ser um amigo, e descobre, ao final, que se trata um ser
sem face. Ao observar 0s outros participantes da festa, julga que todos estdo mortos. Apesar
de, na conclusdo, revelar-se ao leitor que tudo ndo passara de um pesadelo, provavelmente
suscitado pelo éter, a descricdo das cenas tem a marca do grotesco decadente, com exploracao
da decrepitude corporal:

Eu ndo aguentava mais e, com uma méao crispada de angustia, avancando em dire¢do
a uma das méscaras, levantei subitamente seu capuz.

%7 O trecho em lingua estrangeira é: “L'ivrogne, du coin de son lit, avait suivi la métamorphose d'un regard
égaré ; un tremblement l'avait saisi et, les genoux entrechoqués de terreur, les dents serrées, il avait joint les
mains d'un geste de priére et frissonnait de la téte aux pieds. La forme verte, spectrale et lente, tournait, elle, en
silence, au milieu de la chambre, a la clarté de deux bougies allumées, et, sous son masque, je sentais ses deux
yeux effroyablement attentifs ; elle finissait par aller se camper droit devant l'autre, et les bras croisés sur sa
poitrine, elle échangeait avec lui sous le masque un indicible et complice regard ; et voila que I'autre, comme pris
de folie, s'écroulait sur sa chaise, se couchait a plat ventre sur le parquet et, cherchant a étreindre la robe entre ses
bras, il roulait sa téte dans les plis, balbutiant d'inintelligibles paroles, 1'écume aux dents et les yeux révulsés”.
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Horror! N&o havia nada, nada. Meus olhos at6nitos encontravam apenas o vazio do
capuz; a roupa, o camal estavam vazios. Esse ser que vivia era apenas sombra e
vazio.

Louco de terror, arranquei o capuz da mascara sentada na poltrona vizinha, o capuz
de veludo verde estava vazio, vazio o capuz das outras mascaras sentadas ao longo
das paredes. Todos tinham faces de sombra, todos eram o vazio. (LORRAIN, 2015,
p. 314-315)%%

Pela estrutura formal, pela caracterizacdo das personagens e pelas tematicas
escolhidas, os contos de Jodo do Rio estabelecem relaghes intertextuais intensas com a
producdo de Jean Lorrain. Também o volume de contos Dentro da noite (1910), expde uma
série de exemplos de corpos grotescos. Nas historias do escritor carioca, o fisico das
personagens, submetido a deformidades e doencas variadas, € um dos indicios de corrupgdo
moral, frequentemente motivada por desejos sexuais interditos. A afinidade do volume com o
grotesco é observavel ndo apenas em suas narrativas, como também em elementos
paratextuais: na capa da primeira edicdo da obra, realizada pela prestigiosa H. Garnier, consta

uma ilustracéo, assinada por C. Conte®®®

, ha qual é possivel identificar uma figura feminina
perseguida por diversos monstros e seres demoniacos. Na parte inferior do desenho, uma
aparente coruja repousa sobre uma caveira, enquanto outra voa ao redor. A epigrafe da obra,
de cunho biblico, é retirada de uma fala do Rei Davi, que, tal como a imagem de capa,
anuncia a utilizacdo de poéticas e tematicas negativas: “Preservai-nos, Senhor, das coisas
terrificas que andam a noite...” (RIO, 1910, s.p.)270.

Ao considerarmos os dois polos do grotesco — 0 jocoso e o terrivel —, entendemos
que Dentro da noite, como o conjunto da ficcdo decadente, valoriza mais 0s aspectos
negativos. Em todas as narrativas, entretanto, ha elementos comicos em suas personagens €
tramas. Selecionamos quatro delas para analisar especificamente a relacdo entre grotesco e

corporalidade: “Dentro da noite”, “Historia de gente alegre”, “A sensa¢do do passado” e “O

bebé de tarlatana rosa”.

268 i1 : r . . . ’ . r ’
O trecho em lingua estrangeira é: “ Je n’y tenais plus et, d’une main crispée d’angoisse, m’étant avancé vers

un des masques, je soulevai brusquement sa cagoule.

Horreur ! Il n’y avait rien, rien. Mes yeux hagards ne rencontraient que le creux du capuchon ; la robe, le camail
étaient vides. Cet étre qui vivait n’était qu’ombre et néant.

Fou de terreur, j’arrachai la cagoule du masque assis dans la stalle voisine, le capuchon de velours vert était vide,
vide le capuchon des autres masques assis le long des murs. Tous avaient des faces d’ombre, tous étaient du
néant”.

2% No Catélogo Geral da Livraria Garnier, de 1913, l&-se que se trata de “um belo volume com linda capa a
cores de C. Conte” (IZARD, 1913, p. 54). A mesma frase constava na divulgacéo do livro na imprensa brasileira.
N&o conseguimos identificar mais producdes do artista em questdo. Orna Messer Levin (1996), no caderno de
ilustragdes de seu estudo sobre Jodo do Rio, atribui a imagem a “Le Conte”.

% O conto “Le crime inconnu”, de Jean Lorrain, possui exatamente a mesma epigrafe, em mais um ponto de
convergéncia entre os dois escritores.
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A histéria homdnima ao titulo do volume expbe ao leitor a conversa entre dois
homens, Rodolfo e Justino, dentro de um trem do subudrbio carioca numa noite de chuva forte.
O primeiro, um artista, esta em crise nervosa, motivada pelo sadico fetiche de espetar
mulheres com um alfinete; o segundo, seu amigo, pede que lhe conte, em detalhes, os motivos
do rompimento do noivado com Clotilde. O interesse do interlocutor pelo caso também sugere
uma curiosidade malsa. A acdo, contudo, € narrada por uma terceira figura, ndo nomeada, que
finge dormir enquanto escuta, com igual curiosidade, o dialogo dos personagens®"*.

Inicialmente, Rodolfo, como alguém dotado de sensibilidade estética, compara o corpo
de sua noiva a obras de arte: os bracos da moga lhe lembravam a “beleza dos bracos das
Oreadas pintadas por Boticelli, misto de castidade mistica e de alegria paga” (RIO, 1910, p.
3). Esse tipo de idealizacdo, contudo, ndo resiste ao poder crescente de sua parafilia, ja que
passa a ver Clotilde como um corpo a ser espetado. Embora ndo desenvolvido no texto, é
possivel identificar no comportamento do protagonista, que tenta convencer a moga a se
deixar machucar, uma sugestéo de vampirismo:

A pobrezita olhou-me assustada, pensou, sorriu com tristeza: “Se ndo quer que eu
mostre 0s bracos, por que ndo me disse ha mais tempo, Rodolfo? Diga, é isso que o
faz zangado?” “E, ¢ isso, Clotilde.” E rindo — como esse riso devia parecer idiota!
— continuei: “E preciso pagar ao meu citime a sua divida de sangue. Deixe espetar 0
alfinete.” “Esta louco, Rodolfo?” “Que tem?” “Vai fazer-me doer.” “Néo d6i.” “E o
sangue?” “Beberei essa gota de sangue como a ambrosia do esquecimento.” E dei

por mim, quase de joelhos, implorando, suplicando, inventando frases, com um
gosto de sangue na boca e as frontes a bater, a bater... (RIO, 1910, p. 5)

Apds contar a Justino como conseguiu espetar Clotilde rotineiramente e o subsequente
fim do relacionamento, quando seus atos foram descobertos pela familia da moca, Rodolfo
indica que seu estado mental se degradara muito desde entdo. O personagem passa a
frequentar, cada vez mais, os bas-fonds da cidade, onde tenta dar vazéo ao seu desejo sadico.
O resultado de suas investidas € despertar 0 medo e a repulsa em todas as mulheres que

encontra:

Perder a Clotilde foi para mim o sogcobramento total. Para esquecé-la percorri 0s
lugares de ma fama, aluguei por muito dinheiro a dor das mulheres infames,
frequentei alcouces. Até ai o meu perfil foi dentro em pouco o terror. As mulheres
apontavam-me a sorrir, mas um sorriso de medo, de horror.

“A pedir, a rogar um instante de calma eu corria as vezes ruas inteiras da Suburra,
numa enxurrada de apodos. Esses entes querem apanhar do amante, sofrem lanhos
na fdria do amor, mas tremem de nojo assustado diante do ser que pausadamente e
sem cOlera lhes enterra alfinetes. Eu era ridiculo e pavoroso. [...]” (RIO, 1910, p. 9)

?! E notavel a técnica de Jodo do Rio na apresentagdo das impressées do narrador: como dissimula o sono, de

olhos fechados, quase todas suas manifestagdes no texto se referem aos sons do trem e as vozes dos personagens.
Apenas na conclusdo do conto, quando o trem faz uma parada e os passageiros descem da composic¢do, ha mais
descri¢es visuais.
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No conto, o grotesco se inscreve, sobretudo, na figura de Rodolfo, que se transforma
num homem “ridiculo e pavoroso”, recebido pelas mulheres com um “sorriso de medo, de
horror”, e ¢ rejeitado até por quem considera decaido. A histéria se encerra com o
desembarque do artista, atraido por mais uma mulher. Sua parafilia o converte, finalmente,
numa ameaca coletiva. Como afirmam Franca e Sasse (2012, p. 42), “tornando-se cada vez
mais facilmente distinguivel do ‘normal’, s6 lhe resta abrigar-se na noite, cagando suas
vitimas pelos vagoes de trem”.

Em “Histéria de gente alegre”, o bardo de Belfort — um dandy que é recorrente em
diversas narrativas de Jodo do Rio — toma o papel de narrador para contar um
relacionamento entre duas mogas, Elsa e Elisa, que culmina na morte da primeira. Enquanto
explica a histéria a seus interlocutores durante um jantar, qualifica 0 caso como caricatural,
pois representaria fielmente outras historias igualmente marcadas pelo excesso de emocdes e
por um desenlace tragico. O aristocrata refere-se, especialmente, as cocottes, mulheres que se
degradariam em intensos relacionamentos amorosos e adotariam comportamentos Vviciosos:
“Elas ou tomam 6pio, ou cheiram éter, ou se picam com morfina, e ainda assim, nos paraisos
artificias sdo muito mais para rir, coitadas! mais malucas no manicémio obrigatério da
luxaria” (RIO, 1910, p. 32-33).

Aconselhada pelo bardo a se entregar as sensacGes mais fortes, Elsa se deixa seduzir
por Elisa, apesar de sentir repulsa pela mulher. O narrador-personagem retrata Elisa como
uma monstruosidade, como se ela desejasse consumir o corpo de sua parceira:

Para mostrar a sua livre vontade [Elsa] caia na extravagancia, agarrava o tipo que a
repugnava, para mergulhar inteiramente no horror. Estive quase a acreditar que
tivesse recebido alguma lembranca dos parentes, e imaginei um instante a cena
sinistramente atroz do quarto em que enfim, como uma larva diabdlica, o polvo loiro

da roda iria arrancar um pouco de vida aquela linda criatura ardente, ainda com uns
restos d’alma de mulher. Nunca porém pensei no fim stbito. (RIO, 1910, p. 37)

O climax do conto se concentra no momento mais grotesco da a¢do, quando se ouvem
gemidos vindos do quarto onde se hospedaram as duas mulheres. Quando 0s outros
moradores da pensdo entram no aposento, descobrem o corpo de Elsa, que teria sido vitima
dos desejos de sua parceira, retratados no texto como excessivos e perversos. Os gemidos,
contudo, vinham de Elisa, cuja cabeca ficara retida pelo cadaver, enrijecido, da moca:

Um frasco de éter aberto empestava o0 ambiente. A Elisa, o corpo da Elisa estava de
joelhos a beira da cama. Os bragos pendiam como dois tentaculos cortados.
Inteiramente nua, o corpo divino livido, os cabelos negros amarrados ao alto como

um casco d'ébano, Elsa d'Aragon, as pernas em compasso, a face contraida, ainda
sentava, agarrava com as duas maos, numa crispacdo atroz, a cabega de Elisa. Era
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Elisa que rouquejava. Elsa estava bem morta, o corpo ja frio. Devia ter havido luta,
resisténcia de Elsa, triunfo da mulher loira e por fim sem fim até a morte, enquanto a
outra se estorcia, apertava-a, arrancava-lhe os cabelos, machucava-lhe o rosto —
aquele horror. Elsa entrara no nada debatendo-se, vitima de um suplicio diabdlico,
mas no Gltimo espasmo as suas maos agarraram a assassina. Quando esta afinal
satisfeita quis erguer-se, sentiu-se presa pelos cabelos, tentou lutar, viu que a pobre
era cadaver. E passou-se entdo para o monstro o momento do indizivel terror, o
momento em que se vé para sempre o mundo perdido porque ficou imdvel
rouquejando, de joelhos, a cabega no regago do cadaver, que mantinha nas maos
carreadas a massa dos seus cabelos d’ouro. Os dedos de resto pareciam d’ago. Uma
das mulheres recorreu a tesoura para despegar a cabeca de Elisa das méos do
cadaver. Quando o corpo tombou no leito com o punhado da cabeleira nas maos, o
bando estremunhado viu surgir a face de Elisa, tdo decomposta, tdo velha, que
parecia outra, como que aparvalhada. (R10O, 1910, p. 37-38)

Ao conferir intencionalidade ao cadaver de Elsa — como se, mesmo depois da morte,
desejasse se vingar de Elisa —, a narracdo da a cena seu tom grotesco. E relevante notar,
ainda, que ha destaque a nudez das personagens, que sdo imaginadas numa briga de clara
conotacdo sexual. Como em grande parte das narrativas do volume, a sexualidade estd no
centro da historia e, embora atraia a curiosidade dos demais, conduz as protagonistas a
degradacdo. O bardo de Belfort expde esse caso excessivo — caricatural, conforme
qualificara antes — para demonstrar os vicios que enxerga nessas mulheres e, de forma mais
geral, na alta sociedade que frequenta. Apesar de considera-lo uma prova da miséria humana,
é inevitavelmente atraido pelos aspectos sensacionais desse tipo de histéria — como Justino,
de “Dentro da noite”.

“A sensacao do passado”, por sua vez, embora também expresse o grotesco a partir de
imagens do corpo humano, ndo se baseia numa anedota sensual. Em mais uma narragdo
enquadrada, o bardo de Belfort assume a palavra durante um encontro social para contar uma
historia que revelaria a relacdo do homem moderno com o passado e as artes. Lembra, entéo,
um baile em Laranjeiras, ocorrido anos antes, do qual participara. No meio da festa, o
pianista, Firmino, para de tocar por causa de uma nevralgia e precisa ser substituido. Os
convivas chamam um homem gue acompanhava o festejo de longe. Trata-se de Prates, musico
que fizera sucesso 25 anos atrds, mas que, apOs perder a esposa, ndo conseguiu retomar a
carreira.

O personagem toma seu lugar diante do instrumento e comega a executar uma
composicgdo. A reacdo do publico é de imediata rejei¢do; pedem ao pianista uma musica mais
nova, e ele ndo acata. O proprio bardo de Belfort explica o que sentiu no momento: “Eu
olhava-o como se olha um monstro, um trambolho que é preciso destruir” (RIO, 1910, p.
124). Nesse caso, 0 passado € encarado, pelos contemporaneos, como algo ridiculo e

revoltante: “Que coisas comicas, que coisas grotescas, que coisas estupidas, essas notas de
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piano sugestionavam a gentel... A sensacdo do passado enraivece sempre. [...]. Eu tinha
vontade de rir € a0 mesmo tempo de destruir, de quebrar o piano”.
A musica gera, no baile, um efeito grotesco, influenciando no movimento das pessoas,
que desejavam dancar, mas sdo incapazes de acompanhar o ritmo antigo:
Eu nunca vira coisa téo assustadoramente horrenda. Era como se, de subito, saltasse
ao saldo uma velha horrivel, remexendo molemente as pernas bambas. A mixérdia
espoucava como um rebate devastador. Os tais sons dancantes eram impossiveis de
dancar. Por mais desejos, por mais esforcos que fizessem os dancarinos habeis no
“boston” e nas “americanas”, eram incapazes de fazer duas voltas sem errar, sem se
encontrarem, sem desanimar. Dancar com aquela muisica tornava-se um tormento
superior para os mais alegres. E ele, feliz, com o cavaignac pendente, num gozo
infinito, corria os dedos, evocando recordacGes, o Prates de outrora, que diria 0s
saldes, o Prates querido, o Prates animado no turbilhdo das valsas, enquanto cada um

de nos sentia o acostar de um espectro, o esmagamento com o dia de ontem, uma
impresséo de bolor, de umidade, de ridiculo... (RIO, 1910, p. 125)

Fica patente o intuito de Jodo do Rio, a partir da histéria narrada pelo bardo de Belfort,
de propor uma alegoria, bastante satirica, da relacdo de seus contemporaneos com o passado.
O século XIX e os primeiros anos do XX se notabilizaram pela confianca positivista no
progresso e pela crenca de que a humanidade caminhava rumo ao aperfeicoamento. O
grotesco surge, no texto, como um simbolo de algo desagradavel, ao mesmo tempo cémico e
horrivel, e que deve ser evitado. Sua manifestacdo ocorre pela mdsica e nos gestos
desencontrados pelos dancarinos, que ndo conseguem adequar seus corpos aquele tempo.
Como em outros contos decadentes, o artista, Prates, termina a histéria abandonado pelo
publico, que o0 encara como um estorvo.

Em Dentro da noite, a relagdo entre grotesco, corpo, sexualidade e doenga encontra
seu apice no conto “O bebé de tarlatana rosa”. Trata-se, de fato, da narrativa com mais tracos
afins a poética que analisamos. O conto segue a estrutura de outras narrativas de Jodo do Rio:
um personagem toma a palavra para contar uma historia excéntrica. Nesse caso, Heitor de
Alencar narra uma aventura de Carnaval a um grupo reunido no gabinete do barédo de Belfort.
Os ouvintes interagem pontualmente, fazendo breves comentarios ao longo da narrativa. O
protagonista comenta uma ida a um baile pablico, onde se divertiam marinheiros e pessoas

272

mais pobres. Durante a celebracdo, marcada pelo desejo geral de rebaixamento®'“, encontra

uma figura fantasiada de bebé:
N&o havia 0 que temer e a gente conseguia realizar o0 maior desejo: acanalhar-se,

enlamear-se bem. Naturalmente fomos e era uma desolacdo com pretas beigudas e
desdentadas esparrimando belbutinas fedorentas pelo estrado da banda militar [...].

272 : : e .
Muitos dos protagonistas das historias decadentes revelam esse desejo de “acanalhamento”, como o

protagonista de Jodo do Rio. Além das historias analisadas aqui, tal caracteristica também esta presente no conto
“Sapo”, publicado por Nestor Vitor em Signos (1897).
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Apenas, como o grupo parara diante dos dancarinos, eu senti que se rogava em mim,
gordinho e apetecivel, um bebé de tarlatana rosa. Olhei-lhe as pernas de meia curta.
Bonitas. Verifiquei os bracos, o caido das espaduas, a curva do seio. Bem agradavel.
Quanto ao rosto era um rostinho atrevido, com dois olhos perversos e uma boca
polpuda como se ofertando. Sé postico trazia o nariz, um nariz tdo bem-feito, téo
acertado, que foi preciso observar para verifica-lo falso. Nao tive divida. Passei a

mao e preguei-lhe um beliscdo. O bebé caiu mais e disse num suspiro: “ai que doi!”
(RIO, 1910, p. 157-158)

Um dos presentes no gabinete de Belfort — Anatdlio, cuja homossexualidade é
sugerida no inicio da narrativa — levanta a hipotese de que o bebé fosse, na verdade, um
homem, sem, contudo, ser respondido por Heitor. O género dessa personagem é envolto em
dubiedade: embora seja referida, por diversas vezes, como “Ela”, também ¢ tratado
simplesmente como “o bebé” e a partir de formas pronominais masculinas. De todo modo, sua
primeira apari¢cdo no conto ja indica seus tracos principais: € atraente, tem olhos perversos e
um nariz postico.

Os dois voltariam a se reencontrar numa madrugada, ainda de Carnaval, quando Heitor
caminhava pelas imediagdes da antiga praca do Rocio, que € descrita de modo a criar uma
ambientacdo bastante negativa. Tomado pelo desejo sexual, 0 rapaz agarra a misteriosa
personagem e a beija intensamente. Pede, porém, que ela retire o nariz artificial, mas ndo tem
seu desejo atendido. Incomodado pelo contato com aquele aderego, ele o arranca e se da conta
de que n&o havia nenhuma carne por debaixo dele:

Entreguei-me. O nariz rogava 0 meu, o nariz que ndo era dela, o nariz de fantasia.
Entdo, sem poder resistir, fui aproximando a mao, aproximando, enquanto com a
esquerda a enlagava mais, e de chofre agarrei o papeldo, arranquei-o. Presa dos meus
labios, com dois olhos que a cdlera e o pavor pareciam fundir, eu tinha uma cabega

estranha, uma cabega sem nariz, com dois buracos sangrentos atulhados de algoddo,
uma cabeca que era alucinadamente — uma caveira com carne... (RIO, 1910, p.162)

A descoberta enoja Heitor, que agride o bebé. Vitima provavelmente de alguma
moléstia, a personagem pede-lhe perddo e justifica dizendo que apenas no Carnaval pode se
divertir. Tentando controlar o desejo de mata-la, 0 homem corre ao ouvir 0s apitos de policial.
Antes de concluir o conto, revela mais uma surpresa, para o horror dos ouvintes: “Quando
parei a porta de casa para tirar a chave, é que reparei que a minha méo direita apertava uma
pasta oleosa e sangrenta. Era o nariz do bebé de tarlatana rosa...” (RIO, 1910, p. 163).

Aqui, como em outros textos de Jodo do Rio, a festa carnavalesca surge como o
momento ndo apenas de vazdo de desejos interditos, como também do grotesco, motivado
pelo “acanalhamento” geral e pela grande variedade de tipos da cidade. Ao comentar oS textos
do autor, Sasse (2022, p. 296) afirma que “O Carnaval de rua [...] ¢ um locus que representa e

condensa 0 medo inspirado pela massa popular e a incapacidade da deteccdo de estranhos
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nela”. Num ambiente de degradagdo, conforme encarado por tais personagens, misturam-se a

alegria da festa e o horror de suas descobertas.

3.5 O realismo grotesco radicalizado

No primeiro capitulo da tese, quando apresentamos as diversas transformacdes
historicas da nocéo de grotesco, indicamos a pertinéncia do conceito de “realismo grotesco”,
tal qual formulado por Bakhtin (2010), para compreender os textos de autores como Rabelais
e Swift. Nesse tipo de producdo, todos os contetidos abstratos sdo representados a partir de
imagens excessivas do fisico humano, ligadas sobretudo ao baixo corporal, num processo
conhecido como rebaixamento. Para indicar, por exemplo, o ciclo de renovacdo da vida no
planeta, um escritor afeito a essa tradicdo artistica poderia criar uma personagem dotada de
varios 0rgdos sexuais e dominada por uma rotina incessante de copula. Apesar de engendrar
figuracdes, por vezes, bastante escatologicas, o realismo grotesco teria, em suas primeiras
realizacdes literarias, ainda no século XVI, um carater “positivo”, isto €, para o critico russo,
nessa literatura, “o principio material e corporal aparece sob a forma universal, festiva e
utopica. O cosmico, o social e o corporal estdo ligados indissoluvelmente numa totalidade
viva e indivisivel. E um conjunto alegre e benfazejo” (BAKHTIN, 2010, p. 17).

A partir do desenvolvimento da sociedade moderna, com a progressiva valorizacao da
individualidade em detrimento da coletividade, o realismo grotesco ganharia contornos cada
vez mais negativos e derivaria em modos supostamente menos jocosos do comico, como a
ironia e o sarcasmo (cf. BAKHTIN, 2010, p. 33). De fato, esse processo é observavel em
diversas obras oitocentistas, em especial nas tributarias das poéticas realistas, que retratam o
corpo humano submetido a impulsos destrutivos, responsaveis por conduzir as personagens a
degradacdo fisica e moral. Nesses casos, adota-se uma visdo de mundo sombria, distante do
cosmicismo salutar antes descrito por Bakhtin:

A absorcéao das técnicas da arte grotesca pelos escritores realistas — e, sobretudo,
pelos naturalistas — tem relagdo intima com a moderna crise da razdo. Uma parcela
significativa das obras de arte na modernidade é resultado de uma visdo de mundo
negativa, que, em grande medida, é alimentada pela expansdo da razéo: quanto mais
0 homem se desvinculava dos sistemas teleoldgicos religiosos, mais se defrontava
com a pouco idilica condi¢gdo humana.

[...] Nas narrativas naturalistas, as técnicas do grotesco sdo muitas vezes empregadas

como modo de figuragdo dos paradoxos da condicdo humana. (FRANCA, 2017, p.
227-228)
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Embora parte da critica tenha analisado a literatura decadente em contraponto ao
naturalismo e a entendido como um prolongamento do romantismo, conforme observamos
nos trabalhos seminais de Mario Praz [1930] e Luiz Edmundo Boucas Coutinho (2010), as
duas poéticas se aproximam em inumeros aspectos. Quando consideramos que escritores
associados as duas vertentes foram contemporaneos e integraram, em diversos casos, 0S
mesmos grupos literarios, o compartilhamento de estratégias discursivas e de concepgdes
artisticas € esperado. Para entendermos a presenca do realismo grotesco na decadéncia,
precisamos reexaminar a contiguidade artistica entre a producdo fin-de-siecle e as obras
naturalistas, pois ambas convergem em suas representacdes do baixo corporal (cf. SILVA,
2020b).

Em seu cléssico estudo sobre a ficcdo decadente, Jean Pierrot (1977, p. 17) j& defendia
que a nogao de “Decadéncia constitui o denominador comum de todas as tendéncias literarias
que se manifestam nos ultimos vinte anos do século XIX”?". O critico considera que o
conjunto de romances publicados a partir dos anos 1880 representam a sociedade em termos
de degradacdo e degeneracdo. Na literatura decadente, persistiria, em maior ou em menor
grau, uma concepgdo determinista sobre o comportamento fisico, fisioldgico e social na
construcdo das personagens, caracteristica de parcela importante dos textos naturalistas.
Apesar de tratar a decadéncia como sindnimo de simbolismo, o autor explicita um importante
ponto de contato com o naturalismo:

Entre Naturalistas e Simbolistas, embora aparentemente tdo distantes, existem
afinidades. Se seus pontos de chegada sdo diametralmente opostos, jA que os
primeiros se comprazem na descri¢do dos aspectos mais sombrios da existéncia, no
estudo da degradacdo dos seres pertencentes as categorias sociais mais modestas, ao
passo que os segundos se fecham em um paraiso interior de decoragdo refinada, seus
pontos de partida sdo, na verdade, o mesmo: trata-se de uma concepgdo
fundamentalmente pessimista da vida. Para se convencer de que, em suas origens, e
até a uma época bastante tardia, as duas tendéncias tenham vivido em um estado de
relativa simbiose, basta considerar a atividade de algumas das revistas literarias que

aparecem no Ultimo quarto do século, nas quais se avizinham e convivem uns e
outros. (PIERROT, 1977, p. 17)*"*

%73 A passagem em lingua estrangeira é: “[...] en réalité, cette méme Décadence constitue le dénominateur

commun de toutes les tendances littéraires qui se manifestent dans les vingt derniéres années du siécle”.
% O trecho em lingua estrangeira é: “Entre Naturalistes et Symbolistes, pourtant apparemment si €loignés,
existent bien des affinités. Si leur point d’arrivée est diamétralement oppos€, puisque les premiers se complaisent
dans la description minutieuse des aspects les plus sombres de I’existence, dans 1’étude de la dégradation des
étres appartenant aux catégories sociales les plus modestes, tandis que les seconds s’enferment dans un paradis
intérieur au décor raffiné, leur point de départ est, au fond, le méme : c¢’est une conception fondamentalement
pessimiste de la vie. Qu’a I’origine, et jusqu’a une époque assez tardive, les deux tendances aient vécu dans un
état de relative symbiose, il n’est pour s’en convaincre que de considérer 1’activité de certaines des revues
littéraires qui paraissent dans le dernier quart du siecle, ou voisinent et font bon ménage les uns et les autres”.
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Enquanto Pierrot (1977) expressa seu ponto de vista com alguma reticéncia, ao indicar
uma “relativa simbiose” entre as poéticas, Jean de Palacio (2011, p. 33), mais recentemente,
ndo hesita em seu diagnodstico: “Que o Naturalismo tenha cotejado a Decadéncia ¢ uma
evidéncia, ha muito tempo reconhecida™?"°. Para esse estudioso, n&o teria havido uma ruptura
artistica em relagdo a forma naturalista de se produzir arte, mas sim uma continuidade entre as
realizacOes literarias, que passaram a compartilhar procedimentos e tematicas. Ao explorar
suas hipoteses, ele entende que as narrativas decadentes seriam o excesso do naturalismo,
radicalizando a morbidez e a violéncia e refor¢a seu argumento, aqui j& indicado, de que o
principal ponto de diferenga entre as duas tendéncias séo as escolhas discursivas decadentes,
mais herméticas e voltadas para o esteticismo. Nesse ponto, também poderiamos falar de uma
radicalizacdo da proposta naturalista, que também se notabilizou pela experimentacdo
estilistica, com ampla utilizacdo, por exemplo, de termos técnicos e do jargdo de
especialidades.

Em verbete sobre a decadéncia para o Dictionnaire des naturalismes, Jacques Noiray
(2017, p. 283) também identifica na poética decadente uma radicalizacdo de alguns preceitos
naturalistas e expressa que “é curioso constatar que os decadentes, filhos da melancolia
romantica, sejam também os herdeiros da observagio realista”?’®. Em parte dos textos do
corpus fin-de-siécle, a observacao do real em suas minimas nuances e a partir das impressées
mais agudas das personagens transformaria 0 mundo num conjunto de fragmentos
desconexos. Hipersensiveis, muitos dos protagonistas decadentes exagerariam suas
percepcOes da realidade, a ponto de deforma-la, no que Noiray (2017, p. 283) classifica como

#2711 Além  disso, 0s textos decadentes

“a conclusao patologica da descricdo realista
enfatizariam ainda mais a tendéncia de chocar a recepcdo com a expressdao de
comportamentos e sensacfes extravagantes. A violéncia, o enfoque em sexualidades
consideradas pervertidas e a fascinacdo pela degradacdo fisica uniriam escritores das duas

vertentes, tais como Jean Lorrain, Octave Mirbeau e até mesmo Emile Zola®’®.

275 r . r . : A r r yo. .
O excerto em lingua estrangeira €: “Que le Naturalisme ait cotoyé la Décadence, est une évidence, depuis

longtemps reconnue”.
76 A passagem em lingua estrangeira é: “[...] il est en tout cas curieux de constater que les décadents, enfants de
la mélancolie romantique, sont aussi les héritiers de 1’observation réaliste”.

70 excerto em lingua estrangeira é: “L’analyse subtile des décadents peut ainsi apparaitre comme
I’aboutissement pathologique de la description réaliste”.

*’% Noiray (2017, p. 281) comenta que o chefe da escola naturalista teria expressado simpatia por obras
decadentes ao escrever, em critica ao romance Germinie Lacerteux [1865], dos irmdos Goncourt, publicada no
periodico Le Salut public, que “Mon goiit, si l’on veut, est dépravé : j’aime les ragoiits littéraires fortemente
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Também nos estudos literarios brasileiros mais recentes tem-se assinalado a sua
proximidade entre naturalismo e decadéncia (cf. SENA, 2017). Em prefacio a uma nova
edigdo do conto “Impoténcia” (1897), publicado por Jodo do Rio no jornal Cidade do Rio,
Leonardo Mendes (2017) observa a presenca de aspectos decadentes — como, por exemplo, 0
apreco pelo artificialismo e a utilizacdo de espacos narrativos degradados — em obras da
literatura naturalista nacional. Nas palavras do pesquisador, “ha marcas decadentistas em
romances naturalistas como A carne (1888), de Julio Ribeiro, [e] George Marcial: romance
da sociedade e da politica do fim do Império (1901), do escritor catarinense Virgilio Varzea”
(MENDES, 2018, p. 25). A esses exemplos o autor adiciona o romance Bom-Crioulo (1895),
de Adolfo Caminha, e duas narrativas portuguesas também marcadas por tracos decadentes, O
Bardo de Lavos (1891), de Abel Botelho, e A mulata (1895), de Carlos Malheiro Dias.

Desses estudos e criticas, notamos que a confluéncia entre naturalismo e decadéncia se
estrutura, especialmente, pela exploracdo de patologias de suas personagens, tanto fisicas
quanto psicoldgicas. Com uma visdo de mundo negativa, as duas poéticas buscaram promover
efeitos artisticos como a repulsa e o medo, sobretudo a partir da representacdo da
corporalidade humana submetida a violéncia de seus impulsos mais instintos. Ambas
buscaram, ainda, engendrar o moérbido e o chocante, de forma a impactar a recepcéo e, em
muitos casos, impulsionar a divulgacao das obras (cf. SILVA, 2020b).

Ao representar o corpo humano sob a influéncia dos impulsos mais fortes e
degradantes, a ficcdo decadente se associa a tradicdo do realismo grotesco, mas nela ressalta o
carater negativo de suas representagdes. O romance Le Tutu; meeurs fin-de-siecle € um dos
exemplos mais extremos de como essa forma do grotesco se desenvolve na literatura
decadente. Nele, percebe-se, ainda, com muita clareza, a confluéncia ndo apenas entre o
naturalismo e a decadéncia, mas também entre essas poéticas e as estratégias narrativas tipicas
do gético (cf. COLLUCI, 2014). Pelas acBes excepcionais narradas, o livro expressa, sem
meias-tintas, uma visdo de mundo bastante pessimista, a partir da qual todos os interditos séo
ndo apenas possiveis, como avidamente buscados pelas personagens. Se a decadéncia é a
radicalizacdo do naturalismo, Le Tutu é a radicalizagdo da prdpria decadéncia.

Quando observamos a misteriosa historia de publicacdo do livro, comecamos a

vislumbrar o seu carater sui generis: embora atribuida a Leon Genonceaux (1856-1942),

épicés, les ceuvres de décadence ou une sorte de sensibilité maladive remplace la santé plantureuse des époques

classiques. Je suis de mon dge” [“Meu gosto, se assim quiserem, é depravado: amo os ragus literarios fortemente
apimentados, as obras de decadéncia em que uma espécie de sensibilidade doentia substitui a sadde rechonchuda
das épocas cléssicas. Sou do meu tempo™].
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belga, editor da obra, a autoria nunca foi plenamente confirmada pela critica?”®. Na capa do
volume, encontra-se apenas a indicagdo do pseudonimo “Sapho”, que, ao ressurgir na folha de
rosto, ganha mais uma qualificacdo: “Princesse Sapho”. Os motivos da busca por anonimato
sdo justificados pelo conteddo do romance, cujas transgressfes morais certamente causariam
escandalo. A falta de dados sobre quem concebeu a narrativa também deriva, em certa
medida, da limitadissima circulacdo da obra, que, como indica Lefrére (2015, p. 212), ndo
recebeu nenhuma critica nos periddicos contemporaneos nem parece ter sido comercializada
em livraria®®. Raridade bibliografica desde sua concepcdo, o romance teria sido lido por
poucos individuos. O mesmo critico indica apenas duas mencGes a obra na imprensa do
periodo, que anunciavam o romance como estando no prelo no inicio de junho de 1891. O
ano, pelo menos, consta nos poucos exemplares da primeira edicdo que foram preservados®®.

Uma narrativa com tdo poucos leitores e minima repercussao em seu contexto original
poderia nos fazer acreditar, inadvertidamente, que se trata de um volume pouco relevante para
a compreensao da literatura finissecular. Nada seria mais falso, pois o romance de Princesse
Sapho apresenta de modo hiperbolico diversas caracteristicas essenciais da poética decadente.
Seu inequivoco aspecto parodistico joga luzes sobre os postulados artisticos mais centrais da
decadéncia. As acOes excessivas de suas personagens tornam explicito o empenho decadente
em épater le bourgeois, isto é, chocar o publico burgués, com a indicacdo dos
comportamentos mais desviantes e de figuracdes que desafiam as prdprias leis da natureza.

A trama do romance segue 0s passos do jovem engenheiro Maurice de Noirof pelas
ruas de Paris em sua busca por dinheiro e fortes sensacGes. Na trajetéria do personagem,
ganham destaque, entre diversas outras transgressoes, o relacionamento incestuoso com a
prépria mde e a ingestdo de restos humanos, numa espécie de canibalismo ainda mais
morbida. O resumo de partes do enredo produzido por Pascal Pia da o tom das transgressdes
cometidas pelo protagonista da obra:

Todos os personagens do livro sdo excéntricos, extravagantes, até mesmo monstros
— no sentido préprio da palavra. O primeiro dentre eles, Mauri de Noirof, casa-se

com uma rica herdeira obesa e viciada em bebida, engravida uma mulher de duas
cabecas que se exibia nos circos, passa por um tratamento gracas ao qual o médico

?7 Jean-Jacques Lefrére (2015, p. 229-230) passa em revista dados da edigdo para levantar outros possiveis

autores, tais como Laurent Tailhade, Henri d’Argis e Rachilde, mas julga as hipdteses também de dificil
comprovagcéo.

?%% 0 romance esteve disponivel para venda ao pubico francés apenas em 1991, com publicagdo das Editions
Tristam, que aqui tomamos como referéncia, apos ter sido descoberta pelo escritor e jornalista Pascal Pia em
1966.

%81 Um deles pode ser consultado, online, na plataforma Gallica, da Bibliothéque nationale de France.



190

disponibiliza as mulheres estéreis, como aos homens, a possibilidade de amamentar,
torna-se deputado, ministro da Justica, e se entrega, com sua mde, a orgias de restos
anatomicos [...]. (PIA, 2015, p. 206)**

As nocdes de decomposicdo e degeneracao sao estruturantes de todos os aspectos da
narrativa. A partir delas, entendemos a dimensdo assumida pelo realismo grotesco na obra,
cujos exemplos pululam do inicio ao fim da histdria. J& no segundo capitulo, encontramos
uma ilustracdo dessa forma de grotesco conjugada as experimentacgdes linguisticas e genéricas
tipicamente decadentes. Nessa parte da trama, o autor interrompe abruptamente a narracéo
para incluir dentro do capitulo uma cena dramatica. Ela seria integrante de uma peca teatral
intitulada “La maladie du cceur”, de ato Unico, feita em prosa, e composta exclusivamente
para constar no romance. H4, inclusive, indicacdo de didascalias, que informam o cenério da
acao e nuances das falas das personagens.

Nessa oscilacdo de géneros literarios, o leitor acompanha um didlogo, igualmente fora
do comum, entre o protagonista e sua mée. De Noirof afirma que deseja se casar, mas revela,
inicialmente, preferir que a companhia ndo seja humana. Aventa, primeiro, a possibilidade de
desposar uma arvore, mas, na sequéncia, propde a sua interlocutora que se unam numa relacéo
incestuosa. Ela, por sua vez, reage a tudo isso placidamente, conforme nos indicam as
didascélias, e, numa intensificacdo do esforco de chocar a audiéncia, sugere que o filho se
relacione com criangas. O realismo grotesco da conversa surge quando a personagem lista
algumas mulheres que poderiam se tornar suas noras:

ELA: Claire Noir?

ELE: Balofa demais!

ELA: Balofa?

ELE: Gorda demais, ora. Tenho horror a mulheres gordas.

ELA: Por qué?

[-]

ELE: Vocé j& viu mulheres gordas, muito gordas. J& as viu andar. Seus traseiros
balancam como pacotes de gelatina. Por qué?

ELA: E eu sei?

ELE: Porque essas mulheres estdo cheias de matéria fecal...

ELA: Oh!

ELE: ...e de borborigmos. Elas estdo inchadas pelos borborigmos. Peidam por
qualquer coisa.

[]

ELA, candidamente: Ndo me encha com essas merdas, Mauri. [...] (Uma pausa de
quinze a dezessete segundos). Afinal, vocé tem razdo; as melhores coisas retornam a

282 ’ . , . .
O trecho em lingua estrangeira é: “Tous les personnages du livre sont des excentriques, des extravagants,

voire des monstres — au sens propre du mot. Le premier d'entre eux, Mauri de Noirof, épouse une riche héritiére
obese et portée sur la boisson, engrosse une femme a deux tétes qui s'exhibait dans les cirques, subit le traitement
grace auquel le médecin procure aux femmes stériles comme aux hommes la possibilité d'allaiter, devient
député, ministre de la Justice, et se livre en compagnie de sa mére a des orgies de débris anatomiques [...]”.
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matéria. As mulheres mais belas sdo compostas apenas, quimicamente falando, por
quintesséncia de matéria fecal. (PRINCESSE SAPHO, 2015, p. 22-25)%

No trecho, é significativa a utilizacdo da expressdo “quintesséncia de matéria fecal”.
Em diversos textos decadentes, tanto em prosa quanto em verso, encontra-se manifesta a
busca por aquilo que h& de mais refinado e essencial nas sensa¢des e nas coisas. No encontro
entre o realismo grotesco e a decadéncia, a quintesséncia ndo esta associada a percepcao de
algo elevado ou etéreo, mas a escatologia e a excrecdo. E notavel, ainda, o0 emprego de um
vocabuléario médico, como em “borborigmos”, que se acentua ao longo da obra e se mistura a
um rebaixamento da linguagem, com girias e palavrdes. Ndo surpreende tampouco que essa
visdo degradada seja associada ao corpo feminino, tendo em vista as notorias representacdes
negativas das mulheres na literatura fin-de-siecle, que, por vezes, redundaram em misoginia
(cf. DOTTIN-ORSINI, 1996).

Jé& interposta a narrativa principal, o didlogo entre mée e filho serve de enquadramento
para outra interlocucdo. De Noirof 1€ para a mulher a troca de cartas real entre duas figuras
seiscentistas: a duquesa de Orléans, da familia real, e a eleita de Saxe, como era chamada a
esposa de um principe do império germanico. O texto é transcrito no livro e recebe até mesmo
uma nota de rodapé, com a referéncia bibliografica completa. Mais uma vez, o realismo
grotesco se associa a uma expansdo dos limites dos géneros literdrios e a quebra da
linearidade de acdo: trata-se, afinal, de epistolas verdadeiras dentro de uma cena dramatica,
que, por sua vez, insere-se num romance. A mistura e a justaposicdo de modos discursivos e
de tipos diferentes de registros — 0 da realidade e o da ficcdo — corresponde ao projeto
artistico da decadéncia. Como afirma Ducrey (1999, p. xxxiv), “as fronteiras entre as escolas

literarias contemporaneas sdo porosas. [...] As categorias parecem se fundir onde a hibridez se

2 0 trecho em lingua estrangeira é

“ELLE: Claire Noir ?

LUI: Trop boulotte !

ELLE: Boulotte ?

LUI: Trop grosse, quoi. J’ai horreur des femmes grosses.

ELLE: Pourquoi ?

[-]

LUI: Tu as déja vu des femmes grosses, trés grosses. Tu les as vues marcher. Leurs derrieres remuent comme
des paquets de gélatine. Pourquoi ?

ELLE: Est-ce que je sais ?

LUI: Parce que ces femmes-la sont remplies de matiére fécale...

ELLE: Oh'!

LUI: ...et de borborygmes. Elles sont gonflées par les borborygmes. Elles vessent a propos de rien.

[-]

ELLE, candidement: Ne m’emmerde pas, Mauri. [...] (Une pause de quinze a dix-sept secondes.) Aprés tout, tu
as raison ; les meilleures choses retournent a la matiere. Les plus belles femmes ne sont composées,
chimiquement parlant, que de quintessence de matiére fécale”.
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torna principio poético”?®. Pela hibridez em vérios niveis da obra, entendemos que Le Tutu se
estrutura a partir da nocdo de grotesco, um grotesco ndo apenas representacional, Util para
descrever figuras, mas também conceitual, conforme descrito por Moghadam (2007), que
engloba o conjunto das categorias narrativas.
O conteudo da correspondéncia entre as duas mulheres, aristocratas do século XVII —
o chamado “Grande Século” francés, coberto em grande medida pelo reino de Louis XIV e
pelo esplendor da producgéo classica, com seus preceitos de harmonia e equilibrio —, reforca
0 sarcastico elogio aos excrementos iniciado pelo protagonista:
“E preciso nunca ter cagado na vida para ndo sentir o prazer que ha em cagar [...].
Pode-se mesmo dizer que se come apenas para cagar, e também que se caga apenas
para comer, e se a carne faz a merda, é verdadeiro dizer que a merda faz a carne, ja
que os porcos mais delicados sdo aqueles que mais comem merda. [...] As mulheres
mais belas sdo aquelas que cagam melhor; aquelas que ndo cagam tornam-se secas e
magras, e, por consequéncia, feias. As mais belas tezes se mantém apenas com

lavagens frequentes que fazem cagar; ¢, pois, a merda que nés devemos a beleza”.
(PRINCESSE SAPHO, 2015, p. 27-29)%

O excerto evidencia um elemento importante do grotesco decadente, ao qual fizemos
referéncia quando analisamos o papel do esteticismo nessa poética: a defesa paradoxal de um
belo terrivel. Mais uma vez, trata-se tanto de uma escolha artistica quanto de um meio para
impactar a recepcdo. A valorizacdo da decomposicdo da matéria, tio repetida na narrativa e
aqui exaltada como bela, associa-se a decomposi¢do das estruturas do romance e até da
lingua. Em ensaio voltado para o exame da trajetéria de Charles Baudelaire, Paul Bourget
[1883] ja identificara uma relacdo entre a percepcdo de decadéncia social e a linguagem
empregada pela arte desse periodo. Encarados como organismos vivos, tanto a sociedade
quanto a literatura enfrentariam por um processo de dissolu¢do com a desestruturagéo de um
de seus componentes. Para Bourget (1885, p. 25), “um estilo de decadéncia ¢ aquele em que a

unidade do livro se decompde para dar lugar a independéncia da pagina, em que a pagina se

284 r . . I . IS .
O excerto em lingua estrangeira é: “Les frontiéres entre les écoles littéraires contemporaines sont poreuses.

[...] Les catégories semblent se fondre ou I'hybridité devient principe poétique”.
%85 0 trecho em lingua estrangeira é: “Il faut n’avoir chié de sa vie, pour n’avoir senti le plaisir qu’il y a de chier
[...]. On peut dire méme que 1’on ne mange que pour chier, et tout de méme qu’on ne chie que pour manger, et si
la viande fait la merde, il est vrai de dire que la merde fait la viande, puisque les cochons les plus délicats sont
ceux qui mangent le plus de merde. [...] Les plus belles femmes sont celles qui chient le mieux ; celles qui ne
chient pas deviennent séches et maigres, par conséquent laides. Les plus beaux teints ne s’entretiennent que par
de fréquents lavements qui font chier ; c’est donc a la merde que nous avons I’obligation de la beauté”.
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decompde para dar lugar a independéncia da frase, e a frase para dar lugar a independéncia da
palavra”?®.

Além de enfatizar a decomposicao organica, na apologia coprofilica, e a genérica, na
hibridacdo discursiva, Le Tutu apresenta um protagonista que almeja a desintegracdo
linguistica. No terceiro capitulo do romance, De Noirof imagina uma nova forma de
linguagem, mais adaptada a velocidade das transformacgdes técnicas da modernidade, na qual
todas as palavras de uma frase seriam sistematicamente abreviadas. Na visdo do personagem,
essa estratégia permitiria “imprimir a conversa um movimento de rotacao que faria muito bem
a uma época em que ha pressa de nascer, viver ¢ morrer” (PRINCESSE SAPHO, 2015, p.
38)%". Assim, observamos como o ideal de decomposicio é sisteméatico na literatura fin-de-
siecle e propicia um realismo grotesco extremo e escolhas narrativas e discursivas pouco
usuais.

E essencial compreender como o grotesco dessa e de outras obras da decadéncia se
distancia daquele descrito por Bakhtin (2010) a partir dos escritos de Rabelais. O afastamento
entre essas producdes se sustenta numa diferenca de visdo de mundo. Na decadéncia, o
realismo grotesco ndo aponta para um universo em que todas as pessoas se integram numa
coletividade festiva e alegre. Pelo contrario, as personagens decadentes passam pela
degradacédo por se inserirem num mundo igualmente degradado e no qual o isolamento dos
individuos € a regra. Esse pensamento fica patente em multiplas falas de De Noirof, nas quais
revela desprezar a humanidade, da qual se sente apartado, como um ser de excecao:

Apoiado num canto do saldo, ele pensava na estupidez humana, na lei universal da
hipocrisia. [...] O homem verdadeiramente feliz é aquele a quem se esvaziou 0
cérebro, cortaram-se as pernas, as maos, as orelhas, arrancaram-se os olhos e
arrombou-se o palato. Ele ndo sente mais, ndo pensa mais, animaliza-se, esta fora do
mundo. Que se escolha uma besta humana, ndo importa qual; tateando-a, fica-se
certo de nela encontrar a0 menos uma tara, e essa tara é a exala¢do, o produto, o
fermento de uma decomposicdo da consciéncia. O sorriso é sempre horrivel, porque
é a mascara de uma tara. Mauri sofria, sentia batidas de martelo na cabeca, € a
proximidade com seus semelhantes o deixava desconfortivel; tinha horror da

multid%)s, o fluido humano Ihe dava nos nervos [...]. (PRINCESSE SAPHO, 2015, p.
52-53)

%86 0 excerto em lingua estrangeira é: “Un style de décadence est celui ot l'unité du livre se décompose pour

laisser la place a l'indépendance de la page, ou la page se décompose pour laisser la place a I'indépendance de la
phrase, et la phrase pour laisser la place a l'indépendance du mot”.

%7 A frase em lingua estrangeira €: “On pourrait de la sorte abréger tous les mots et imprimer a la conversation
un mouvement de rotation qui ferait trés bien a une époque ou 1’on est pressé de naitre, de vivre et de mourir”.
%88 0 excerto em lingua estrangeira é: “Appuyé dans un coin de salon, il songeait  la stupidité humaine, a la loi
universelle de I’hypocrisie. Tous les invités du duc de la Croix de Berny avaient 1’air contents d’eux-mémes ;
cela n’était pas vrai. L’homme véritablement heureux est celui a qui I’on a vidé le cerveau, coupé les jambes, les
mains, les oreilles, arraché les yeux, et défoncé le palais. Il ne sent plus, il ne pense plus, il s’animalise, il est
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Esse pessimismo, que, em algumas narrativas, converte-se em niilismo, enforma o
realismo grotesco da decadéncia e o diferencia de realizagcbes precedentes. Tomemos como
ponto de comparacdo, por exemplo, este comentario feito por Bakhtin (2010) sobre o sentido
positivo da degradacdo corporal nas obras de Rabelais:

Degradar significa entrar em comunh&o com a vida da parte inferior do corpo, a do
ventre e dos 6rgdos genitais e, portanto, com atos como o coito, a gravidez, o parto,
a absorcédo de alimentos e a satisfacdo das necessidades naturais. A degradacgdo cava
o timulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem somente
um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador. [...] O

realismo grotesco ndo conhece outro baixo; o baixo é a terra que da vida, e o seio
corporal, o baixo é sempre o comecgo. (BAKHTIN, 2010, p. 19)

No romance editado por Genonceaux, sdo abordados também via realismo grotesco 0s
temas da gravidez e da amamentagdo, mas recebem um sentido oposto, essencialmente
degenerativo, ao apontado pelo critico russo. De Noirof desenvolve uma obsessdo por Mani-

289
Mana, “uma mulher com duas cabegas, quatro pernas e quatro bragos”

, exposta num dos
circos de Paris, cujas partes assumiam personalidades e complei¢cbes opostas, como se
compusessem duas consciéncias individuais reunidas num mesmo corpo (PRINCESSE
SAPHO, 2015, p. 66). A personagem, referenciada como uma monstruosidade, integra o
imaginario dos freak shows gue, no final do século XIX, interessavam a sociedade europeia e
americana, com a exibicdo em feiras de pessoas consideradas excéntricas, por conta de suas
alteridades radicais, expressas, por exemplo, em deficiéncias fisicas e diferencas étnicas (cf.
DURBACH, 2010).

Apbds uma relacdo sexual com o protagonista, que se interessara pela mulher e
desejava aplacar seu insaciavel desejo por sensaces novas e peculiares, ela engravida e morre
no parto. Como a salde da personagem era fragil, De Noirof ja se preparara para cuidar do
filho. Com uma cirurgia, torna-se capaz de produzir leite e amamentar a crianca, num
aleitamento ndo natural, que contribui para a ambiguidade sexual e de género tdo cara a

poética decadente?®. O momento em que conhece o seu herdeiro, tdo monstruoso quanto a

hors du monde. Que 1’on choisisse une béte humaine, n’importe laquelle ; en la tatant, on est certain d’y
remarquer au moins une tare, et cette tare est 1’exhalaison, le produit, le ferment d’une décomposition de la
conscience. Le sourire est toujours hideux, parce qu’il est le masque d’une tare. Mauri souffrait, il ressentait des
coups de marteau dans la téte, et la proximité de ses semblables le mettait mal a 1’aise ; il avait horreur de la
foule, le fluide humain lui portait sur les nerfs [...]”.

289 ’ : ’ o \ A .
A passagem em lingua estrangeira €: “c’était une femme a deux tétes, quatre jambes et quatre bras”.

*% Esse aspecto é sugerido também pelo titulo da obra, que indica a saia utilizada pelas bailarinas. Na capa, ha
uma ilustragdo, cuja autoria € atribuida a um desconhecido Binet, na qual se mostra uma figura masculina
utilizando o tutu. Trata-se de uma referéncia a algumas cenas do romance, que apresenta personagens — como o
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mée, expbe o contraste existente entre o realismo grotesco da obra e o identificado por
Bakhtin, ja que a gravidez ndo redundou na renovacao da vida, mas no falecimento da mulher
e no surgimento de um novo monstro, que diverte o protagonista:
Mani-Mina estava morta; e num berco, ao lado do leito mortudrio, trepidava uma
crianca espléndida de quatro cabecas, oito bracos, oito maos, metade masculina,
metade feminina. [...]. Nao seria um negécio facil. Mauri possuia apenas dois seios,
e sua progenitura tinha quatro bocas. [....]

— Se a terra fosse povoada por cidaddos assim, seria de morrer de rir. (PRINCESSE
SAPHO, 2015, p. 148)**

O realismo grotesco na decadéncia investe ainda mais sistematicamente na repulsa
como efeito de recepcdo. O desejo de despertar essa emog¢do nos leitores ndo é gratuito. Em
seus estudos de psicologia cognitiva, Paul Bloom (2014, p. 155) afirma que, ao contrario da
empatia, que “encoraja a paixdo e o altruismo”, a aversdo “nos torna indiferentes ao
sofrimento dos outros e tem 0 poder de incitar a crueldade e a desumanizagdo”. Para
caracterizar a degradagdo moral de De Noirof e das demais personagens da obra, a narragao
apresenta em detalhes seus atos repulsivos. Trata-se de uma estratégia para indicar a
percepcdo mais geral de um mundo degradado, no qual os individuos perderam valores
basicos. Ela é sistematicamente explorada pela tradi¢do de narrativas de horror, desde o gético
setecentista até a contemporaneidade (cf. FRANCA, 2009). A partir de pesquisas empiricas
sobre posicionamentos politicos mais ou menos conservadores, Bloom indica que a
preocupacdo com a higiene e a pureza fisicas esta associada a uma maior preocupacdo com a
pureza moral e espiritual dos individuos. Assim, retratar algo como sujo pavimenta a sua
percepgdo como também imoral.

Em sua proposta de radicalizar o realismo grotesco e provocar o0 maximo de repulsa no
leitor, Le Tutu ndo se limita a exposicdo de fezes. Dentre varias merecedoras de mencao,
destacam-se duas cenas particularmente abjetas do romance. Na primeira, um masico, que se
apresentava num estabelecimento de vinhos frequentado por De Noirof, ingere um pedaco cru
de um gato morto. O personagem sera apontado como um artista, o que reforga a concepgao
finissecular dessa figura como um transgressor. Na segunda, o protagonista e sua mée serram

0s cranios de Mani-Mina e comem seus cérebros. Nos dois excertos, chama a atengéo também

préprio Mauri de Noirof — com a vestimenta. Ducrey (1999, p. xiii) comenta que os espetaculos de danca
femininos, sobretudo o cancan, foram interpretados por parte da literatura decadente como um sinal da
corrupcao dos tempaos, por exporem o corpo feminino com menos pudor.

1 O trecho em lingua estrangeira é: “Mani-Mina était morte ; et dans un berceau, a coté du lit mortuaire,
trépignait un enfant superbe a quatre tétes, huit bras, huit mains, moitié masculin, moitié féminin. [...] Ce n’était
pas une mince affaire. Mauri ne possédait que deux seins, et sa progéniture avait quatre bouches. [...]

— Si la terre était peuplée de pareils citoyens, ce serait & mourir de rire”.
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0 contraste entre o conteldo repugnante e o0 comportamento ameno adotado pelas
personagens. Essa oposi¢do corrobora o aspecto grotesco do texto, assegurando uma oscilacéo

entre um polo negativo e outro mais comico:

— Que me deem o rabo, um pedaco, um pedacinho de cinquenta centimetros, ndo
mais.

E o0 jodo-bobo o devorou, embora estivesse cheio de larvas. Um cocheiro, a quem
essa cena tinha deixado doente, botou tudo para fora num canto; seu vizinho fez
como ele e em menos de vinte e trés segundos, comegou um vomito geral [...]. Um
odor de cadaver e de bebida ndo digerida empesteou o cabaré. [...]. Sozinho, ainda
de pé sobre seu banquinho, o artista triunfava; mastigava lentamente; os vermes
gotejavam pelo canto dos labios, ele recuperava-os com vivacidade e remastigava-os
com amor. (PRINCESSE SAPHO, 2015, p. 43)**

Mas eles tinham pressa de chegar a realizagdo de seus pensamentos secretos:
serraram em cruz os dois cranios e deles extrairam a medula. A de Mani cheirava
bem; a outra fedia a carnica.

— Comamos rapido essa daqui, disse Madame de Noirof, estou com uma fome
louca.

Mas como nédo puderam beber ao mesmo tempo escarros asmaticos, digeriram mal e
vomitaram o cerebro de Mina. Depois disso, engoliram seus respectivos vomitos e
ndo sentiram mais nenhuma indisposic&o. (PRINCESSE SAPHO, 2015, p. 152)%*

Na literatura brasileira, destacamos dois contos que, como 0 romance de Princesse
Sapho, revelam a convergéncia entre realismo grotesco, decadéncia e naturalismo: “Palestra a
horas mortas” (1900), de Medeiros e Albuquerque, e “Os miolos do amigo” (1922), de Carlos

de Vasconcelos®®*

. O primeiro texto, embora publicado no volume Mae tapuia no altimo ano
do século XIX, recebe a datacdo de 1889 ao final da péagina. Nesse periodo, o escritor,
fundador da cadeira nimero 22 da Academia Brasileira de Letras, demonstrava notéavel
interesse pela ficcdo decadente. Ecoando Araripe Janior em seu livro Movimento de 1893
(1896), Andrade Muricy (1973, p. 102) afirma que “0s livros ‘decadentes’ franceses entraram

no Brasil trazidos de Paris por encomenda de Medeiros e Albuquerque”. Albuquerque foi o

%2 0 trecho em lingua estrangeira é: “— Que 1’on me donne la queue, un bout, un tout petit bout de cinquante

centimétres, pas plus.

Et le poussah le dévora, bien qu’il fiit plein d’asticots. Un cocher, que cette scéne avait rendu malade, dégobilla
dans un coin ; son voisin fit comme lui, et en moins de vingt a vingt-trois secondes, il y eut un vomissement
général [...]. Une odeur de cadavre et de boisson non digérée empua le cabaret. [...]. Seul, toujours debout sur
son petit banc, I’artiste triomphait ; il machonnait lentement ; les vers lui dégoulinaient du coin des lévres, il les
rattrapait avec empressement et les remachait avec amour”.

2% 0 trecho em lingua estrangeira é: “Mais ils avaient hate d’en arriver a la réalisation de leur pensée secréte : ils
sciérent, en croix, les deux crénes et en extrayérent la moelle. Celle de Mani sentait bon ; I’autre puait la
charogne.

— Mangeons vite celle-ci, dit Madame de Noirof, j’ai une faim de loup.

Mais comme ils ne purent boire en méme temps de crachats d’asthmatiques, ils digérérent mal et vomirent la
cervelle de Mina. Aprés quoi, ils ravalérent leurs respectives vomissures, et ne ressentirent plus aucune
indisposition”.

*%* para mais informag®es sobre a carreira do autor, ainda pouco conhecido do publico, ver Silva (2020b).
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autor, ainda, da recolha de poemas Cancdes da decadéncia (1889), cujo titulo ja indica um
esforgo de filiagdo a poética. Salgado (2006, p. 143) aponta que a ligacdo do autor com a
linguagem e os temas decadentes continuou em outras obras, como Pecados (1889) e Um
homem pratico (1898), nas quais perseguia “a exacerba¢ao do mérbido, do grotesco e do
escatologico”.

Em “Palestra a horas mortas”, somos apresentados a um grupo de rapazes que
compartilham anedotas e causos numa noite de chuva no Rio de Janeiro. Um deles, chamado
Caldas, toma a palavra para contar o que acontecera com Lucas, jovem estudante de medicina
que falecera no ano anterior. E importante observar que Caldas recebe qualificacbes que o
aproximam, em certa medida, do perfil dos escritores decadentes: afinal, ele “tinha pretensdes
a literato” e ““isto fazia com que alambicasse demais as frases, imprimindo-lhes um estilo de
mau gosto, avesso a naturalidade” (ALBUQUERQUE, 1900, p. 161). Antes de passar para a
histéria enquadrada, o narrador-personagem indica que o acontecimento era “triste e
verdadeiro, embora inverossimil” (ALBUQUERQUE, 1900, p. 151), o que ja prepara a
recepcdo para uma trama insolita.

O conto parte, contudo, de uma situacdo comum para 0 contexto oitocentista: Lucas
apaixonara-se por Virginia Bastos, moca bonita e de boa familia, que, no entanto, € acometida
pela tuberculose. Além de degradar seu corpo e colocar em xeque o futuro da relacdo
amorosa, a doenca transtorna a satde mental da moca e se transforma numa obsesséo. Quando
recebe o diagnostico de um médico de que seus pulmdes estdo gravemente afetados e que
morreria ainda jovem, a personagem sente-se objeto da atengdo alheia: “Se a olhavam muito,
era como se dissessem, gritando por toda a parte, no rasto de seus passos: ‘Esta € a que vai
morrer’! E que volupia, que apetite excitado por cada dia de espera, o dos vermes que a
tinham de devorar!” (ALBUQUERQUE, 1900, p. 167-168).

A narrativa demonstra a piora do estado fisico e mental de Virginia, pois, além de
sentir o enfraquecimento do corpo, a moca desenvolve uma curiosidade malsa sobre o
patégeno que afetava seu organismo. Ciente da morte que se aproxima, ela imagina a
degradagcdo de seu pulmdo, no que a narrativa define como “um grotesco sinistro de
imaginac¢ao”. Passa, entdo, a fazer projegdes sobre os “microbios” e “animéculos” e compara
seu pulméo, primeiro, a um queijo podre e, depois, a uma mina. Essas imagens fazem-na
sorrir com “um sorriso desolador”. Justapondo elementos negativos e jocosos, o realismo
grotesco de seu delirio combina a representacdo deteriorada do fisico da personagem e a sua
excitacdo de saber-se receptaculo para a acdo dos vermes, apresentada como se fosse uma

grande festa:



198

Figurava-se as vezes, quando em siléncio, na soliddo do seu quarto, ver a legido dos
animéculos, pululando, formigando, rastejando sobre a massa rubra dos pulmdes. E
por um grotesco sinistro de imaginacdo, na sua ignorancia, o que a ideia lhe
lembrava era um queijo coberto de bichos.

O pulméo seria como um queijo vermelho e sangrento, roido pelos micrébios... [...]
Sorrindo, com o sorriso desolador de uma ironia de martir resignada, contou-lhe de
outra vez um pensamento fantastico que lhe acudira: ela parecia uma mina. Por uma
das galerias — a dos pulm&es — mineiros ativissimos trabalhavam incessantemente.
Breve estaria morta. Novas turmas de operarios, 0os vermes, se abateriam sobre o seu
corpo. Que alegria — como nas minas de carvdo ou gesso — quando as duas turmas
de mineiros se encontrassem, uma seguindo de dentro para fora, outra, de fora para
dentro. Aleluia! Aleluia! A sua carcaca podre vibraria com a festa dos vermes
tripudiando sobre as carnes decompostas. (ALBUQUERQUE, 1900, p. 170-171)

Analisando as semelhancas entre as poéticas naturalista e decadente, Palacio (2010, p.
31) nota, a partir de varios exemplos ficcionais, que o queijo foi tomado como simbolo e
imagem frequentes por ambas as tendéncias: “de objeto naturalista, o queijo vira o objeto
decadente™®®. Se, em obras do naturalismo, descreviam-se lojas de queijos e o préprio
aspecto do objeto para destacar o carater cotidiano das acdes e o realismo da narrativa, nas da
decadéncia, o produto suscitard interesse pela variedade e pela intensidade de texturas e
consisténcias. Muitas dessas representagdes, como indica o critico francés, ganham carater
parodistico, pois elevam um alimento ao patamar de obra de arte. No trecho de Albuquerque,
a comparacédo de Virginia investe na justaposicdo de categorias tdo cara ao grotesco, ja que o
queijo é comparado ao pulméo atingido pela tuberculose.

Virginia solicita a ajuda do namorado para observar o patégeno da tuberculose em
uma de suas hemoptises a partir de um microscopico. Sua insisténcia moérbida é aceita pelo
estudante de medicina, mas o resultado da experiéncia é frustrante, pois ela se decepciona ao
descobrir que a doenga era causada apenas por “uns bastdezinhos roxos, [...] quase
imperceptiveis” (ALBUQUERQUE, 1900, p. 173), bem diferentes do que imaginara. Com a
piora do estado de salde da moca apds a revelagcdo, Lucas passa a ficar cada vez mais
desacreditado na ciéncia, que, com todos seus compéndios e progressos, é incapaz de salvar
sua amada. Desesperado, resolve que morrerda da mesma maneira que ela, “roido pelos
mesmos vermes” (ALBUQUERQUE, 1900, p. 177). Quando Virginia escarra sangue, ja nos
seus momentos finais de vida, ele toma a hemoptise em uma taga e a bebe. Infectado quase
imediatamente, o0 personagem tera o fim que desejara.

Pela diversidade de narrativas com agfes semelhantes & que acabamos de analisar,

Palacio (1996, p. 73) classifica a poética decadente como uma “poética do escarro”?%. Se,

% No excerto em lingua estrangeira é: “D’objet naturaliste, le fromage tourne a 1’objet décadent”.

296 ~ : . 7 )
A expressao em lingua estrangeira é: “poétique du crachat”.
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antes, as secre¢des do corpo humano ndo eram tomadas como elementos dignos de figurar em
obras literarias, na producédo fin-de-siecle elas adquirem um lugar de destaque (cf. SILVA,
2018). Salivas, catarros, expectoracdes e hemoptises estdo bastante presentes nessas
narrativas, a ponto de serem até mesmo apresentadas como objetos de arte. Além de serem
tratadas artisticamente, tendo seus apelos sensoriais destacados, esses humores trazem a
linguagem decadente uma série de termos do campo médico-cientifico, que virdo a compor
seu estilo discursivo. Com esse processo de estetizacdo das doencas, observamos que ndo se
trata de um puro alerta contra 0s seus perigos, mas sim da exploracdo de sua capacidade de
despertar novas sensacgoes e de alcancar resultados artisticos originais: afinal, “a Decadéncia
estd mais do lado da contaminacio que da profilaxia” (PALACIO, 1996, p. 74)*%".

Ao examinar narrativas francesas em que os amantes, tal como no conto de Medeiros e
Albuquerque, compartilham hemoptises, Palacio (1996, p. 75) afirma que o escarro se
estabelece como “signo ambivalente do amor compartilhado e da paixdo mortifera” e passa a
ser “trocado doravante 2 maneira de um beijo, do qual toma, em alguma medida, o lugar”?%,
O pesquisador chama atencdo para o fato de que trazer de volta ao corpo o que havia sido
secretado € um procedimento antinatural e, como tal, amplamente explorado pelas narrativas
decadentes. Ingerido por outras pessoas e tomado como simbolo de uma degradacéo maior, o
escarro “anuncia ndo somente a putrescéncia do corpo humano, mas a do corpo social, da
Humanidade inteira” (PALACIO, 1996, p. 83)%*°. O conto de Albuquerque nos revela uma
época em que multiplas explicacdes e representacfes médicas sobre as causas da tuberculose
coexistiam: ora apontavam para um mal hereditario, ora para uma degeneracéo individual, ora
para a acdo de um bacilo, que aos poucos ganhava o consenso cientifico (cf. GONCALVES,
2000).

A trama de “Os miolos do amigo”, de Carlos de Vasconcelos, também aproveita
inimeros elementos associados aos saberes médicos para atingir seu propdsito de chocar a
recep¢do. Em texto publicado n’A Gazeta em 1958, o critico Brito Broca (1991) ja associava
0 volume de contos do autor a uma dupla tendéncia artistica: o naturalismo e a decadéncia.

Para ele, a literatura brasileira do final do século XIX e o inicio do XX tinha sido marcada por

27T A passagem em lingua estrangeira é: “la Décadence [est] plus du c6té de la contamination que de la

prophylaxie”.
2% O excerto em lingua estrangeira é: “signe ambivalent de I'amour partagé et de la passion mortifére. Le crachat
s'échange désormais a la maniere du baiser dont il prend en quelque sorte la place.”.

%% 0 excerto em lingua estrangeira é: “il n'annonce pas seulement la putrescence du corps humain, mais celle du
corps social, de 'Humanité tout enticre”.



200

um conjunto de textos que seguiam uma vertente ‘“neonaturalista” e “outra decadente e
morbida” (BROCA, 1991, p. 368). Além de compartilharem estruturas, tais narrativas se
notabilizavam pela apresentacdo de “amores morbidos, taras, vicios de todas as espécies”
(BROCA, 1991, p. 369). Embora seja um dos poucos comentadores a conferir alguma
importancia a essa producdo, considerando-a “o documento de uma época”, Broca (1991, p.
372) classifica tais obras como “subliteratura” e “literatura sensacionalista”>*.

No conto que selecionamos para andlise, narra-se a histéria de dois homens, Raul e
Anisio, que nutriam grande amizade desde criancas. Além de bons amigos, a semelhanca de
suas personalidades e a unido entre eles causavam bastante espanto para outras personagens,
pois eram ‘“‘siameses na vontade, tentando ou fazendo um somente o que ao outro aprazia”
(VASCONCELOQOS, 1922, p. 202). Notando a semelhanca de comportamentos entre os jovens,
suas familias chegavam a lamentar que “um deles ndo fora de sexo diverso para a
perpetuidade daquele afeto espontaneo e puro” (VASCONCELOS, 1922, p. 203). Conforme
cresceram, suas afinidades aumentaram: decidiram estudar juntos as ciéncias naturais e
entraram na faculdade de medicina, na qual se especializaram em neurologia. Adeptos dos
ideais de eugenia, escolheram com cuidado duas mulheres, irmas, para serem suas esposas.

Cientes das semelhancas entre suas formas de pensar e seguidores de um olhar
cientifico para os fendmenos da natureza, os dois decidem estudar a si mesmos, colocando um
ao outro acima de todos os outros, pois “constituiam o mais singular caso da afinidade eletiva,
sem consanguinidade ¢ sem mimetismo” (VASCONCELOS, 1922, p. 210). Para tanto, fazem
0 pacto de que quem morresse primeiro deveria estudar o cérebro do outro a fim de tirarem
conclusdes objetivas sobre tantas semelhangas. Um dia, Anisio morre em violento acidente de
carro. Embora bastante triste com a noticia e lamentando ter feito aquela promessa, Raul
segue 0 compromisso selado entre si e pede para que extraiam o cérebro do cadaver do amigo
a fim de estuda-lo: “o conteudo do tugurio craniano de Anisio foi pois conservado e posto a
disposicdo de Raul em frigorifico especial” (VASCONCELOS, 1922, p. 213).

Raul leva o 6rgdo a sua prépria casa, onde inicia as analises do material, mas é
chamado as pressas para resolver um caso de urgéncia médica. Antes de sair, deixa o cérebro
do amigo guardado em uma geladeira. A cozinheira da casa, no entanto, sem saber, utiliza os

miolos de Anisio para cozinhar as proximas refeicdes, que séo oferecidas ndo apenas a toda a

*% parte dos escritores listados por Broca (1991) tém recebido mais atenco da critica especializada nos tltimos

anos, sobretudo no que diz respeito ao dialogo de suas obras com poéticas negativas. Além de Polillo e
Vasconcelos, citados nesta tese e em outros de nossos trabalhos, o critico arrola a produgdo de Mme
Chrysantheme, Benjamin Constallat e Théo Filho. Para mais informag8es sobre esses autores, ver,
respectivamente, Santos e Alves (2021), Sasse (2019) e Scheffel (2016). Permanecem ainda obscuros os textos
de Jarbas Andréa e Silvio B. Pereira, também mencionados por Broca.
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familia de Raul, mas também a vilva e aos filhos de Anisio, que para I& tinham ido almocgar:
“e todos, sem jamais o imaginar, sorveram, preparados & milanesa, os miolos do seu
inesquecivel bem-amado. Inconscios, 0s menores saborearam com mais gula 0s
remanescentes do pai e tio..” (VASCONCELOS, 1922, p. 218). Ao voltar de seu
compromisso, Raul decide jantar e, sem saber, também ingere o cérebro do amigo, numa cena
apresentada ao leitor a partir do realismo grotesco:
Para a pressa com que estava, os miolos assim preparados, facilitando-lhe a
mastigacao e satisfazendo bem a impertinéncia do estdmago faminto, constituiam
um repasto ideal de poupanc¢a, com a vantagem de saber-lhe bem... [...] [F]alho de
imaginacdo doentia, ndo entretinha suspeita morbosas: e, como tal, repetiu 0 manjar

funéreo salpicado de pimenta, ingeriu a sobremesa e tornou, presto, a camara do
luminar moribundo. (VASCONCELOQOS, 1922, p. 219)

A descricdo do momento em que descobre o que havia jantado, apds perguntar a
criada o que fora feito do material guardado no frigorifico, reforca os tracos grotescos da
narrativa. Com a revelacdo, Raul passa por uma transformacédo fisica narrada de modo t&o
repulsivo quanto ridiculo:

Raul experimentou, as primeiras palavras fatais da mucama, todas as convulsdes
violentas, todos os estertores brutais do estdmago subvertido ao asco mais repulsivo
de conceber-se! Estorceu-se como um homem-verme que ensaiasse a danga do
ventre ou qual jiboia que coleasse, para completar o sorvimento de um paquiderme.
Tombou em cheio sobre o ladrilho da cozinha, abrolhando nos vémitos secos e na
expressao dos olhos toda a brutalidade da experiéncia sofrida! O sistema histolégico
tremia-lhe inusitado. E, nas vascas, ei-lo a expelir, de par com as ralas golfadas de

suco gastrico, alguns filamentos sanguineos do estdmago e até papilas da lingua, tal
o esforgo resultante da evulsdo selvagem. (VASCONCELOS, 1922, p. 222)

A despeito de toda formacdo cientifica e busca por objetividade em cada um dos
campos de sua vida, Raul ndo consegue se recuperar daquela transgressao e enlouquece.
Sente-se perseguido pelo fantasma de Anisio, que, diariamente, surgia para horroriza-lo.
Apesar disso, tenta, num primeiro momento, oferecer uma explicacao supostamente cientifica,
ao afirmar que “a memoria inconsciente do plasma cefalica de Anisio, tendo-lhe passado das
visceras a circulacdo do sangue, agora entrava em conflito com a sua personalidade psiquica”
(VASCONCELOS, 1922, p. 226). Sua busca por racionalizar as visdes cotidianas mostra-se
em vao, pois enche-se de terror a cada vez que julga encontrar o espectro. E relevante notar
que algumas acusacOes da apari¢do classificam o ato do amigo com termos normalmente
aplicados a comportamentos sexuais: ela afirma que o morbido jantar tinha sido motivado por
uma “tara monstruosa” ou, em trecho subsequente, por “tara nefaria” (VASCONCELOS,

1922, p. 227; 229). Se levarmos em conta o conjunto de contos de Torturas do desejo, que
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exploram, sistematicamente, sexualidades consideradas desviantes, é possivel levantar a
hipétese de que o conto sugere uma tensdo sexual entre os dois amigos®®*.
A cena final do conto traz uma descricdo mais completa do fantasma que aterrorizava

Raul. Suas caracteristicas o aproximam da longa tradicdo literaria e iconografica de figuras

grotescas com aspectos diabolicos:
O desvairo terrifico de Raul objetivou-se, de resto, em uma derradeira aparicao
mefistofélica, de pernas bambas, caixa toracica chata a guisa de plano vertical, sobre
que trejeitava desengongos e esgares a cabeca chanfrada de Anizio, com o tuglrio
craniano tornado taga de antropéfago, a dancar uma ronda macabra, numa choreia
satanica e horrenda, das orbitas surdindo flamas langues, ao pedir a restituicdo dos
miolos mastigados e digeridos...

Raul ergueu-se para correr, assim fugindo ao duende que o terrorizava. [...]
Estava doido. (VASCONCELOS, 1922, p. 229)

Tanto nos contos de Vasconcelos e de Albuquerque quanto no romance atribuido a
Genonceaux observamos a reinterpretacdo do realismo grotesco empreendida pelas narrativas
decadentes. Lemos historias repulsivas de personagens atraidas por fezes e pela ingestéo,
consciente ou inconsciente, de partes do corpo humano, sem que haja nenhum aspecto
regenerativo ou positivo nesses atos. A partir do grotesco, aqui tomado de modo ainda mais
radical, esses textos deformam o real para representar um mundo hiperdegenerado, no qual as
praticas cientificas, médicas, sociais ou artisticas ndo oferecem nenhuma esperanca de
progresso. Na leitura decadente, elas transformam-se, na verdade, em apenas outra maneira,
dentre as tantas encontradas pela ficcdo fin-de-siecle, de revelar a completa corrupcdo dos

individuos.

%%t Agradeco ao Prof. Jilio Franga pela sugest&o dessa possibilidade de leitura.
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CONCLUSAO

Paul Verlaine expds alguns dos principais tracos da literatura decadente no soneto
“Langueur” (1884), que se tornaria uma espécie de manifesto da arte finissecular. Nele, um
poeta acompanha a queda do Império Romano do Ocidente, invadido por povos descritos
como barbaros, enquanto compode, apatico, “acrdsticos indolentes / De um estilo de ouro, onde
o langor do sol danca” (VERLAINE, 1884, p. 104)**. Alheio aos combates e sozinho em seus
aposentos, sente um profundo ennui, cujas causas desconhece, e lamenta ndo ter mais forgas
nem para viver nem para morrer. Em determinado momento, expressa seu incomodo com a
escassez de bebidas e faz uma indagagdo importante, num verso que elegemos como epigrafe
desta tese: “Ah! tudo esta bebido! Batilo, terminaste de rir?” (VERLAINE, 1884, p. 104).
Figura recorrente no imaginario da decadéncia®*, Batilo fora um pantomimo cdmico, famoso
na época de Augusto (27 a.C.-14 a.C.) pelo erotismo de seus movimentos. Para muitos de
seus criticos, era um simbolo da devassiddo e da corrup¢do moral do periodo.

Muito tempo depois, 0s escritores tomariam a decadéncia romana como um espelho do
que acontecia na Paris fin-de-siécle. Nesse sentido, a pergunta de Verlaine poderia ser
aplicada a propria Franca, sem perder sua validade: mesmo diante de tamanho mal-estar
existencial e pessimismo, as risadas acabariam? A julgar pelas obras que analisamos nos
capitulos anteriores, elas ndo se interromperam em nenhum momento. As crises sociais e a
percepcdo de degradacdo coletiva ndo sdo, de forma alguma, incompativeis com o humor,
cujas faces sdo numerosas. Num exercicio de imaginagdo, poderiamos dizer que Batilo ndo
enfrentaria problemas para se aclimatar entre os autores e os leitores franceses, que viram
florescer uma série de grupos artisticos humoristicos. Como buscamos demonstrar, a ficgdo
decadente foi responsavel por narrativas com inegavel aspecto comico, que expressaram um
riso mérbido, sardénico e grotesco.

A reivindicacdo da desarmonia como valor artistico é estruturante nesse corpus e
influencia a comicidade. Como segunda epigrafe desta tese, trouxemos um excerto do conto
“Sapo!...” (1914), de Gonzaga Duque (1996, p. 76), no qual se 1&: ‘Ha diamantes nas foliculas

rasteiras do lameiro... Toda uma rutilagdo no pantano!...” Essas afirmagdes inserem-Se na

302 , . ~ . . N
Esses versos, em lingua estrangeira, sdo: “En composant des acrostiches indolentes / D’un style d’or ou la

langueur du soleil danse”.
%% E a personagem principal do romance Le Mime Bathylle (1894), de Jean Berteroy, pseuddnimo da escritora
Berthe Clorine Jeanne Le Barillier. E objeto, ainda, de algumas caricaturas do britanico Aubrey Beardsley.
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descricdo de um sapo, horrivel e repugnante, num lamacal. Apesar dessas caracteristicas
negativas, o anfibio ¢ tomado como representante dos artistas, pois teria “alma de poeta”,
seria “irmao dos desgragados” e estaria na contramao da “normalidade humana” (DUQUE,
1996, p. 76-77). Ao olhar com sensibilidade para aquilo que estd em dissonancia em relacéo
aos padroes estéticos do mundo, conseguiria transformar seu pantano num espaco brilhante e,
por vezes, até belo.

A valorizacdo dos desvios, da feiura e dos excessos aproximou a poética decadente do
grotesco. Os escritores 0 tomaram tanto como forma de chocar o publico — chamando
atencdo para seus proprios trabalhos, muitas vezes ainda de inicio de carreira — quanto como
um meio de advogar por irrestrita liberdade artistica. Desejava-se reafirmar a separagdo entre
arte e moralidade, assegurando ao artista a possibilidade de expressar plenamente sua
imaginacdo. Tratava-se, ainda, de um modo produtivo de indicar a sensacdo de um mundo
degradado, dominado por toda sorte de vicios. Conforme explica Jouve (1989, p. 18), essa
produgdo fez a promogao de “um estilo barbaro, de uma arte de desagradar e de uma poética
do sacrilégio”304.

O grotesco decadente se estrutura a partir de um esteticismo morbido, que representa
qualquer contetido, especialmente os desagradaveis, como se fossem obras de arte dignas de
admiracdo. Tal procedimento enseja experimentacGes artisticas, sobretudo estilisticas, pois
obriga a linguagem a dar conta de figuras compdsitas, de dificil subsuncdo. O apreco
finissecular por inversdes sintaticas, palavras raras, neologismos e hermetismo ganha ainda
mais espaco para se desenvolver. E também uma maneira de produzir novidades capazes de
afetar a recepcdo, supostamente formada por individuos insensiveis e dominados por forte
ennui — como, em geral, sdo as personagens das historias decadentes. Além disso, alguns
escritores valiam-se desse recurso para reafirmar a originalidade de suas narrativas, afastando-
se de uma literatura julgada industrial, repetitiva e vulgar.

Além do esteticismo, destacamos outras caracteristicas do grotesco decadente, tal
como sua exploracdo do metaempirico. Nos contos e romances analisados, as passagens mais
grotescas resultavam, muitas vezes, de delirios e sonhos das personagens. A literatura
finissecular conferiu grande importancia ao mundo onirico e a psicologia de suas figuras,
visando se opor, em alguns casos, a uma ficgdo mais mimética e voltada para os eventos do
cotidiano. Ficam em primeiro plano todos os tipos de excentricidades, distantes de qualquer

comportamento banal do dia a dia. Até mesmo quando esses autores investem no realismo

** O trecho em lingua estrangeira é: “la promotion d’un style barbare, d’un art de déplaire et d’une poétique du

sacrilége”.
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grotesco, num didlogo mais explicito com a tradicdo naturalista, fazem-no de forma excessiva
e morbida, de modo a deformar as representagdes do mundo real.

Em todos os casos, o corpo humano € objeto do grotesco decadente, recebendo
qualificagdes muito negativas. S&o inumeraveis as tramas que apresentam homens e mulheres
repentinamente convertidos em manequins, bonecos e autdmatos ou que perdem partes de
seus membros ao longo da acdo. Nesses casos, compreende-se a sexualidade, nas mais
diversas manifestacdes, como uma forma de rebaixamento, que ndo raras vezes conduz a
doencas ou a morte. A decrepitude fisica das personagens funciona, metonimicamente, para
indicar uma degradacdo moral, visivel também nos bas-fonds onde vivem. Os prazeres que
experimentam levam-nas a perdig&o.

Quando olhamos para os textos criticos publicados entre as décadas de 1880 e 1920,
notamos que o grotesco tampouco desapareceu das discussfes. Vimos como seus sentidos
também sdo variados no periodo, tanto na Franca quanto, em menor escala, no Brasil. Embora
seja, por vezes, evitado e considerado um termo depreciativo, configura-se como um conceito
importante, empregado em ensaios sobre caricatura, artes decorativas, medicina, filosofia e
literatura. Hugo (1912, p. 25) ja notara a capacidade de adaptacdo dessa poética: “muitas
vezes inapreensivel, muitas vezes imperceptivel, estd sempre presente no palco, mesmo

quando se cala, mesmo quando se esconde™®®.

Nesse sentido, julgamos ter indicado
problemas nas pesquisas daqueles que, como Kayser (1957) e Bakhtin (1965), consideram
nada haver de relevante sobre o tema entre o0 romantismo e as vanguardas novecentistas. Com
os dados que apresentamos, acreditamos ter incluido a contribuicdo dos comentadores
finisseculares na histéria do grotesco.

Ao longo das analises de textos criticos e ficcionais, notamos a importancia da
iconografia grotesca para a literatura decadente. Embora esta tese ndo tenha proposto uma
leitura intersemidtica, buscamos indicar como a ideia de grotesco ainda era associada ao
campo das artes visuais. Trabalhos de desenhistas, gravuristas e pintores, como, por exemplo,
Michelangelo, Callot e Goya, foram tomados como modelos de composicdo por diversos
escritores, que buscavam reproduzir, em linguagem verbal, um estilo artistico repleto de
arabescos e deformidades. Numa ficcdo que se comprazia em ekphrasis e em referéncias
artisticas, os temas e as formas do grotesco nas produgdes visuais sdo sublinhados.

Criticos como Edwards e Graulund (2013), bem como Weir (2018), notaram que 0

refinamento decadente, em sua celebracdo do bizarro, ndo sumiria da cultura sem deixar

*% 0O trecho em lingua estrangeira é: “souvent insaisissable, souvent imperceptible, est-il toujours présent sur la

scene, méme quand il se tait, méme quand il se cache”.
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tracos apos o final do século XIX; ele estaria na base da sensibilidade camp, tipica da
indUstria de massa novecentista, descrita por Susan Sontag (2020). Em suas notas sobre a
noc¢do, a critica a relaciona ao esteticismo, a decoracdo e ao exagero caricatural. Ndo por
acaso, em seu ensaio, estd mencionado o protagonista de A rebours como um dos precursores
dessa tendéncia, embora dela se afaste por conta da rejeicdo ao comum e ao popular. Ainda
que ndo seja sistematica, e, portanto, de dificil analise, a descri¢do da analista norte-americana
aponta para semelhancgas com o grotesco decadente:
25. A caracteristica marcante do camp é o espirito de extravagancia. Camp é uma
mulher passeando com um vestido feito com 3 milhdes de plumas. Camp sdo as
pinturas de Carlo Crivelli, com suas joias de verdade e ilusdes de éptica com insetos
e rachaduras na parede. Camp é o tremendo esteticismo dos seis filmes americanos
de Sternberg com Dietrich, todos os seis, mas sobretudo o ultimo, Mulher saténica...

No camp, geralmente ha algo démesuré ndo s no estilo da obra, mas na qualidade
do que se pretende. (SONTAG, 2020, p. 352)

58. A declaracdo camp suprema: é bom porque é horrivel... (SONTAG, 2020, p.
367)

Propomos essa comparacgdo pontual entre as duas ideias para ressaltar como os debates
e as obras finisseculares deixaram um legado de referéncias, figuras e tematicas que seriam
revisitados posteriormente em diversas manifestacfes artisticas. Muitas vezes preterida em
estudos de historiografia literaria e desconhecida de parte importante do pablico, tal producéo
ndo se esgotou nas décadas finais do século XIX e nas duas primeiras do XX. A despeito de
problemas de identificacdo critica, o grotesco decadente, como tantos outros aspectos da
literatura decadente, integra nosso patriménio cultural.

Como nosso corpus ficcional indicou, a poética decadente também é um fenémeno de
longa duracdo. Bancquart (2010, p. 9) nota, no contexto francés, o prolongamento dessa
literatura: “podemos considerar a ‘decadéncia’ mesmo, do ponto de vista literario, como uma
bela fonte de curiosidade, uma abertura a tudo o que pode renovar; portadora, pois, de uma
fecundidade. Ela inspirou efetivamente muitas obras e correntes do século XX*% Nomes
importantes dessa fic¢do tiveram carreiras bastante longevas, como Rachilde, cujas obras séo
publicadas, ainda em vida, até os anos 1940. No Brasil, Broca (1991) também observou a
continuacdo dessa tendéncia em nossas letras durante a década de 1920, e trabalhos recentes
tém demonstrado sua pertinéncia em obras posteriores a esse periodo, como as de José
Geraldo Vieira (cf. CROKIDAKIS, 2006; SALGADO, 2006; SILVA, 2020a). Resta,

306 ’ . . 1z , N . e s s
O trecho em lingua estrangeira é: “on peut considérer la « décadence » méme, du point de vue littéraire,

comme une belle source de curiosité, une ouverture a tout ce qui peut renouveler : donc, comme porteuse d'une
fécondité. Elle a effectivement inspiré bien des ceuvres et des courants du vingtieme si¢cle”.
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portanto, um trabalho a fazer na identificacdo das permanéncias e das transformacdes da
literatura decadente no século passado.

O grotesco, por sua vez, foi uma linguagem amplamente utilizada por diferentes
midias ao longo do século XX e continua presente na cultura contemporanea. Muniz Sodré e
Raquel Paiva (2002) demonstraram como a televisdo e 0 cinema incorporaram-no
sistematicamente e produziram obras de grande alcance e popularidade. Edwards e Graulund
(2013) observaram também os usos politicos da poética, em protestos de ruas e na
comunicacdo midiatica. A persisténcia da arte grotesca, perpassando tantos seculos e
contextos sociais diferentes, indica-nos sua capacidade de descrever os comportamentos,
desejos e medos humanos.

Esperamos que com este trabalho tenhamos proporcionado a futuros pesquisadores
mais informacGes e dados sobre obras decadentes que merecem maior divulgacdo e exame
critico. Lidamos com um corpus majoritariamente ndo canénico, que nos ofereceu um
panorama mais completo do que sdo as tradicdes literarias da Franga e do Brasil. Como nos
mostrou Gautier [1844], olhar para os autores do grotesco — e da decadéncia, adicionariamos
— permite redescobrir muito do que foi solapado na historia da literatura. A despeito das
avaliagdes criticas negativas que tiveram em sua época e que ainda hoje recebem, este é, sem
duvidas, um desafio que vale a pena e que precisa ser continuamente perseguido:

Dirfamos ainda muito mais, mas ndo fariamos ninguém mudar de ideia em relacéo a
nossos pobres Grotescos, tanto tem forga um alexandrino solidamente assentado no
fundo da memoria de todo mundo, e tememos que nossos mortos fiquem para
sempre em suas tumbas, tendo por epitafio o hemistiquio que os matou, ndo obstante
os esforcos que tenhamos feitos para colocé-los de pé. — Voltem, pois, para o po,

pobres glorias aleijadas, figuras contorcidas, ilustragdes ridiculas — e que o
esquecimento lhes seja leve! (GAUTIER, 1856, p. xiv-xv)*"’

307 ’ . r . . s 1r N
O trecho em lingua estrangeira é: “Nous en dirions beaucoup plus long, que nous ne ferions changer d’idée a

personne sur le compte de nos pauvres Grotesques, tant a de force un alexandrin solidement assis sur ses pieds
au fond de la mémoire de tout le monde, et nous craignons bien que nos morts ne restent a tout jamais dans leur
tombe, ayant pour épitaphe 1’hémistiche qui les a tués, quelques efforts que nous ayons faits pour les remettre sur
leurs pieds. — Rentrez donc dans votre poussiere, pauvres gloires éclopées, figures grimagantes, illustrations
ridicules, — et que 1’oubli vous soit léger”.
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