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RESUMO

O proposito dessa tese ¢ fazer uma andlise das caracteristicas e fungdes do grotesco na
poesia lirica de Bernardo Guimaries e Cruz e Sousa. Esta recorrente categoria estética, presente
em muitos de seus poemas, surge normalmente sob forma de imagens estranhas e inesperadas
que sugerem um universo lirico extravagante e rebelde, muitas vezes, oposto as convengdes
estéticas tradicionais. O grotesco, nesse contexto, revela as dissonancias e inovagdes previstas
por muitos postulados romanticos. A fim de explorar o grotesco na obra de Bernardo Guimaraes
e Cruz ¢ Sousa, este trabalho examina estéticas relacionadas ao Romantismo, Simbolismo ¢
Modernidade e também algumas teorias do grotesco e sobre literatura brasileira.

Este trabalho pretende trazer ndo apenas uma contribui¢do ao conhecimento e apreciago
das realizacdes estéticas de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa, mas também mostrar que o
entendimento do momento historico-literdrio e a propria leitura da obra desses poetas exige que
se leve em conta o grotesco, uma estética que busca por rupturas e novas formas de expressio

artistica — aspectos tipicos da lirica moderna.

Palavras-chave: Grotesco. Romantismo. Modernidade. Poesia Brasileira. Bernardo
Guimaries. Cruz e Sousa.



ABSTRACT

The aim of this thesis is an analysis of the characteristics and functions of the grotesque
in the lyrical poetry written by Bernardo Guimardes and Cruz e Sousa. This recurrent aesthetic
category, present in several of their poems, is mainly revealed in strange and unexpected images
that suggest a rebel and extravagant lyrical universe that is in opposition to traditional aesthetics
conventions. The grotesque, in this context, reveals the dissonances and innovations anticipated
by many romantic postulates. In order to explore the grotesque in Bernardo Guimaraes’s and
Cruz e Sousa’s oeuvre, this research examines aesthetics related to Romanticism, Symbolism and
Modernity and also some theories of the grotesque and of Brazilian literature.

The contribution intended by this thesis is to provide a better comprehension and
appreciation of Bernardo Guimardes’s and Cruz e Sousa’s aesthetic achievements. Also we strive
for showing that in order to fully understand the literary historical moment as well as to really
enjoy the artistry of these two authors we must look at the grotesque, an aesthetics based on

ruptures and new forms of artistic expressions - typical aspects of modern lyric.

Key-words: Grotesque. Romanticism. Modernity. Brazilian Poetry. Bernardo Guimaraies.
Cruz e Sousa.
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INTRODUCAO

Este estudo tem como objeto de estudo a poesia de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa,

buscando investigar os elementos grotescos explorados pelos dois autores. A escolha dessa
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categoria estética como eixo da pesquisa deve-se ao fato de a critica até o momento ter dedicado
pouca aten¢do a participacdo do grotesco no universo estético desses autores. Além disso, o
grotesco abre caminho para a compreensdo da lirica brasileira do século XIX sob um viés
diretamente ligado a poética moderna. Isso porque o grotesco — com sua forma distorcida, seus
efeitos dissonantes e sua exploracdo de temas marginais — permite vislumbrar, em pleno Brasil
oitocentista, o desenvolvimento de obras esteticamente ousadas e criticas, relacionadas
intertextualmente a tradigdes européias pouco rastreadas em nosso pais em termos de suas
reverberagoes.

A presenga do grotesco em Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa oferece uma perspectiva
de analise da lirica romantica brasileira que vai além do quadro candnico usualmente levado em
conta. Pertencentes a estagios distintos de nossa historia literdria — Romantismo e Simbolismo —,
os dois poetas nido obstante compartilham aspectos e procedimentos composicionais, sendo o
ponto de interseccdo o grotesco. De fato, o grotesco imprime nesses dois poetas, inseridos e
formados em ambiente cultural conservador, laivos de rebeldia e propensdo a inovagdes
estéticas, que os afastam em boa medida da lirica tradicional.

A sombra do grotesco ¢ possivel observar surpreendentes tensdes — tipicas da
Modernidade — no contexto cultural brasileiro do século XIX, o qual notoriamente estava tanto
submetido a relacdes de dependéncia com os paises desenvolvidos da Europa, como distante do
progresso técnico que motivou as reagdes estéticas modernas. Mediante o prisma do grotesco
tornam-se visiveis manifestacdes veladas e silenciosas de nossa poesia que se sublevaram contra
os ditames da cultura dominante e da literatura oficial. Os recursos de expressdo do grotesco
empregados na lirica brasileira do século XIX preservam em seu cerne aspectos significativos
dos postulados basilares do Romantismo. Isso nos permite constatar que a historia dessa
categoria estética ¢ mais ramificada do que se supde e que os vinculos da literatura brasileira
com a européia ndo sdo simplesmente pautados na mera reprodu¢do de modelos, mas no
compartilhamento de necessidades expressionais.

O grotesco com suas subversdes ao canone literdrio e experiéncias por vezes ousadas em
busca do novo — como se observa em Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa — comprova que
Modernidade também se fez sentir no Brasil, de maneira particular e distinta da Europa. Como
pretendemos mostrar ao longo desse trabalho, o grotesco surge como ponto problematico no
quadro de nossa poesia de orientagdo romantica, sendo por vezes a expressdo da exce¢do, do
desvio e da contracorrente, mesmo que se justifique por dispositivos de nossa literatura e se

preserve ao longo de todo o nosso Romantismo.
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O viés do grotesco projeta uma luz singular sobre a poesia brasileira. Por meio dela,
ganhamos novo acesso as obras de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa, j4 que ambos
concederam ao grotesco um lugar especial dentro de seu processo de composi¢do. Desse modo, o
grotesco nos ajuda a compreender alguns dos enigmas que envolvem sua lirica tanto no que
tange aos recursos exclusivamente discursivos empregados pelos dois poetas, quanto ao lugar
incerto que ambos sempre ocuparam em nossa literatura.

Afinal, Bernardo Guimardes durante muito tempo teve sua poesia relegada a segundo
plano na historiografia literaria. No entanto, entre os romanticos nacionais, ¢ dele a expressao
mais bem acabada do grotesco na lirica, ja que o poeta mineiro explorou praticamente todas as
suas possibilidades. Além disso, ele preservou para a posteridade uma amostra da modalidade
poética que, embora obscura, possivelmente foi bastante difundida entre a gerag¢do ultra-
romantica brasileira da qual Bernardo fez parte — a modalidade da poesia satinica, nonsense e
anarquica conhecida como poesia pantagruélica.

Nao parece de todo equivocado dizer que o melhor de sua poesia esta nessa instancia
propicia ao grotesco quase esquecida de nosso Romantismo. Desse modo, o grotesco serve nao
apenas ao entendimento das particularidades do estilo de Bernardo Guimaraes, como esclarece o
lugar quase marginal que sua poesia ocupou durante muito tempo em estudos ndo sé sobre o
Romantismo como de sua obra.

Ja Cruz e Sousa, sob o signo do Simbolismo, arrisca um retorno aos ideais romanticos em
uma época dominada pelo Zeitgeist realista, radicalizando muitas de suas formas de expressao,
como o grotesco, que recebe uma hipérbole em sua poesia. Como prego de tais ousadias, o poeta
experimentou a incompreensao de criticos e leitores.

Tendo em vista esse cenario, pretendemos aqui fazer um estudo sobre o grotesco na obra
de Bernardo Guimaries e Cruz e Sousa como forma de depreender algumas pistas sobre a pratica
do grotesco na poesia romantica brasileira. Nao nos propusemos a um estudo aprofundando do
Romantismo ou do fendomeno moderno, s6 nos arriscamos em consideragdes sobre esses
conceitos na medida em que eles fornecem as bases para as investigagdes das formas do grotesco
em Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa. O grotesco carrega consigo uma pesada tradi¢do que
inevitavelmente tem ressonancia na obra desses dois poetas brasileiros; por isso, remetemos a
essa tradi¢do, com o maximo de cautela possivel, para empreender reflexdes mais profundas
sobre as manifesta¢des constatadas na obra de Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa.

E valido lembrar que ndo buscamos evidenciar pontos de convergéncia entre o grotesco
em Bernardo Guimardes e em Cruz e Sousa. O emprego do grotesco pelos dois poetas é muito

distinto, sendo cada qual gerado em ambiente, época e com objetivos diversos. Desse modo, a
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maneira como Bernardo Guimardes plasmou suas fantasias grotescas diverge das ambigdes
poéticas de Cruz e Sousa. Como os de Bernardo Guimaraes, os modelos de Cruz e Sousa sdo
estrangeiros, mas, se Bernardo Guimardes extraiu seu repertdrio grotesco das baladas anglo-
germanicas, de Frangois Rabelais, Wolfgang Goethe ¢ E. T. A. Hoffmann, Cruz e Sousa foi
busca-lo sobretudo em Charles Baudelaire.

O grotesco de Cruz e Sousa ndo foi bebido nas fontes de Bernardo Guimardes, e nem
poderia; o ludismo, a vulgaridade e a comicidade sinistra da lira grotesca do autor mineiro sdo de
um paladar pouco ao gosto da vertente soturna e ciclopica do grotesco de Cruz e Sousa. A
despeito de suas especificidades, os dois poetas irmanam-se por indiciarem em sua poesia o
percurso sofrido pelo grotesco ao longo do Romantismo — inicialmente, como demonstra
Bernardo Guimaraes, um grotesco ainda proximo de suas origens comicas e ferramenta a servico
da exacerbacdo de contrastes; posteriormente, como comprova Cruz e Sousa, um grotesco
acentuadamente sério, veiculo de uma nova beleza, que busca alargar as fronteiras do belo,
problematizando e reavaliando o status das categorias e géneros estéticos.

Desse modo, nosso trabalho investiga as incidéncias do grotesco na obra de Bernardo
Guimardes ¢ Cruz e Sousa sem aventar ligacdes ou influéncias entre eles além daquelas
asseguradas pela fonte comum do manancial romantico de que ambos os poetas sorveram. Pode-
se dizer que o fato de terem valorizado a expressdo do grotesco ja garante a empatia entre
Bernardo Guimaries e Cruz e Sousa, assim como demonstra a afinidade dos dois com os
aspectos mais agressivos e rebeldes da estética romantica.

Dispostos em um mesmo quadro, Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa possibilitam a
visualizacdo de dois momentos do grotesco romantico na lirica brasileira. Com Bernardo
Guimaraes testemunhamos como o grotesco se estabeleceu no Romantismo; com Cruz e Sousa,
como o grotesco se desenvolveu dentro da estética roméntica. E claro que Bernardo Guimardes e
Cruz e Sousa ndo comportam todas as manifestacdes do grotesco na lirica romantica brasileira,
menos ainda no Romantismo lirico. Mas, como se pretendera mostrar, reminiscéncias do
processo de evolug¢do do grotesco no cerne do Romantismo (e por extensdo da Modernidade)
estdo presentes no rumo trilhado por essa categoria em suas manifestagdes nos dois poetas.
Assim, ndo se pretende resumir a historia do grotesco na lirica romantica brasileira a Bernardo
Guimaraes e Cruz e Sousa, mas perscrutar, por meio da analise particular da obra de cada um
deles, as ressonancias do grotesco na lirica de todo o Romantismo.

A disposicdo dos capitulos da tese atende a uma diretriz de afunilamento, partindo-se de
reflexdes mais generalizadas sobre conceitos como Romantismo, grotesco e Modernidade para,

ao final, chegar as consideracdes sobre as obras de Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa. Optou-
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se por tal orientagdo para que as analises dos elementos especificos das obras dos dois poetas
constituintes do corpus do trabalho antes de se formularem, ja demonstrassem seus fundamentos.
Essas reflexdes prévias também tiveram a funcdo de mostrar que a expressdo do grotesco nas
obras de Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa ndo constitui fendmeno isolado, ou seja, que esses
dois poetas extravagantes ndo estdo sozinhos em suas aventuras pelos caminhos turvos do
grotesco.

No primeiro capitulo, pretendemos justificar os pontos de contato entre as obras de
Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa, apresentando, em linhas gerais, as condi¢cdes em que se
estabelecem 0s mecanismos grotescos em suas obras e os reflexos dessas praticas na trajetdria de
cada um dos poetas na ambiente da literatura brasileira. O primeiro capitulo tem fun¢do
indicativa para os rumos do trabalho, ja que as discussoes feitas nele rapidamente serdo melhor
desenvolvidas nas etapas seguintes da tese.

O segundo capitulo tem como matéria os aspectos particulares que revestem o belo no
Romantismo. Esse belo ¢ moldado segundo concep¢des muito proprias (em relagdo a poética
classica) implantadas pelos romanticos, as quais imprimiram um novo perfil a conceitos
tradicionais como analogia, ironia, hipérbole da subjetividade e beleza do horror. Essa concepcao
estd no centro de nossas investigacdes sobre o imagindrio estético romantico, que visam discutir
como as inovagdes do grotesco contam com subsidios para se alocarem no centro da estética
romantica. Tais reflexdes confluem para a constatacdo da intimidade do grotesco romantico com
determinados aspectos da Modernidade.

No terceiro capitulo aborda-se a maneira com que a Modernidade abre caminho para o
grotesco como uma de suas especificidades estéticas. Aspectos como a volupia do novo, a
rejei¢do ao progresso € a autoconsciéncia do artista como exilado que contempla o céu nebuloso
do ideal imerso no turbilhdo do moderno sdo examinados nessa parte do trabalho tendo em vista
a consondncia com o grotesco, categoria que ganhard destaque nas discussdes do capitulo
posterior.

O conceito dessa categoria ¢ assunto do quarto capitulo da tese, Nele, realizamos um
levantamento de teorias e manifestacdes do grotesco que confluem para o perfil que ele adotara
no Romantismo. Para isso, investiga-se um espectro que comporta 0os ornamentos grotescos
originais, alguns juizos estéticos da Antigliidade e, com destaque especial, teorias que envolvam
as manifestagdes do grotesco no Romantismo. Como interlocutores das consideracdes feitas
nesse capitulo, temos os estudos de Wolfgang Kayser e Mikhail Bakhtin. O objetivo principal
desse capitulo ¢ extrair os fundamentos que irdo nos guiar na interpretacdo do grotesco nas obras

de Bernardo Guimaries e Cruz e Sousa.
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O quinto capitulo serve de preludio as discussdes sobre a obra de Bernardo Guimaraes.
Ele nasce da necessidade de descrever a maneira conflituosa com que o grotesco se estabelece no
Romantismo brasileiro, determinando o carater subversivo com que essa categoria ¢ injetada na
lirica de Bernardo Guimaraes.

O sexto capitulo ¢ dedicado a analise da poesia de Bernardo Guimaraes sob a dtica do
grotesco. Dois aspectos dominantes de sua lirica sdo explorados nesse capitulo — o nonsense e a
comicidade sinistra. Trés poemas, dominantemente, sdo analisados: “Mote Estrambotico”, o
soneto “Eu vi dos polos o gigante alado” e a “Orgia dos Duendes”. O primeiro, permite reflexdes
sobre os dispositivos da poesia nonsense de Bernardo Guimaraes, representativa da pratica dos
ultra-romanticos paulistas definida como poesia pantagruélica; o segundo ¢ abordado em relacéo
aos expedientes tipicos da lirica moderna, na forma despretensiosa do jogo verbal; e o terceiro &
tomado como emblema do lirismo grotesco de nosso Romantismo. Nossas consideragdes sobre o
grotesco em Bernardo Guimarfes orientam-se pela jun¢do de contrastes e pela utilizagdo das
modalidades ludicas e comicas como expressoes de ousadia estética que, de alguma maneira,
desafiam as correntes principais de nosso Romantismo. O grotesco de Bernardo Guimaraes nao
teve sucessores para além das fronteiras do Romantismo ultra-romantico. Um outro momento do
grotesco em nossa lirica, contudo, parece ser inaugurado sob os auspicios da lirica de Baudelaire.
Suas pegadas nos levam a Cruz e Sousa, mas, antes dele, passam por alguns outros poetas que
foram sensiveis ao grotesco baudelairiano. E disso que tratamos no capitulo seguinte.

O sétimo capitulo aborda em linhas gerais as manifestacdes do grotesco em poetas
menores de nossa literatura, autores de uma lirica hesitante entre as herangas romanticas e as
aspiracdes realistas. Trés poetas sdo considerados brevemente nesse capitulo: Carvalho Junior,
Teoftilo Dias e Fontoura Xavier. Nosso foco detém-se sobre a maneira particular com que esses
autores se apropriaram do repertorio de Baudelaire para efetuar a nega¢do do Romantismo.
Como muitos dos elementos utilizados nessa reagdo partem do proprio Romantismo (dentre eles
a propria poética de Baudelaire), o esfor¢o desses poetas foi baldado. Contudo, sua poesia
preparou terreno para a diccdo mais madura que o grotesco encontrard em Cruz e Sousa. Esse
capitulo, desse modo, visa preencher o espaco que ha entre o grotesco caracteristico do
Romantismo inicial, perceptivel em Bernardo Guimaries, e a expressdo vigorosa do grotesco
“decadente” que se verd em Cruz e Sousa.

O oitavo e ultimo capitulo de nosso estudo ¢ dedicado as manifestagdes do grotesco em
Cruz e Sousa. Cruz e Sousa difere de Bernardo Guimaraes por ser poeta localizado em época de
maior amadurecimento dos postulados romanticos. Afinal, a estética da qual ¢ tributario, o

Simbolismo, radicaliza muitas das diretrizes romanticas originais. No que tange ao grotesco,
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nota-se que a inclinagdo aos contrastes, que desde de sua origem acompanha a categoria, torna-se
mais sofisticada e intensa. Assim, o grotesco em Cruz e Sousa muitas vezes expressa-se em
unissono com o sublime, categoria seminalmente oposta ao grotesco.

Cruz e Sousa, enrobustecido pelo aprendizado simbolista, ousa enveredar-se por enseadas
desconhecidas a média dos romanticos anteriores. Por isso, sua obra atesta a evolu¢do do
grotesco dentro do Romantismo. Comparado a Bernardo Guimardes, Cruz e Sousa representa
outro estagio do grotesco em nossa lirica romantica. Como seu grotesco assume aspectos
bastante amplos e variados, detemo-nos nesse capitulo apenas nos pontos em que ele se encontra
com o sublime. Buscamos, com isso, evidenciar nuances inusitadas que o grotesco romantico
recebe dentro do molde simbolista.

Os poemas de Cruz e Sousa analisados sdo, principalmente, os seguintes: “Majestade
Caida”, “Acrobata da dor”, “Mumia”, “Invulneravel” e “Tédio”. Esses poemas foram colhidos ao
longo de toda a obra de Cruz e Sousa (com excec¢do dos volumes de prosa poética): os trés
primeiros sdo sonetos publicados em Broquéis (1893), o quarto integra o ultimo livro do autor
Ultimos Sonetos (1905), e o quinto poema consta em Fardis (1900). Com a anilise de
“Majestade Caida” e “Acrobata da dor” procuramos discutir a visdo do artista na obra de Cruz e
Sousa, concebido como anitema inspirado e funadmbulo demoniaco. O soneto “Mumia” da
ensejo a reflexdes sobre a transcendéncia na obra de Cruz e Sousa, gerando o tdpos do
aniquilamento extatico como experiéncia transcendente. O tltimo poema tratado, “Tédio”, serve
de eixo para reflexdes sobre a substancia poética maldita de Cruz e Sousa e sua tentativa de
operar a transcendéncia pelos portais abertos ao desconhecido encontrados no lado mais sombrio
da fantasia.

Com esse percurso entre os caminhos incertos do grotesco na lirica de Bernardo
Guimaraes e Cruz e Sousa pretende-se, portanto, entender os acordes estranhos da lira dissonante
que o grotesco representa em nossa poesia. Como nosso estudo ¢ dedicado a uma estética
marginal, foi inevitavel a escolha de autores estigmatizados pelo signo da marginalidade.

Nosso trabalho surge como pequena contribuicdo para esse terreno que o grotesco
representa na lirica romantica brasileira. Por conta das contingéncias que ditaram os rumos de
nosso Romantismo, trata-se, sem duvida, de terreno indspito. Contudo, ¢ um campo pouco
lavrado, possivelmente, aguardando que muitos de seus frutos estranhos ainda sejam
desenterrados. Quando constatamos que, mesmo respirando o ar rarefeito de suas respectivas
épocas, os germens grotescos brotaram e se desenvolveram com tamanho vigor — tanto em
Bernardo Guimaraes, quanto em Cruz e Sousa —, perguntamo-nos se nao seria possivel que a lira

dissonante do grotesco ainda conte com diversos outros acordes em nosso Romantismo.
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Por ora, vejamos primeiro o resultado de nossas incursdes por esse terreno.

1. NEXOS TURVOS DO GROTESCO: BERNARDO GUIMARAES E CRUZ E SOUSA

Amigo, ndo fagas caso

Deste retrato tao feio.

Ele é meu, e ndo alheio:

Eu sou um soldado raso;

Porém se feio é o vaso,

O conteudo é bonito.

Eu sou um pobre proscrito,

Que 50, no meio da calma,

solto o brado de minha alma:

— Independéncia! — Eis meu grito.

Bernardo Guimaries, “Dedicatoria”

Tudo isso, num grotesco desconforme,
Em ais de dor, em contor¢des de acoites,
Revive nos violdes, acorda e dorme
Através do luar das meias noites!

Cruz e Sousa, “Violdes que choram”
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1.1. O PRINCIPE DOS TOLOS E O ACROBATA DA DOR: POETAS DE LIRA
DISSONANTE

A tradigdo da critica brasileira sempre colocou em destaque a importancia do
Romantismo para o estabelecimento de nossa identidade literaria. Com efeito, a presenca do
Romantismo na cultura brasileira ¢ tdo fundamental que todos os movimentos que o sucedem
nascem de reacdes ao movimento ou de respostas a essas reagdes. Desse modo, a crise do
Romantismo acarreta a plena aceitacdo das tendéncias realistas, cujos excessos tiveram como
reacdo a silenciosa insurgéncia dos simbolistas. Esses, se ndo lograram superar o dominio dos
parnasianos sobre a poesia brasileira, a0 menos inseriram nas estéticas do fin-de-siecle elementos
como a imersdo no ignoto, a plasmacgdo das fantasias oniricas e a harmonizagido dos contrastes
pelos nexos analdgicos — notas de um Romantismo radical.

Ja no século XX, o quadro de ressondncias romanticas se torna ainda mais complexo,
conforme atesta o Simbolismo-com-ares-de-vanguarda de Pedro Kilkerry, em cuja obra os
postulados romanticos se desdobram em visdes sobre o real sob angulos novos e obliquos. Outro
exemplo € a poesia inclassificavel de Augusto dos Anjos, cuja linguagem tumultuada, brutal e
verborragica, dedicada a uma exegese da dor universal e ocupada com o conflito entre a
transitoriedade da physis e eternidade da arte reveste de encantamento o repertdrio filosofico
materialista e niilista. Fora isso, ainda caberia men¢do a revisdo critica de temas tipicos do
Romantismo empreendida pela geracdo modernista de 1922.

Essa cadeia de reacdes motivadas Romantismo denuncia a atuacdo de um fenémeno
cultural no Brasil a partir do Romantismo — a Modernidade. Se econdmica e politicamente o
Brasil estava distante do espectro abarcado pela Modernidade, no que tange ao progresso, a
industrializacdo, ao triunfo da razdo, nossa dependéncia cultural, que sempre levou-nos a buscar
modelos nos paises desenvolvidos da Europa, permitiu-nos sentir o sabor do fendmeno moderno
e conferir a ele fei¢cdes proprias. Ora, a dindmica de contradi¢do, auto-negacdo e busca de
construir sobre os escombros do antigo, de preferéncia cobrindo a antiga fachada, teve seus
reflexos em nossa cultura. Mesmo que tenha sido aclimatado a realidade brasileira como
expressdo do desejo das elites de se desenvolver uma cultura especificamente nacional, o
Romantismo — fendmeno de critica a Modernidade nascido em plena Modernidade — trouxe em
seu bojo os mecanismos da critica as convengdes estéticas e culturais. S20 esses mecanismos que
vao permitir que, menos de vinte anos apos a instituicio do Romantismo no pais, surgissem

poemas dessacralizadores do sentimentalismo romantico entre a geracdo de poetas estudantes de
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Sdo Paulo. Foram ainda esses mesmos mecanismos que permitiram a reacdo as idealizagdes
romanticas com uma gama variada de novidades — tais como a perspectiva materialista e
pessimista na fic¢do, a critica social, o registro cru do cotidiano, ou ainda o /’art pour [’art —
elementos costurados sob a denominagdo Realismo e, posteriormente, o rumor do protesto
simbolista em nome do retorno as abstragdes.

E claro que para todo esse processo contribuiu intensamente o influxo de idéias
estrangeiras. A despeito desse influxo em nossa literatura, ndo se pode negar a presenca de
agentes locais. Ora, se 0 do Romantismo brasileiro nio tivesse cedido tanto ao apelo da moda
sentimental nos meios cultos da época, ndo haveria estimulo para que uma parcela de autores
galhofeiros se entregassem a ironia sardonica e a critica do emocionalismo frivolo que imperava.
Aliés, Cruz e Sousa ndo desenvolveria um lirismo tdo cheio de preciosismos e exageros se nao
precisasse provar a sofistica¢do de seu estro perante o meio parnasiano do qual destoava. Pode-se
concluir assim que a Modernidade no Brasil extrai suas especificidades estéticas do conflito
entre a tentativa de estar em sintonia com as evolugdes artisticas das nagdes que nos servem de
modelo e as possibilidades, normalmente limitadas, de nosso ambiente cultural. Por surgir em
meio a tais tensdes, um carater acentuadamente contraditorio determinara o fendmeno moderno
no Brasil, o qual sera palco de uma luta desigual entre o colosso do conservadorismo — til ao
desenvolvimento de nossa cultura — e os pequenos focos de insubordinagdo contra as praticas
literarias candnicas.

E precisamente como demonstragio de desvio e insubordinagio ao paradigma da
literatura oficial do século XIX que o grotesco surge na literatura brasileira do periodo — ndo
como rebeldia voluntaria, mas uma espécie de germe da subversdo que dormita no centro de
algumas estéticas adotadas como modelo em nosso pais. Ora, o Romantismo — como se discutird
melhor em etapas posteriores desse estudo — surge como vertente estatica de um plano ideolégico
de incutir senso de nacionalidade nos meios letrados do Brasil. Tal objetivo edificante demanda
formas de expressdo elevadas, depuradas e regulares, principalmente considerando-se que as
primeiras producdes romanticas brasileiras assumiram a responsabilidade de serem os modelos
da arte vindoura — elas propuseram-se a fundag@o de uma tradi¢do. No entanto, como o grotesco
ocupa um lugar bastante destacado no Romantismo europeu, a implantacdo desse movimento
entre nos ja abriu, por si sO, fissuras pelas quais o grotesco poderia entrar também em nossa
literatura.

Como seus recursos de expressido ndo estdo de acordo com o projeto oficial da literatura
romantica brasileira, o grotesco consegue pouco espaco em nossa literatura e se manifesta

cautelosamente. Entre os romanticos o riso ¢ as modalidades literarias cultivadas pelos outsiders
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— sejam eles poetas marginais ou ativos em agremiagdes de estudantes — oferecerdo acolhida as
manifestagdes do grotesco. SO posteriormente, quando os leitores brasileiros ja estiveram
familiarizados com as ousadias do estilo de Baudelaire, é que o grotesco pdde ir além da
periferia da lirica brasileira. Todavia, como Baudelaire acabou levando o grotesco a ser
associado ao movimento simbolista (o qual era marginalizado no cendrio dominado pelo
Parnasianismo), mais uma vez o grotesco foi relegado a plano inferior de nossa literatura.

Com efeito, o grotesco vicejou a margem da poesia oficial brasileira durante todo o
século XIX. Nos casos em que os romanticos recorreram ao grotesco, normalmente fizeram-no
sob a chancela da galhofa, ndo lhe rendendo o peso de expresséo literaria legitima. Isso se reflete
no fato de a produ¢do mais radicalmente grotesca do periodo (representada principalmente por
poemas nonsense, satiricos € obscenos) nao ter sido preservada por seus autores, possivelmente
por representarem para eles jogos verbais de pouca importancia ou ousadias impublicaveis
naqueles meios letrados tdo pudicos. S6 Bernardo Guimardes cultivara largamente e preservara
as criagcdes do grotesco para os leitores que ndo tinham acesso as rodas marginais no qual essa
poesia circulava.

Mais tarde, os parnasianos nunca se dignariam a adotar uma estética de extremos e
irregularidades. E, antes deles, os poetas realistas s6 raramente transpuseram a mera convencao
em suas manifestagdes grotescas inspiradas por Baudelaire. Além disso, a pouca expressividade
desses poetas no quadro da literatura brasileira, relegou suas experiéncias com o grotesco
praticamente ao olvido. Posteriormente, Cruz e Sousa, com seu simbolismo febril e alucinado,
cederd lauto espago ao grotesco em sua lirica; todavia, essa categoria ird integrar o rol das
extravagancias apontadas com desdém pela critica da época. Com Cruz e Sousa, portanto, o
grotesco se torna recurso expressivo, mas de um poeta marginal.

Quando nos dispomos a tratar da poesia brasileira do século XIX sob a otica do grotesco,
os nomes de Bernardo Guimarides e Cruz e Sousa surgem surpreendentemente proximos. Ambos
estdo entre os liricos de nossa literatura que mais se utilizaram do grotesco como recurso inerente
a sua lirica e ndo apenas como intervengdo esporadica (conforme vemos em tantos outros
poetas). Além do mais, as manifestacdes do grotesco na poesia de Bernardo Guimaraes e Cruz e
Sousa, possivelmente por estarem imbricadas a sua identidade lirica, estdo entre as mais
auténticas de nossa literatura. Por isso os dois poetas, cada um em seu contexto, estdo entre os

. . . . ~ Antinl
mais exXpressivos representantes do grotesco na nossa poesia de orienta¢cao romantica .

! E impossivel falar do grotesco na lirica brasileira sem pensar na produgdo de Augusto dos Anjos (1884-

1914). Com efeito, o andmalo, o extravagante ¢ o disforme — elementos comportados pelo grotesco — surgem raras
vezes em nossa lirica com uma impostagdo tdo dura, impactante ¢ mesmo incomoda quanto como esse poeta
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Comparando-se as expressdes do grotesco em Bernardo Guimaraes e em Cruz e Sousa
encontramos no primeiro a representacio das premissas fundamentais do grotesco romantico (em
especial a unido de contrastes e a exploracdo do potencial perturbador do riso); ja no segundo
observa-se um maior virtuosismo nas construgdes grotescas, assim como O Seu
comprometimento com uma estética nascida de radicalizagdes de postulados romanticos. O
percurso que leva do grotesco em Bernardo Guimardes as formas que a categoria assume em
Cruz e Sousa evidencia o processo pelo qual muitos elementos do Romantismo sofrem
vicissitudes ao longo da histéria do movimento. Entre Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa a
Modernidade se estabelece com mais solidez ¢ o mundo se torna ainda mais hostil as
idealizagdes romanticas. Esse, entre outros fatores, parece determinar que os contornos do
grotesco em Cruz e Sousa sejam mais pesados e sua diccdo mais grave que em Bernardo
Guimardes. — O grotesco em Bernardo Guimardes ¢ ludico e alegremente sinistro; em Cruz e
Sousa ¢é doloroso, sério e mesmo altivo. A andalise da obra de Bernardo Guimaries ¢ Cruz e
Sousa pelo prisma do grotesco, permite que tenhamos uma dimensdo da lirica brasileira
romantica sob a dtica da dissondncia.

Bernardo Guimaries ¢ o melhor representante da vertente grotesca e galhofeira do nosso
ultra-romantismo, sendo uma espécie de vate oficial da poesia marginal dos romanticos. Afinal,
Bernardo Guimaraes, espécie de principe dos tolos de nosso Romantismo, foi cantor mediocre
quando se dedicou aos temas oficiais, e brilhante quando glosou os temas periféricos do
Romantismo. Por conta disso, foi durante muito tempo considerado autor menor de nosso
Romantismo, sendo apenas no século XX admitido seguramente entre os autores canonicos do
Romantismo brasileiro.

Cruz e Sousa foi “o negro”, “o acrobata da dor”, o “anatema alado” — réprobo de uma
sociedade oligarquica que aspirava a um modus vivendi alentado pelas promessas do positivismo
fornecido pelo modelo europeu. A essa época, o contexto cultural europeu ja apresentara o
fendmeno do ostracismo dos artistas no meio burgués, expresso nos conceitos de decadéncia e
maldi¢cdo estética, definidos pela sensibilidade de poetas precursores do Simbolismo, como

Baudelaire, Rimbaud e Verlaine, os quais, por optarem por conduzir a vida por vias pouco

paraibano realizou em sua obra Eu (1912). O grotesco, na obra de Augusto dos Anjos, constroi uma ponte entre o
ordinario ¢ o grandioso, sendo o responsivel por moldar um mundo de coisas abjetas, de mal-gosto, de
estranhamento do comum e de putrefagdo, onde o autor encontrou analogias com o grande estranhamento face ao
universo do caos, do fatidico, do monstruoso ¢ do Nada. Augusto dos Anjos ocuparia facilmente um lugar junto a
Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa para compor com eles uma sinistra pléiade do grotesco na poesia brasileira.
Intermediario entre as formas de expressdo do século XIX e as novas, do século XX, o estudo da obra de Augusto
dos Anjos, no entanto, demandaria a investigagdo de uma gama variada de assuntos (estéticos e filos6ficos) que nos
fariam extrapolar, de longe, os limites de uma tese ja dedicada a assunto vasto e complexo. Deixamos a empreitada
para um estudo futuro.
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aceitaveis pelo meio comum, foram marginalizados. Esse foi o fator que os levou a operar a
correspondéncia entre o estigma social e o cardter excéntrico de sua producdo estética —
surgindo dessa conjugag¢do o conceito de poeta maldito.

Considerando-se a realidade dos poetas tomados pelo espirito do decadentismo frances,
podemos dizer que o epiteto de maldito nasceria de uma postura de resisténcia ao gosto médio de
seu tempo, sendo, portanto, uma forma de distingdo, mesmo que dolorosa, do artista em relagdo a
multiddo de automatos, seguidores passivos dos costumes, que o burgués representaria para a
sensibilidade estética do fin-de-siecle. Todavia, ao se observar os episddios da vida de Cruz e
Sousa, a pecha de maldito encontra correspondéncia em fatores determinados mais pela exclusdo
social, que por uma postura volitiva do artista; dessa forma, pode-se concluir que a maldi¢ao
estética nos tropicos parece possuir um gosto um tanto mais amargo do que a experimentada
pelos poetas franceses. E, uma vez ndo encontrando lugar no mundo ordenado pelos valores das
elites socio-culturais de seu tempo, Cruz e Sousa exilou-se, muitas vezes a contragosto, em seus
pesadelos, almejando, ndo obstante, a eternidade por meio da poesia.

Cruz e Sousa sofreu do mesmo mal experimentado por poetas do fin-de-siecle europeu
que influenciaram sua lirica. Ambos estdo sob o signo de Caim, amparados pelas asas de albatroz
do Sata caido de quem Baudelaire foi o corifeu moderno — Sata esse, como sugerem os versos de
“Abel et Cain” (BAUDELAIRE, 1961, p. 115), patrono dos pobres, dos bandidos e dos artistas,
ou seja, todos aqueles que ndo tinham espago no mundo utilitdrio da Modernidade. Cruz e Sousa
presta tributos a renovacdo artistica que as estéticas do fin-de-siecle propuseram a partir do
questionamento do gosto médio, ao cultivar uma poesia hermética e de dificil frui¢do, que lhe
rendeu a pecha de excéntrico destinada aos artistas em tempos de utilitarismo e progresso. As
formas bizarras que a sua produ¢do assumiu nascem de um mal-estar que freqiientarda por muito
tempo a lirica moderna — a cis@o do artista do seu meio. Nao gratuitamente, a tradi¢do a qual
Cruz e Sousa se vincula — a do Romantismo tardio de Baudelaire, que perpassa a decadéncia

simbolista — € a que engendrara os postulados das vanguardas do século XX.

12. MAL DO SECULO E MALDICAO POETICA: A POESIA DISSONANTE DE
BERNARDO GUIMARAES

O mal também deitou sua sombra sobre Bernardo Guimaries, mas esse mal apresenta
certas distingdes se comparado com a maldi¢do que afetou Cruz e Sousa. Em primeiro lugar, os
anatemas herodicos que serviram de modelo a geracdo de Bernardo Guimardes sdo outros: Byron,

Shelley, Musset, Heinrich Heine. As manifestagdes estéticas da subversdo que orientam esses
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artistas ndo se ddo precisamente por aquele barroquismo preciosista que transforma o hediondo
na mais plena manifesta¢do do belo, como em Cruz e Sousa e em toda a tradi¢do Baudelairiana —
mas encontra-se no luto amoroso e na blasfémia risonha, na zona demarcada entre as fronteiras
das lagrimas castas e das gargalhadas satanicas que foi solo em que vicejou essa tendéncia do
Romantismo.

O grupo de poetas integrado por Bernardo Guimaries compartilhou da dualidade animica
que Alvares de Azevedo, o expoente entre seus pares, alegou possuir aos leitores de sua Lira dos
vinte anos (1853) — eram meio anjos, meio demonios; a um s6 tempo bardos devotados a musas
mortas e palhagos de esgares diabolicos. Bernardo Guimaraes assim também o foi; movido pelo
espirito nacionalista da época, cantou também a patria, as belezas nacionais (destacando-se nesse
aspecto o paisagismo sertanejo) e escreveu, em idade madura, romances nos quais d4 vazdo ao
carater pitoresco dos rincdes do Brasil, assim como ao sentimentalismo, sendo um poeta
consonante com o gosto de seus contemporaneos. Contudo, a veia galhofeira que lhe aflorara nos
anos da Academia de Sao Paulo parece ter sempre acompanhado o seu espirito, visto que ele
soube zombar dos temas civicos e do modismo lacrimoso que sua producdo “oficial”
compartilhou, de certa forma, com a sensibilidade de sua época. Se Bernardo Guimarées prestou
tributos aos temas aceitaveis do Romantismo, depositou também flores de beleza bizarra nos
altares da musa secreta, eleita pelos seus poemas de teor grotesco, obsceno e parddico. Sabe-se
que o poeta mineiro dedicou-se com maestria a caricatura, a lirica pornografica e ofertou ao
diabo alguns de seus versos mais curiosos. Bernardo Guimardes parece ter preservado a
jovialidade subversiva que tornou lenddrio o seu circulo de amigos, todos estudantes da
Faculdade de Direito de Sao Paulo, visto que foi por meio de sua pena que chegou a posteridade
uma amostra dos produtos nascidos em reunides como os conventiculos da célebre Sociedade
Epicuréia, desse modo, salvando do esquecimento manifestagdes do Romantismo brasileiro
marginalizadas pela literatura oficial. Ora, os bestialogicos de Bernardo Guimardes, poemas
parddicos e anfiglricos que, segundo a historia da literatura, faziam sucesso nas reduzidas rodas
académicas (CANDIDO, 1993), chegam até nos como amostra de uma das faces mais
inquietantes da poesia romantica nacional, de cuja existéncia, se ndo fosse Bernardo Guimardes,
hoje so se teria o registro em esparsas mengdes feitas por poucas testemunhas e alguns versos
que escaparam a censura do meio e a autocensura dos poetas que a realizaram. Como alega
Antonio Candido em seu ensaio sobre a poesia pantagruélica cultivada pelos estudantes da

Faculdade de Direito de Sdo Paulo no século XIX,
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O que restou dela [da poesia pantagruélica] é muito pouco, quase nada. Tratando-
se de um discurso heterodoxo, os seus proprios praticantes ndo lhe davam
importancia pratica, como advogados, magistrados, funcionarios, parlamentares,
diplomatas ou simples chefes de familia, punham de lado as provas de loucura da
mocidade e com certeza destruiam, como fizeram com a poesia obscena, que
jamais pensariam em assim assumir, muito menos publicar, o que alias seria
impossivel no tempo. S6 Bernardo Guimaraes, bem menos convencional, guardou,
publicou, ou deixou reproduzir algumas de suas produgdes nesses setores
condenados. (CANDIDO, 1993, p. 230)

Se o mal do século dos jovens romanticos brasileiros, compartilhado por Bernardo
Guimaraes, constitui um fendmeno distinto da decadéncia do fin-de-siecle de poetas malditos
como Cruz e Sousa, as fontes desses dois males parecem ser as mesmas. Ao spleen romantico
pareceram ser afilados os dois grupos de poetas e também o “sol negro da melancolia” cantado
por Nerval demonstra ter brilhado com a mesma intensidade para eles. Com isso, podendo-se
dizer que Bernardo Guimarées e Cruz e Sousa podem ser irmanados no que tange a postulados
fornecidos pelo Romantismo que sua poesia desenvolveu com o acréscimo de elementos
estéticos disponiveis nos respectivos contextos culturais em que cada qual dos dois poetas esteve
inserido.

Ao se observar a recorréncia de alguns temas nessas duas liricas distintas, as semelhangas
entre esses poetas patenteia-se, haja vista o exemplo fornecido por uma das tematicas mais
recorrentes no Romantismo — a presenca do demodnio no imaginario estético moderno que
fascinou, igualmente, Bernardo Guimardes ¢ Cruz e Sousa. Ora, a carantonha do diabo se
insinuou na poesia dos dois, em cada um a sua maneira. Os demonios que viram cambalhotas nas
Orgias de Bernardo Guimardes tornam-se sagrados em Cruz e Sousa. Pode-se dizer que tanto
Bernardo Guimaraes quanto Cruz e Sousa unem-se sob a mesma perspectiva se considerarmos o
fato de que os dois manifestaram a face mais subversiva do Romantismo — a poesia secreta de
Bernardo Guimardes parece ter nascido nas mesmas instancias do insdlito e do extravagante que
mais tarde seriam exploradas por poetas como Cruz e Sousa como cendrio proficuo ao
engendramento da beleza do raro. Desse modo, nota-se que os dois seriam poetas movidos pelo
mesmo impulso de subversdo que o espirito romantico manifestou no culto da beleza
extravagante e na aproximag¢do do poeta moderno com o elemento rebelde inerente a figura do
diabo.

Quando Antonio Candido, em Formag¢do da Literatura Brasileira, se refere a geragdo de
Bernardo Guimaraes, evidencia precisamente a sua posi¢do excéntrica. Pode-se perceber, dessa

forma, que o mal do século que afetou os poetas brasileiros no inicio da segunda metade do
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século XIX tem ligagdes diretas com o estigma maldito que pesou sobre os poetas decadentes do

futuro:

Pessimismo, “humor negro” perversidade, de maos dadas com a ternura,
singeleza, dogura, nesses poetas ¢ que devemos procurar. Considerados em
bloco, formam um conjunto em que se manifestam as caracteristicas mais
peculiares do espirito romantico. Inclusive a atragdo pela morte, a autodestruicdo
dos que ndo se sentem ajustados ao mundo. Todos eles sentiram de modo
profundo a vocacdo da poesia, vocagdo exigente que incompatibiliza com as
carreiras abertas pela sociedade do Império e nas quais se acomodaram
eficazmente, na geragdo anterior, Magalhdes, Porto-Alegre, Norberto, o proprio
Gongalves Dias: advocacia, magistério, comércio, Clero, armas, agricultura,
burocracia. Por isso Junqueira Freire falhou como frade, Casimiro com caixeiro,
Laurindo como médico, Varela como tudo. Por isso o advogado Aureliano Lessa
caia como bébado na rua e o Juiz de Cataldo, Bernardo Guimaries, era demitido
a bem do servigo. Por isso, o melhor estudante da Academia de Sdo Paulo,
Alvares de Azevedo, morreu antes de obter o canudo de bacharel (CANDIDO,
1959, p. 151).

A biografia conturbada dos poetas da geragdo ultra-romantica parece encontrar, como se
pode notar, ressonancia na marginalidade dos poetas do fim do século XIX, permitindo que se

perceba que sobre os dois blocos pesa o mal romdntico que Baudelaire bem definiu na alegoria
do Albatroz:

Souvent, pour s’amuser, les hommes d’équipage
Prennent des albatros, vastes oiseaux des mers,
Qui suivent, indolents compagnons de voyage,
Le navire glissant sur les gouffres amers.

A peine les ont-ils déposés sur les planches

Que ces roi de I’azur, maladroits et honteux,
Laissent piteusement leurs grandes ailes blanches
Comme des avirons trainer a coté d’eux.

Ce voyageur ailé, comme il est gauche et veule!
Lui, nagueére si beau, qu’il est comique et laid!
L’un agace son bec avec briile-gueule,

L’autre mime, en boitant, I’infirme qui volait!

Le Pocte est semblable au prince des nuées
Qui hante la tempéte et se ri de I’acher;
Exilé sur le sol au milieu des hueés,

Ses ailes de géant I’empéchent de marcher.”

2 A S . . ,
“Com freqiiéncia, por diversdo, os homens da equipagem/ Capturam albatrozes, imensos passaros do mar,/ Que

seguem, indolentes companheiros de viagem,/ O Navio que desliza sobre os golfos amargos./ Para atormenta-los,
depositam-nos sobre as pranchas/ Onde estes reis do azul, estouvados e timidos,/ Deixam lastimosamente suas grandes
asas/ Pelos lados arrastar como remos./ Viajante alado, como ¢ desajeitado e fraco!/ A pouco tdo belo, como é comico e
disforme!/ Um irrita seu bico com o cachimbo/ O outro imita, coxeando, o enfermo que voava!/ O Poeta ¢ semelhante ao
principe das nuvens,/ Que freqiienta a tempestade e ri do arqueiro,/ Exilado na terra em meio as vaias/ Suas asas de gigantes

o impedem de andar.” (tradugfo livre de nossa autoria)
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(BAUDELAIRE, 1961, p.146)

A separagio imposta pelo seu meio, o poeta moderno parece responder com a atitude da
revolta. Sendo relegado aos lugares estranhos ao gosto de seus pares, gradativamente, o poeta
romantico passa a extrair dessas zonas seus motivos poéticos, as formas que recobriram seu ideal
de beleza, podendo-se encontrar ai uma das fontes da manifestagdo do tdo conhecido impeto de
subversdo do Romantismo. Na poesia, a subversdo ¢ a rebeldia romantica apresentam varios
meios de manifestagdo, sendo um deles — um dos mais contundentes —, compartilhado pelos dois
poetas brasileiros, oferecendo um vinculo possivel de aproximacio entre suas obras, distanciadas

por fatores tais como objetivos poéticos e filiagdes estéticas — trata-se da categoria do grotesco.

1.3. GROTESCO: VIA OBLIQUA DO MODERNO

A tentativa de coadunacdo de conceitos opostos, a vazdo dada aos produtos da
imaginacdo mais distantes do verossimil, o uso de expedientes considerados ndo estéticos e
vulgares pela tradicdo, a experiéncia de contemplagdo e expressdo do novo pelos vieses da
surpresa ¢ do estranhamento, enfim, muitas das caracteristicas que garantiram ao Romantismo o
lugar de estética problematizadora das convengdes — seja no ambito da estética ou mesmo da
percepcdo da realidade — encontram lugar no grotesco, de modo que essa categoria pode ser
tomada como uma boa chave de leitura para o entendimento da constituicdo do espirito
romantico. Victor Hugo ja havia postulado o lugar do grotesco como um dos principais
elementos constituintes do Romantismo; para ele o grotesco seria uma das categorias formadoras
da dicotomia antitética e complementar que sustentaria o novo tipo de beleza engendrada no
Romantismo; a outra seria o sublime (HUGO, 1988). Com efeito, tanto o sublime quanto o
grotesco parecem definir com eficiéncia a sensibilidade romantica, visto que, enquanto o
grotesco nutre-se das formas geradas em correlagdo com o polo dos conceitos baixos, o sublime
relacionar-se-ia com as alturas.

Embora sejam categorias opostas, grotesco e sublime atuam como elementos
paradoxalmente complementares, j4 que ambos fogem das harmonias placidas do belo ditado
pelos canones do Classicismo, buscando suas manifestacdes no contato da arte com conceitos
relacionados aos extremos. Contraste e extremos, arrebatamento mediante a experiéncia estética
e demais formas de impacto violento as quais o0 Romantismo pareceu se inclinar, demonstram
encontrar respaldo no grotesco e no sublime; residindo nessas caracteristicas a insignia de

distingdo desse movimento que é tradicionalmente tomado como inicio da Modernidade estética.
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Com efeito, a Modernidade valeu-se de muitos elementos do grotesco; gradativamente, as
experiéncias grotescas do Romantismo — que visavam, ora imprimir uma intensa nota pessoal no
produto estético, apresentando o mundo por um prisma distorcido pela subjetividade, ora
valendo-se do fantéastico e do nonsense para apresentar uma alternativa as impressdes imediatas
extraidas cruamente do cotidiano — aos poucos foram assumindo os contornos de negagdo da
visdo comum do real; haja em vista o fato de, no século XX, as vanguardas terem se valido com
freqtiéncia de expedientes que no Romantismo localizavam-se nos dominios do grotesco a fim de
apresentar um novo olhar sobre as convengdes. Os expressionistas alemaes, por exemplo,
expressaram o pathos do desespero do individuo cindido do mundo por meio de distor¢des que
aos poucos trilharam os rumos das abstragdes (CARDINAL, 1988. p. 77), e o Surrealismo
buscou plasmar as formas incertas e bizarras dos sonhos com o objetivo de desvelar os véus do
real, em busca de um estado de transcendéncia contemplativa que guardava muito de romantico,
ao qual Breton chamou de “acaso objetivo”.

A afronta a verossimilhanga e a duvida quanto as formas com que o mundo se apresenta
parecem encerrar uma ambi¢do romantica de legar ao artista o papel criador e de demiurgo, € a
seus produtos o status de universo autbnomo, como se a arte pudesse, sendo encerrar uma
verdade mais auténtica que a do mundo, ao menos servir como forma de dissipar as ilusdes que,
sob a perspectiva do idealismo romantico, representam as impressdes sensoriais. Ora, as
vanguardas parecem ter seguido essas diretrizes ja tragadas pelos romanticos, e entre esses
ultimos, uma das formas mais eficientes de se conferir vazao a esse outro mundo, encerrado na
imaginac¢do, foi o grotesco.

Foi dito anteriormente que Victor Hugo reconheceu o grotesco como um dos alicerces da
poesia sua contemporanea, constituindo um ponto de distingdo da estética do seu tempo frente a
tradi¢do. E valido lembrar, contudo, que Hugo ndo chegou a essa constatagio sem ter se servido
de antecedentes. O prefacio ao Cromwell de Hugo, manifesto no qual essas idéias sdo ilustradas,
teve grande repercussdo entre os varios “Romantismos” que surgiram pelo mundo; afinal, sabe-
se que a Franca foi uma grande divulgadora dos postulados romanticos, sobretudo em paises
periféricos, tais como o Brasil. No entanto, na génese da visdo de mundo romantico, origindria
na Inglaterra e Alemanha, o grotesco ja estava presente. Os romances goticos ingleses, ja na
segunda metade do século XVIII, valiam-se do sobrenatural, das lendas populares e do contraste
entre beleza e horror — elementos caros ao grotesco. Entre os alemaes — dos quais Hugo foi leitor
e de cujas idéias nutriu-se para a constituicdo do Cromwell (KAYSER, 2003), o grotesco foi um
problema levantado com freqiiéncia para o entendimento dos rumos incertos que o belo pode

tomar. Desde o Aufkldrung, o lluminismo alemao, discussdes sobre caricatura, sobre o amalgama
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entre riso e terror € as jungdes entre tragédia e comédia, estiveram em pauta. O Sturm und
Drang, movimento que se valeu do uso das emocdes extremas e dos contrastes agudos para a
configura¢do de uma arte enérgica e rebelde, encontrou no grotesco um baluarte. Alguns anos
mais tarde, o grotesco retornou na polémica peca de Kleist, Pentesiléia. O Romantismo alemao,
que por sua vez nasceria de muitas das idéias cunhadas pelo Sturm und Drang, dando a elas uma
tonica mais filoséfica, constitui um programa estético organico e preocupado com a relagdo das
novidades de seu tempo com a sensibilidade estética moderna que deu muita importancia ao
grotesco. Friedrich Schlegel encontrara na ironia uma categoria aparentada diretamente com o
grotesco, uma das diretrizes para o seu fragmentario, € mesmo labirintico, sistema filosofico. Os
jogos com as contradicdes e a iconoclastia ante as convengdes, caracteristicas que a ironia
compartilha com o grotesco, em Schlegel, ocuparam a funcdo de via de revelacdo da realidade e
liberdade do pensamento (SCHLEGEL, 1994). Nesse pensador do Romantismo ja se encontram
alguns dos conceitos e analogias proximos ao grotesco que, posteriormente, romanticos tardios
usardo para definir a for¢a plasmadora da criagdo estética. Schlegel v€ a criagdo artistica como
algo subordinando a dinamica dos arabescos (SCHLEGEL, 1994, p. 62), metafora que, no
futuro, Baudelaire usaria para definir nos Saldo de 1859 de imaginagdo — a “a rainha das
faculdades” (BAUDELAIRE, 1961, p. 1036).

Arabescos e grotescos constituem ornamentos que sempre desafiaram a razdo de estetas
ao longo da historia da arte; os romanticos viram de forma positiva essas manifestagdes estéticas,
e encontraram nelas a materializagdo da imaginagdo (ou fantasia). De fato, a imaginagdo ¢ eleita
como um conceito que encarna por exceléncia a criagdo romantica (mais talvez que o sentimento
e a inspirag¢do, normalmente associados a0 movimento); essa eleicdo, conseqiientemente, acaba
por fazer um panegirico do grotesco, visto que € justamente como fantasia criadora e indomita
que essa categoria pode ser definida, em sentido /ato, principalmente ao se observar suas
manifestagdes romanticas.

Como se pode observar, dos primeiros romanticos as vanguardas, o grotesco esteve
presente, inclusive exercendo funcdes determinantes. No contexto brasileiro, particularmente ao
longo das estéticas do século XIX, o grotesco reverteu eventualmente em uma producdo e outra.
No entanto, de modo geral, sua presenca deu-se de maneira um tanto obscura, manifestando-se
em poucos poetas e sendo freqlientemente tomado pela critica como um aspecto menos
importante de suas obras. S0 poucos os poetas em que o grotesco surge em manifestacdes
vigorosas, colocando-se em relevo de modo que a critica ndo pudesse ignora-lo.

Com efeito, a critica literaria tradicional parece mover-se em solo movedico ao tratar da

matéria do grotesco. Afinal, essa categoria estética possui uma historia longa, e, curiosamente,
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como todos os elementos que a constituem, sua conceitualizacdo ¢ problematica e incerta.
Poucos teodricos do passado dedicaram-se com diligéncia ao esquadrinhamento de suas formas, e
mesmo entre os poucos que o fizeram ha muitas contradi¢des. Nao obstante, dada a importancia
do grotesco para a constituicdo da estética moderna, € possivel encontrar o parecer de estetas
desde o século XVIII (sendo antes) sobre esse conceito. Contudo, € comum que a discussido do
grotesco seja tratada como uma reflexdo a margem de outros assuntos estéticos, ou embutida a
outros conceitos. Por exemplo, quando Schlegel fala em “bufonaria transcendental”, ou mesmo
em ironia, muitas vezes refere-se ao grotesco. Outro escritor alemio, Jean Paul Richter, em sua
Introdug¢do a estética (1804), concebe um tipo de humorismo infernal que, como entende
Wolfgang Kayser, comporta todas as caracteristicas do grotesco, no entanto o autor em momento
algum se serve do termo grofesco para expressar suas idéias (KAYSER, 2003, p. 58). Mesmo
Schiller, ao definir o poeta sentimental de tipo satirico, alude a possibilidade de geracdo de obras
irmanadas ao grotesco (SCHILLER, 1991, p. 85-94); isso para citar apenas alguns atestados de
referéncia indireta a categoria do grotesco em textos influentes para a configura¢do dos estudos
estéticos modernos.

Sobretudo nas culturas anglo-germanicas, a tradi¢gdo romantica apresentou desde sempre
estreita relagdo com o grotesco; dai a freqiiéncia com que essa categoria estética surge, mesmo
que por meio de insinuagdes nas consideragdes dos estetas vinculados aos Romantismos inglés e
alemdo. No entanto, na Franga, o grotesco parece deixar marcas menos profundas no
Romantismo inicial. Excetuando-se os exemplos de grotesco oferecidos pelos Romans de frenesi
— narrativas fantasticas nos moldes do romance gotico inglés, sendo Hans da Isldndia de Victor
Hugo um exemplo importante —, os primeiros franceses pareceram mais afeitos a face nostalgica
e melancdlica do Romantismo que ao seu lado mais distorcido e rebelde.

No entanto, Victor Hugo mostrou-se muito sensivel ao grotesco desde seu manifesto do
Romantismo (o prefacio de Cromwell) até a produgdo de inimeras obras, entre elas o romance
Notre-Dame de Paris, no qual a sua teoria dos contrastes ¢ posta em pratica, podendo ser
entrevista na correspondéncia entre a irregular catedral e as personagens que em torno dela
orbitam. Todas elas sdo constituidas mediante contrapontos agudos: Frollo ¢ caracterizado como
um asceta que se vé tomado por um desejo indomito, nada condizente com sua posi¢do;
Esmeralda ¢ uma moga frivola que ndo tem consciéncia da atracdo fatal que desperta; Phoebus ¢
tao vil por dentro quanto belo por fora; e Quasimodo, grotesco por exceléncia, divide-se entre a
crueza e a inocéncia, assim como seu corpo localiza-se no limite entre o humano e o bestial, e
mesmo, o sobrenatural. Quasimodo ainda ocupa o lugar de extensdo, ou mesmo materializagdo,

de Nossa Senhora e essa relacdo, que da a Quasimodo o status de forga animica que torna a
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catedral um monumento de pedra vivo, abre a possibilidade de leitura das caracteristicas que
compdem o sineiro amorfo como elementos tipicos do sublime. Como resultado, o horror de
Quasimodo, a luz dos contrastes eleitos por Hugo como definicdo da poesia moderna, torna-se
transcendente. A partir da constatacdo de que o corcunda seria a alma da catedral, conclui-se que
o corpo de Quasimodo encerra a concepc¢do romantica de Hugo, ou seja, materializa o grotesco e
o sublime.

A despeito da forte presenga do grotesco na obra e no pensamento estético de Hugo,
como dito anteriormente, 0 Romantismo na Franga n3o concedeu um papel tdo grande ao
grotesco como ocorreu na Inglaterra e na Alemanha. Os compatriotas de Hugo parecem ter-se
identificado mais com o sentimentalismo de Lamartine, com a melancolia de Musset ou com o
génio cristio de Chateaubriand, e esses parecem ter sido a sua maior contribuicdo para o
Romantismo de outros paises. A influéncia francesa, como se sabe, foi determinante para a
constituicdo do Romantismo aqui e, dadas as condi¢des locais, sobretudo no que se refere ao
objetivo de estabelecimento de uma identidade nacional com a qual o Romantismo brasileiro
inicial esteve comprometido, os nossos poetas herdaram dos franceses as caracteristicas
romanticas mais ligadas ao emocionalismo e ao civismo, deixando de lado os aspectos mais
rebeldes e questionadores que o movimento apresentou.

Pode-se dizer que apenas nos anos 50 do século XIX comecam a surgir os indicios mais
consideraveis do grotesco na literatura nacional. Todavia, mesmo essas manifestagdes ocorrem
em instancias “menos sérias”’, sobretudo nos moldes de pilhéria despretensiosa, e em um
ambiente resguardado dos olhos do grande publico — nos conluios e agremiac¢des académicas da
Universidade de Sao Paulo (CAMILO, 1997).

E nesse ambiente que surgem, como expoentes de uma gera¢do definida pela critica
literaria como geragdo ultra-roméantica, nomes como os de Alvares de Azevedo, Aureliano Lessa
e Bernardo Guimardes. Como aponta Antonio Candido, em seu ensaio intitulado A Poesia
Pantagruélica, os trés poetas citados, amigos entre si, dedicaram-se a uma pratica lirica jocosa,
da qual tomavam partido outros estudantes — a composi¢do de uma poesia nonsense, na qual a
logica era posta em xeque e o caminho do riso tinha como guias o disparate € o contra-senso
(CANDIDO, 1993, p. 230). Como atesta o nome dado a essa poesia, oriundo do gigante glutdo,
centro do ciclo de narrativas de Francois Rabelais — Pantagruel — trata-se de uma poesia que
busca o riso na zombaria ruidosa, no absurdo, no escatoldgico, na blasfémia e mesmo no
licencioso.

Pode-se deduzir que tais caracteristicas ndo condiziam com o carater conservador da

sociedade da época, particularmente no ambiente provinciano da Sdo Paulo dos idos de 1850.
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Assim, essa poesia ficou relegada a obscuridade, e estaria condenada ao esquecimento se nao
fosse Bernardo Guimaraes, que publica alguns poemas no espirito dos bestialogicos de juventude
no volume de Poesias, em 1865 (GUIMARAES, 1959).

Apontado pelos criticos como mestre dos “bestialogicos” (NOGUEIRA apud CANDIDO,
1993, p. 232) — outro nome dado a essa poesia € que aponta para sua ligagdo com o riso
despretensioso e ildgico —, Bernardo Guimardes ndo apenas escreveu como chegou a publicar
seus textos jocosos e satdnicos € ndo encerrou esse tipo de poesia nos anos de sua juventude;
algo certificado por vérias anedotas que envolvem a vida do poeta’. Ora, em 1883, deu-se um
desses fatos: a contenda ocorrida na assembléia provincial de Minas por conta da mudanga do
nome da entdo Freguesia de Madre Deus do Angu, ndo passou sem despertar o escarnio da pena
de Bernardo Guimardes o qual, em um poema alicergado em uma retdrica labirintica, da
sugestdes para a substitui¢do do pitoresco nome da freguesia (MAGALHAES, 1926, p. 124). O
processo silogistico que orienta o poema “Parecer da Comissdo de Estatistica a respeito da
freguesia de Madre-Deus-do-Angu”, por meio de blasfémias e piparotes, leva a conclusdo de que
o nome mais apropriado dessa cidade seria o de Freguesia do Angu de Deus, sem Madre
(GUIMARAES, 1959, p. 447-48).

Viérios outros poemas podem ser tomados como meio de entendimento da recorréncia
freqliente de Bernardo Guimaraes aos expedientes do grotesco jocoso para a constitui¢do de um
lirismo zombeteiro e estranho, incomum no quadro candnico do nosso Romantismo. Contudo, no

que tange ao grotesco, poucos deles se comparam a balada “Orgia dos Duendes”. Integrando seu

3 e ~ < r o . . .
Basilio de Magalhées, bidgrafo do poeta mineiro, narra o seguinte evento ocorrido em Ouro Preto,

envolvendo Bernardo Guimaraes, que comprova a sua inclinagdo a galhardia, mesmo nos anos da vida madura: “em
1881, achando-se, como habitualmente acontecia, em uma republica de estudantes da velha capital mineira, e como
o creado perguntasse, em presenca do poeta, si podia servir o almogo, [Bernardo Guimardes] incumbiu-se de
responder-lhe — o que fez do seguinte modo:

‘Traga ja esse almogo,

Mogo!

E ndo faga como a indigente

Gente,

Que traz, em vez de pipote,

Pote

E bebe, com grande magua,

Agua!

Do que eu gosto ¢ de cerveja,

Veja!

Também tomo, com deleite

Leite,

E como fructas maduras

Duras.

Traga, j4, qualquer quitanda!

Que a gente lambisqueira

Queira

Semelhante gulodice

Disse.”” (MAGALHAES, 1926, p. 130-131. foi preservada a grafia original)
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volume de Poesias (1865), “Orgia dos Duendes” constitui um das mais interessantes
manifestagdes do grotesco na lirica romantica brasileira. Esse poema, no qual o monossilabo
marcial tipico da lirica indianista de Gongalves Dias — poeta de grande sucesso na época —
enfaixa versos nos quais ressoam reminiscéncia da cena da “Walpurgisnacht” no Fausto, de
Goethe, e fantasias sombrias oriundas do imaginario popular brasileiro; tudo isso, localizado em
uma zona limitrofe entre o riso, a parddia jocosa e o horror sobrenatural.

Acredita-se, como foi dito, que os outros romanticos da geracdo de Bernardo Guimaraes
também tenham se entregado a uma lirica orientada pelo grotesco. Alvares de Azevedo, por
exemplo, em seu prefacio a segunda parte da Lira dos vinte anos, prepara o leitor para poemas
que teriam sido escritos sob o signo dos romances de Rabelais, do D. Juan de Byron e de outras
obras afeitas a ironia e a parddia. No entanto, frustra as expectativas quanto ao grotesco ao
apresentar poemas em sua maioria orientados por uma forma de Aumour melancélico ou por
parddias dos temas classicos do Romantismo que confluem para uma forma de realismo satirico.
Ja as narrativas presentes em Noifte na taverna (1854) evidenciam o vinculo com os textos de
Hoffmann e narrativas fantasticas goéticas, manifestagdes literarias das quais o grotesco ¢
indissociavel.

O caso de Alvares de Azevedo ilustra o fato de que o grotesco entre os romanticos
brasileiros orientou-se mais para a diccdo da prosa que do lirismo, podendo-se dizer que, no
ambito da lirica romantica da segunda metade do século XIX, apenas Bernardo Guimaraes
parece representar a adequacao perfeita das formas dissonantes do grotesco a poesia.

A literatura brasileira parece apresentar uma relacido controversa entre os géneros liricos e
0 grotesco que em outros contextos literarios também se manifestou. Com efeito, as primeiras
manifestagdes do grotesco no Romantismo europeu estavam comumente associadas ao teatro e
as narrativas, o que possivelmente se deve ao fato de que, originalmente, o grotesco romantico
parece pautar-se na apresentacdo de eventos e em figuracdes imagéticas, as quais a linguagem
dramética e a prosa parecem mais bem adaptadas que a poesia. Mesmo a critica tradicional do
grotesco parece considerar sua presen¢a na lirica apenas superficialmente, havendo exemplos,
como o de Wolfgang Kayser, que inclusive questionam a existéncia de um grotesco auténtico na
lirica (KAYSER, 2003, p. 137).

Entre os romanticos mais antigos, observa-se que o grotesco costuma adentrar a poesia
com maior incidéncia nos textos que coadunam a expressdo lirica elementos originarios de
outros géneros, tais como as baladas, de carater narrativo e episodico, ou as parddias ludicas. A
lirica, a despeito de suas caracteristicas proprias € seu comprometimento com o belo oficial,

parece ter descoberto no grotesco uma fonte de expressdo apenas tardiamente. Quando se
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observam as manifestagdes do sublime romantico, pelo que ele guarda de ameagador e
desafiador da razdo*, origina-se eventualmente uma frui¢do perturbadora semelhante a suscitada
pelo grotesco; no entanto, suas formas de manifestacdo tendem a enveredar pelo caminho do
elevado e canonicamente aceito, ndo obstante provoque abalos nas convengdes pautadas no belo
harmonioso e na estética do deleite. A experiéncia da beleza aflitiva, que flerta com as instancias
da repulsa e do horror que o grotesco provoca no drama (como atesta a Pentesiléia, de Kleist), na
narrativa (como nas novelas de Hoffmann, nos romances goticos e nas baladas romanticas), e
que constituem velhos recursos conhecidos das artes plasticas, s6 adentram a lirica plenamente
em uma etapa posterior ao Romantismo. Essa intervengdo do grotesco na lirica tem como

expoente inevitavel a poesia de Charles Baudelaire.

1.4. BAUDELAIRE: FAROL DA LIRICA DO GROTESCO

Conhecedor dos elementos estéticos desviantes da tradicdo, atestados por contextos
culturais remotos ou alheios a cultura francesa, Baudelaire foi buscar nas caricaturas antigas,
como as figuragdes da Commedia Dell Arte, de Jacques Callot, os retratos distorcidos de
Hogarth e os Caprichos de Goya, as influéncias de sua concepgédo de belo, perturbadora e nova.
Sua estética também se nutriu dos mais estranhos mitos biblicos e da Antigiiidade e da
concepgio de arte orgdnica nascida da opera de Wagner’. A esses elementos Baudelaire reuniu
expedientes recuperados das gravuras medievais, das alegorias virtuosisticas do Barroco, da
entdo desconhecida obra de Edgar Allan Poe (que por seu intermédio tornou-se célebre entre os
leitores de seu tempo por suas ficcdes perturbadoras e por seus ritmos de misteriosos), o
satanismo herdico bebido em Milton — podendo-se extrair dentre essas e outras fontes as

possiveis origens do grotesco baudelairiano.

4 . - s . ~ R
O sublime, na defini¢do de Emmanuel Kant, nasce da constatagdo de que a razdo humana face a fendmenos

sensoriais de grandiosidade imensuravel possui limites, ndo podendo compreender todos os aspectos da realidade. O
sublime constituiria um desafio também a imaginagao, a qual, ante a perspectiva da infinitude do sublime, falharia
em representa-lo concretamente. Essa impossibilidade transportaria o homem diretamente a instancia das“Idéias”, na
qual o sublime entdo poderia ser representado. Dessa maneira, o sublime suscitaria a contemplagao dos aspectos
mais violentos e magnificos da natureza, tais como o mar agitado pela tempestade, as gargantas dos abismos e os
céus infinitos (KANT, 1961, p. 87)

> A simpatia de Baudelaire pela obra de Wagner esta expressa claramente na correspondéncia ¢ estudo
critico destinados ao musico alemao conhecida como Richard Wagner e Tanhduser em paris (1860). Defendendo o
estilo Wagner, Baudelaire, busca irmanar sua proposta estética com as experiéncias observadas na Opera
wagneriana, tais como o retrato vigoroso do mito, a expressdo do maravilhoso, a sintese das artes, etc. A prova de
que Baudelaire vira em Wagner um semelhante nas ambigdes artisticas esta no fato de o poeta francés ao defender
das “sinestesias” wagnerianas ter incluido na carta fragmentos do soneto “Correspondance”, manifestagdo absoluta
da inclinacdo de Baudelaire as analogias; inclinagdo que o lirico das Flores do mal reconhece em Wagner
(BAUDELAIRE, 1961, p. 1208)
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Oposto ao egotismo sentimental que se instaurara no Romantismo francés, Baudelaire
optou por uma poesia nova, trazendo para a lirica elementos oriundos de outras linguagens
estéticas e configurando um tipo de beleza bizarra. Ante o fato de essa forma de composigao ter
feito escola entre os poetas que sucederam ao poeta de As Flores do Mal e ter direcionado boa
parte dos usos do grotesco na lirica posterior, seria possivel tomar Baudelaire como um dos
responsaveis pela plena concatenacdo do grotesco ao fazer lirico. O grotesco, por sua vez, parece
ser parte indissociavel da estética de surpresas e das correspondéncias impossiveis que surtiram
grande efeito sobre a sensibilidade ocidental e celebrizaram Baudelaire. Dentre muitas das
conquistas tributadas a Baudelaire, talvez a mais importante seja o fato de ele ter langado as
diretrizes da lirica moderna, como se a conhece hoje. Entretanto, pode-se destacar uma outra, que
interessa ao trabalho aqui realizado — a sistematizagao de uma estética do hediondo que coloca o
grotesco no centro da composicio lirica e lega ao horror o status de fonte da beleza mais
auténtica.

Entre as 1870 e 1880 do século XIX, no Brasil, as formas do Romantismo ja se haviam
convencionalizado. O culto da natureza, o panegirico da Patria e o sentimentalismo, dividido
entre os arroubos patéticos e o pudor receoso despertaram o fastio de alguns jovens poetas. As
praticas estéticas romanticas, além do mais, estavam estreitamente associadas ao modus vivendi
do Segundo Império, de maneira que sua oposicao estética nasceria em meio aos anseios de uma
nova geragdo, apologista da Republica e da abolicdo da escravatura. Antes mesmo de o
Parnasianismo se instaurar com sucesso no Brasil, surgiu uma tendéncia chamada de “realista”
na poesia nacional. Naquele tempo, “realista” significava, principalmente, anti-romdntico, € o
modelo adotado por esses poetas seria Baudelaire, o que teve como resultado o empréstimo de
alguns expedientes grotescos de As Flores do Mal para a poesia brasileira.

Orientados por uma oposi¢do as feigdes que o Romantismo assumira no Brasil, esses
poetas realistas buscaram em Baudelaire o que ele possuia de escandaloso e amoral. O carater
pictorico de sua poesia foi tomado como objetivismo e a agressividade e repulsa que moviam a
sua lira foram tidas pelos novos poetas brasileiros como contracorrentes da poesia lacrimosa dos
romanticos nacionais. Dai o fato de poetas como Teofilo Dias, Carvalho Jinior e Fontoura
Xavier terem praticado uma poesia materialista, erdtica, antropofagica — com o sentido estrito de
canibalismo, € ndo com a conotagdo que o modernismo nacional daria ao termo — e que, por
vezes, coadunava o satanismo a corrupgao, fisica e moral, da matéria. Esses novos poetas trazem
uma série de elementos grotescos a lirica, incomuns, até entdo, a tradi¢do literaria brasileira.

Mesmo que tenha origem no fascinio pela beleza abjeta que Baudelaire imprimiu em seus

versos, a poesia dos auto-proclamados poetas realistas ndo parece ter ido além da epiderme dos
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maneirismos do patrono do decadentismo francés. A critica feita a esses poetas, ndo raro, refere-
se a superficialidade de suas imagens e ao fato de terem se limitado apenas a uma aclimatagéo a
lirica nacional do conteido chocante da poesia baudelairiana com o intuito de demonstrar
descontentamento com a tradi¢do romantica. Esses poetas, guiados por um afa rebelde, parecem
ter esquecido mesmo o conteudo romantico encerrado em Baudelaire, exercendo, por vezes, uma
extirpagdo violenta das imagens contidas n’As Flores do Mal, separando-as do projeto estético de
Baudelaire, que implica a busca da transcendéncia do belo por meio da expressdo do bizarro.
Alguns criticos da época parecem ter percebido essa situacdo; sabe-se que Machado de Assis
referiu-se a esses poetas como escritores que ndo sabiam o que eram, sabendo apenas que nao
queriam ser romanticos (ASSIS apud CAROLLO, 1980, p. 143).

Mesmo contando com alguns frutos realmente auténticos, essa poesia dificilmente deixou
a esfera da mera reproducdo. Nascida de uma leitura equivocada de Baudelaire, suas inovagdes
foram incipientes, parecendo dificil afirmar, portanto, que os elementos grotescos presentes na
poesia realista teriam resultado em inovagdes proficuas no quadro da lirica nacional. Inclusive no
ambito mais particular da configurag@o poética, o grotesco apresentado pelos poemas de Teodfilo
Dias, Carvalho Junior e Fontoura Xavier ndo parece ter estado organicamente unido aos seus
projetos poéticos; seriam antes reminiscéncias da rebeldia baudelairiana, acopladas, de maneira
um tanto lassa, a uma poesia que colocou em primeiro plano a oposi¢ao a tradi¢gdo romantica
nacional, negligenciando o seu desenvolvimento como estética independente e uniforme.

Malgrado as limitagdes apresentadas por essa poesia, se a considerarmos em um quadro
que viria a por em relevo a historia do grotesco romantico na lirica brasileira, sua importancia
mostra-se evidente, visto que ela parece preparar o terreno para criagdes mais maduras do futuro.
Com efeito, Cruz e Sousa, introdutor do Simbolismo nacional que contou com o grotesco como
elemento importante em seu projeto estético, demonstra ndo ter encontrado inspiragdo apenas
nos horrores da lirica de Baudelaire e no Romantismo europeu. Em alguns de seus poemas mais
agressivos, particularmente aqueles dedicados a matéria sexual que surgem em Broquéis,
flagram-se influéncias de origem mais local; ora, muitas de suas imagens lembram recursos
liricos explorados por Carvalho Junior, conforme ja apontou Péricles Eugénio da Silva Ramos
(1965, p. 25).

O signo de Baudelaire pairou sobre poetas posteriores aos realistas dos ultimos anos da
década de anos de 1870 e inicio dos anos de 1880. Entre os parnasianos, com freqiiéncia ouvem-
se os ecos de sua poesia, sobretudo no que tange ao culto estético de Satd. Na alegoria da
danagdo, Baudelaire havia encontrado uma correspondéncia para a busca pelo desconhecido

operada pelos poetas modernos, o que resultou no #opos da precipitagio no mal tomada como
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veiculo que encaminha o artista ao génio. Medeiros e Albuquerque, tomado como um dos
primeiros decadentistas brasileiros, em sua lirica, faz a apologia do diabo e associa ao ateismo a
expressdo de uma beleza condizente com o espirito de sua época e avessa as convengdes do
Romantismo nacional. Wenceslau de Queiros, amparado por Baudelaire, promove a inversao dos
conceitos de bem e mal, configurando um universo em que a danagdo seria salvadora e o bem
fruto de mentiras que debilitariam a real virtude humana. Para Wenceslau de Queirds, o diabo
seria o patrono do saber, o Satd trimegisto, das litanias baudelairianas e, filiada a ele, a arte seria,
conseqiientemente, uma criacdo maldita. Ao promoverem a inversdo do maniqueismo, tanto
Medeiros ¢ Albuquerque quanto Wenceslau de Queirds também inverteram, por vezes, o t0pos
da beleza — essa € a via pela qual o grotesco, mesmo que com pouco freqiiéncia, ganhe terreno
em sua poesia.

Mais uma vez, todavia, no caso desses parnasianos dissonantes, a influéncia da poesia de
Baudelaire ndo significou autenticidade. Como ocorrera com Teofilo Dias, Carvalho Junior e
Fontoura Xavier, o carater postico dos versos desses poetas ainda ¢ evidente. Embora,
diferentemente dos realistas, Medeiros e Albuquerque e Wenceslau de Queiros tenham explorado
mais adequadamente os temas sugeridos por Baudelaire, parece ter-lhes faltado um
conhecimento profundo das correspondéncias operadas pelo patrono dos decadentes franceses.
Além do mais, a fidelidade desses poetas aos usos ja convencionalizados a partir do modelo das
oferecido pelas Flores do Mal, os torna poetas dependentes, com raras manifestagdes de
autonomia.

Mesmo a relacdo entre o grotesco e a beleza do mal, que Baudelaire explora, ndo parece
se configurar de forma madura nesses dois poetas. O diabo de Wenceslau de Queirds € luminoso
e apolineo, assim como o pecado, para manifestar-se na beleza harmoniosa das coisas benéficas;
e 0 grotesco surge apenas na esfera do sobrenatural e da surpresa. Wenceslau de Queirds apenas
inverteu os valores conceituais em sua lirica; a esculturalidade preciosista que os parnasianos
costumavam associar as coisas apraziveis, ele transpde para a esfera do mal, ndo operando a
eleicdo do abjeto ao patamar da beleza ideal, como o grotesco baudelairiano fizera. J& Medeiros
e Albuquerque da mostras de ir menos longe ainda: como seus poemas surgem por vezes de
repeticdes de sentengas baudelairianas, o grotesco em sua lirica ndo est4 imbricado estreitamente
com seu processo composicional. Mesmo o escopo mistico (representado pelo satanismo) para o
qual sua poesia apontava ndo parece ter sido atingido com sucesso, visto que, na forma, sua
poesia sempre pareceu inadequada por ser pouco aberta ao transcendente.

Dessa forma, o satanismo nesses dois poetas surge mais na instancia da retorica do que

da poética, conseqilientemente, o grotesco aparece mais como figura de linguagem do que como
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imagem viva, organicamente unida ao fazer lirico. O caso de Medeiros e Albuquerque ¢
emblematico — conhecedor da poesia decadentista francesa — comprova seu poema intitulado
“Proclamacdo decadente” (MURICY, 1987, p. 331), cuja epigrafe, inclusive, faz meng¢do a
Mallarmé® —, Medeiros ¢ Albuquerque ndo parece ter compreendido plenamente a escola
simbolista, tendo sido hostil as suas primeiras manifestagdes no Brasil.

Os exemplos fornecidos por Medeiros e Albuquerque e Wenceslau de Queirds
demonstram que a beleza aflitiva do grotesco e do mal esperaria ainda o surgimento de um poeta
de maior vigor para se estabelecer com seguranca na lirica brasileira. O responsavel por essa

inovacgao seria Cruz e Sousa.

1.5. A COSMOLOGIA DO GROTESCO EM CRUZ E SOUSA

No ano de 1893 o Brasil presenciou o surgimento de um poeta estranho. Lancados pela
editora de Domingos Magalhdes — a mesma que, com objetivo de fazer fama com a publicacdo
de escritores controversos, trouxera ao publico a obra de Adolfo Caminha —, os livros Missal e
Broquéis divulgaram o nome de Jodo da Cruz e Sousa. Nao bastasse tratar-se de um poeta negro
oriundo da provincia de Desterro, o estigma de marginalidade de Cruz e Sousa contou ainda com
o fato de o escritor dedicar-se a uma poesia estranha a pratica literaria nacional. Seus dois livros,
o primeiro de prosa poética e o segundo de poemas compostos em verso, mostravam sua filiacado
ao Simbolismo, movimento artistico oposto ao espirito positivista reinante na época, € que,
inclusive, ndo alcangara ainda plena aceitagdo em seu pais natal — a Franga.

Embora a simples sintonia com o Simbolismo ja justificasse a receptividade ruim
reservada aos poemas de Cruz e Sousa, ela ndo parece ter sido o unico motivo do aparente
fracasso do poeta ante o publico leitor. Seu estilo, impactante, verborragico e dado a associagdes
complexas, soou como confuso, hermético, pretensioso € mesmo ininteligivel a boa parte dos
poucos leitores que sua obra teve em seu tempo. O acimulo de imagens que caracteriza sua
poesia foi considerado por muitos como indicio da pouca fluidez e dinamicidade; seus temas e
formas, repetidos a quase exaustdo com o objetivo de configurar um programa estético
homogéneo, foram tomados como um cacoete poético, monodtono e vazio. Mesmo quando sua
obra recebeu elogios, os recebeu de forma comedida pelos poucos estetas que se prestaram a ler

seus poemas; a maior parte do meio letrado brasileiro, entretanto, simplesmente o ignorou.

6 Eis transcrita a epigrafe do poema: “Carta escrita por um poeta a 20 de Floreal, sendo Verlaine profeta, e

Mallarmé — deus real.” (ALBUQUERQUE apud MURICY, 1987, p. 331)
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Dado ao experimentalismo formal, mesmo que algumas vezes nos limites estreitos do
Parnasianismo brasileiro, Cruz ¢ Sousa demonstrou ser um lirico afeito ao virtuosismo
composicional. Todavia, a maior prova de seu esteticismo parece residir na configuracdo
semantica de seus poemas, no universo de oposi¢des que seus textos harmonizam em formas
tensas, unicas e dotadas de um pathos angustiante. Embora seja discipulo assumido de
Baudelaire, sofrendo muitas influéncias do estilo do poeta francés, a poesia de Cruz e Sousa, no
entanto, ndo parece ter retomado tdo assiduamente a ironia caracteristica d’As Flores do Mal. Em
seus poemas, o conflito entre os opostos — que marca igualmente a lirica de Baudelaire — assume
contornos mais patéticos, sendo a experi€ncia de seus versos dolorosa (BASTIDE, 1943, p. 118),
o mal ndo surge neles como alternativa ao tédio movido pelas convengdes do mundo exterior,
como ocorre normalmente na poesia decadente, mas como unica saida desesperada. E possivel
usar uma metafora para definir a diferenga entre o percurso de precipitagdo no mal, comum a
Cruz e Sousa e Baudelaire: se Baudelaire desce ao inferno embalado pela volupia do danado
resignado, Cruz e Sousa ¢ arrastado para la em desespero. Dai a originalidade de sua poesia — em
uma época em que o modelo baudelairiano era seguido com rigor — o que chamou a atencao de
Roger Bastide (1943, p. 120), critico que o localizou na pléiade dos mais importantes poetas do
Simbolismo universal, estando, para ele, ao lado de Stefan George e Mallarmé.

Bastide chama a atencdo para o fato de que, para Cruz e Sousa, o fOpos da dor era uma
constante, o que explicaria a angustia que marca seus versos. De fato, ao se comparar Cruz e
Sousa aos demais poetas do Simbolismo universal, sua poesia soa menos silenciosa e plécida,
dotada de acordes mais explosivos, prenhe de imagens contrastantes e tomada por uma atmosfera
de desespero. Cruz e Sousa se divide entre o inferno das experiéncias sensiveis e o paraiso de
suas aspiragdes transcendentais com sede por revelagdes. Mesmo quando contempla a paz das
regides sidéreas, em busca do ascetismo nirvanico, ele o faz por meio de um éxtase budico, ou
seja, por uma forma de arrebatamento intenso. A placidez dos mundos ideais, para ele, sé parece
ser possivel mediante um processo doloroso de se romper as cadeias que atam a alma a matéria.
No interim desse processo, os céus e os tartaros confundem-se em imagens nas quais o grotesco
se revela sublime e vice-e-versa, e mesmo a aridez do tédio apresenta-se como uma plaga tomada
por uma variedade de rostos disformes, que submerge o eu lirico em uma soliddo desoladora em
meio a uma multiddo de pesadelos. Essa parece ser justamente a origem das formas singulares
que o grotesco ocupa nesse poeta — uma maneira desesperada de materializar o carater indizivel
que recobre a juncdo de todas as oposi¢des — e portanto, elemento constituinte de uma busca pelo

Absoluto.
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A poesia de Cruz e Sousa possui fortes conotagdes misticas e parece surgir do esforco de
tornar concretas as abstracdes; dai o fato de conceitos centrais ao entendimento da angulstia
romantica, tais como o tédio e a melancolia, desdobrarem-se em sua lirica em formas as mais
variadas, e freqlientemente inclinadas ao disforme. Poemas de Fardis como “Tédio” e “Violdes
que choram” fornecem exemplos claros desse processo — em ambos os textos, todo um universo
demanda a sua criacdo para a exata descri¢do dos efeitos que, respectivamente, o tédio e a
melancolia desempenham sobre a sensibilidade poética. Ao se observar o tropel de imagens
grotescas que esses dois aspectos despejam sobre tais poemas, observa-se que a mao que move a
pena de Cruz e Sousa ¢ a da angustia.

O contetdo das “Correspondances” de Baudelaire parece ser posto em relevo no
programa estético de Cruz e Sousa; desde a profissdo de fé contida na “Antifona”, que abre
Broquéis, até alguns poemas nirvdnicos que se encontram em Ultimos Sonetos, observa-se a
mesma tentativa de fazer de determinado conceito o simulacro de seus opostos — em Cruz e
Sousa, a carne por vezes se sublima nos anseios vagos, ¢ as idéias abstratas rebaixam-se na
forma de corpos em decomposi¢do. Dessa oscilagdo entre alto e baixo parece resultar o grotesco
de Cruz e Sousa, uma categoria que, por representar em sua lirica uma via de transi¢do entre dois
mundos distantes, pode ser definida como um grotesco transcendente — e portanto, sublime.

Cruz e Sousa também se mostrou sensivel ao status de demiurgo que a poesia romantica
confere ao poeta, e ao carater performatico da linguagem lirica. Na esteira dos poetas malditos, o
eu de Cruz e Sousa também se viu sob o signo de uma beng¢ao maldita que o colocava acima dos
homens comuns, embora, exposto ao desprezo desses e apartado de seu convivio. Em sua obra, o
poeta ¢ definido como o “assinalado”, o ser que passa pela mascarada da vida, “invulneravel” as
ilusdes vas; todavia, ele também ¢ o “acrobata da dor”, cujo desespero, constitui espetaculo
ridiculo para a audiéncia. Essa condi¢do do génio poético na Modernidade, para a qual
Baudelaire j& havia atentado, também leva Cruz e Sousa a buscar refigio sob as asas do diabo, e
esse por sua vez, também derrotado, e exilado nos mundos que ele proprio cria. O mundo
artificial da criacdo estética encerra a verdade para Cruz e Sousa, como o demo6nio no poema
“Flor do diabo”, a unica alternativa que sobra ao poeta ¢ a criacdo, a alquimia de uma arte
estranha, composta por esséncias de luxo bizarro; essa seria a féormula da plasmacdo de novos
mundos que desvelariam as ilusdes dos sentidos abrindo a sensibilidade a visdo das instincias
ideais. Por conta disso, a poesia de Cruz e Sousa assume um carater cosmogonico, ou seja,
entrega-se a tessitura da analogia entre o poema e um cosmo encerrado em si proprio.

Das correspondéncias dificeis e da juncdo do aparentemente inconcilidvel surgem os

mundos de Cruz e Sousa, os quais ele preenche com a multiddo de sombras nascidas na
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intimidade de seu eu poético, projetando-as em sua lirica. Essas formas, amiude, encontram
equivaléncia no grotesco, dai poder-se dizer que o grotesco de Cruz e Sousa ¢ também cosmico.
O fato de o grotesco em Cruz e Sousa servir a transcendéncia dos mundos conhecidos e criagdo
de novos, sendo, portanto, transcendente e cosmico, encaminha-o ao fopos da elevagdo, e ndo ao
do rebaixamento, ao qual, normalmente, o grotesco esta associado. Por esse carater, os elementos
grotescos presentes na lirica do poeta catarinense podem ser vistos em consondncia com outra
categoria estética comum ao Romantismo — o sublime.

Como dito anteriormente, Victor Hugo viu na convivéncia conflitante entre sublime e
grotesco a génese da beleza romantica. A lirica de Baudelaire e de poetas inspirados em sua
poesia, como Cruz e Sousa, permite que se veja que, ao longo, do Romantismo, os dois conceitos
tendem a se relacionar cada vez mais intimamente, chegando mesmo a se amalgamarem. Na
teoria da contemplacdo estética de Kant, cabia ao sublime o lugar da fruicdo dos fendmenos mais
ameacgadores e perturbadores que caracterizam a beleza, particularmente daqueles em que se
vislumbra a infinitude e se desafiam os limites da cognicdo humana. Na natureza, Kant
encontrou o sublime apresentado pelos espetdculos hostis e grandiosos, tais como os céus
infinitos, as gargantas dos abismos e as tempestades. Em Cruz e Sousa, o belo costuma surgir do
grandioso e do impactante, as formas de sua lirica tendem a promover o arrebatamento da
sensibilidade que, na posi¢do passiva do contemplador, entrega-se a um turbilhdo de imagens
que a arrastam, ora ao inferno, ora aos céus, ora as grotas das angustias intimas, ora ao infinito da
aspiracdo as instancias inteligiveis. Por desenvolver-se nessa dindmica de transubstanciagdo do
olhar por meio da composi¢do estética, o grotesco de Cruz e Sousa flerta de perto com sublime,
portanto, ¢ na esteira de programa de transcendéncia por meio da arte que grotesco surge no
poeta, dai, poder-se considerar o grotesco um dos principais pais elementos configuradores de

sua lirica.

1.6. OS LIRICOS DISSONANTES: DOIS POETAS DO GROTESCO NO BRASIL

As semelhancas que o grotesco apresenta em Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa,
autores de obras tdo dessemelhantes do quadro geral da poesia brasileira, pode servir a um
vislumbre, com um pouco mais de clareza, dessa obscura tendéncia do Romantismo universal
representada pelo grotesco, que se apresenta particularmente ensombrecida na lirica romantica
do Brasil. Dada a importancia do grotesco, sua consideracdo em ambito nacional pode contribuir

a novas perspectivas para o entendimento de nosso Romantismo. Nosso entendimento da lirica
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romantica brasileira sob a otica do grotesco tem muito a ganhar se tomarmos como eixo a obra
desses dois poetas, a0 mesmo tempo em que esse tOpico permite esclarecer muitos dos
expedientes estéticos explorados por Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa, poetas cujo estilo
desafia uma categorizacdo precisa.

Considerando-se o grotesco como uma das manifestagdes da estética romantica
importante ao entendimento das formas assumidas pela arte na Modernidade, ¢ possivel que se
estranhe a sua auséncia em qualquer contexto estético recoberto pelo Romantismo. A literatura
brasileira, malgrado sua inclinagdo aos aspectos mais edificantes e menos problematicos da
estética romantica, como se pode ver por essas breves consideragdes, também dedicou seus
tributos a essa categoria que comporta o contraditorio, permite a fruicdo estética do anormal e do
excéntrico e explora os limites do belo — a despeito de poucas manifestagdes do grotesco
poderem ser observadas em nossa tradicdo romantica, sobretudo na lirica. No entanto, a
producdo dos poetas Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa a importancia dessa categoria estética
para o surgimento de uma poética singular, que por sua vez eleva nossa percep¢do da
sensibilidade romantica no Brasil, particularmente em suas manifestacdes mais instigadoras.
Condizente com o status de marginalidade ao qual o grotesco esteve confinado, os poetas que a
ele recorreram foram em boa medida excluidos do canone literario. Hoje em dia, contudo, sua
producdo chama a atencdo dos estudiosos, € podemos dizer — valendo-nos de uma metafora
orientada pelo grotesco — que € como se esses autores emergissem das grotas do esquecimento
qual esqueletos mal-sepultos que desafiam a critica.

Como ja dissemos, Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa ndo constituem os Unicos
exemplos de artistas do século XIX que se valeram do grotesco. Contudo, ao contrario de outros
poetas que apenas esporadicamente, ou com menos vigor, utilizaram expedientes dessa categoria
estética, os dois poetas citados contaram com ela como um dos recursos centrais de sua produgdo
estética. Assim, suas obras constituem um atestado da maneira como o grotesco, gradativamente,
caminha das margens do fazer poético ao centro da constitui¢do lirica, no espago que separa os
romanticos mais remotos dos mais recentes.

A partir da zona de intersec¢do das obras de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa
(fundada no grotesco) nota-se como a estética da Modernidade aos poucos foi se utilizando com
mais virtuosismo dos contrastes na configuracdo estética e como na poesia moderna o belo
sofreu uma expansdo tamanha que acabou assumindo fei¢cdes antes relegadas ao feio. No entanto,
esse suposto percurso ndo parece atender a uma confluéncia evolutiva da lirica moderna
encaminhada ao futuro, visto que os elementos do grotesco nos poetas apresentados t€ém origens,

muitas vezes, em expedientes explorados pela arte ou por contextos culturais do passado.
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Amparando-se por essas constatacdes, pode-se falar de uma tradi¢do do grotesco romantico
cerceando a lirica de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa, de modo que o grotesco parece
comportar 0s nexos turvos que unem as estéticas de ambos.

Elegendo-se o grotesco como eixo de correspondéncia entre esses poetas — os dois
vinculados de certa forma ao Romantismo — abrimos caminho para se compreender a maneira
como essa categoria, basilar para o entendimento da sensibilidade romantica, imprimiu sua
marca na literatura brasileira. E, portanto, instigados pelo desafio de compreender melhor a
relevancia do grotesco para o estudo desses dois poetas, assim como para a lirica romantica
brasileira, que esse trabalho orienta a sua leitura pelas produ¢des poéticas de Bernardo
Guimaraes e Cruz e Sousa.

O grotesco mostra-se como indicio de uma nova forma de beleza que se confunde com a
historia do proprio Romantismo, e conseqiientemente, com o estabelecimento da Modernidade.
Por conta disso, fazem-se necessarias consideragdes acerca de algumas estruturas que
caracterizam a formagao da sensibilidade romantica, as quais se relacionam diretamente com o
grotesco. E no esforco de entendimento da ligacdo do grotesco com aspectos fundamentais da
estética romantica que o capitulo seguinte serd dedicado a alguns aspectos da concepcao de belo

no Romantismo.



44

2. 0S CONTORNOS INCERTOS DO BELO ROMANTICO

Na medida em que dou ao comum um sentido
elevado, ao costumeiro um aspecto misterioso, ao
conhecido a dignidade do desconhecido, ao finito um
brilho infinito, eu o romantizo.

Novalis, Polen, Fragmento n° 105

2.1. DOIS LiRICOS SOB O SIGNO DO ROMANTISMO

Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa sdo poetas singulares no contexto da literatura
brasileira. Cada um deles apresenta caracteristicas correspondentes ao respectivo movimento
literario aos quais estiveram ligados, contudo, suas obras encontram-se revestidas de elementos
que convergem em uma estética em comum — o Romantismo.

Quanto a Bernardo Guimaries, sua inclusdo no Romantismo é ponto pacifico, uma vez
que a historiografia literaria sempre o tratou como tal. No que se refere a ligacdo de Cruz e Sousa
com o Romantismo, ela ja é por si mesma justificavel pelo fato de o poeta ser representante do
Simbolismo, fendmeno artistico diretamente filiado a estética romantica, uma vez que pode ser
visto como movimento que exacerbou alguns dos seus aspectos, em especial o hermetismo e o
misticismo.

O que nos leva a tratar, na presente tese, Bernardo Guimardes ¢ Cruz e Sousa como
romanticos, sdo dois fatores. Primeiramente, o Romantismo pode ser considerado como um
fendmeno que supera os limites cronologicos estabelecidos pela historiografia — podendo-se
inclusive toma-lo como conceito mais extenso do que aquele que normalmente a historiografia
lhe atribui, servindo para abarcar a “Modernidade”. Nessa linha, o Romantismo pode designar
manifestagdes estéticas que vao desde os romances goticos ingleses do século XVIII, até os
produtos de vanguardas de tendéncia intimistas e idealistas do século XX, como o
Expressionismo e o Surrealismo. H4 autores, como Michael Lowy e Robert Sayer, que vao mais
longe, observando manifestacdes do Romantismo em fendmenos culturais contemporaneos
(LOWY e SAYER, 1994).

O segundo motivo para associarmos os dois poetas a0 Romantismo ¢ de natureza estética,
mas também biografica: as obras que embasaram suas construgdes poéticas, suas leituras, seu

idedrio e seu imaginario estdo diretamente vinculados ao Romantismo. Quando ndo sdo
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inspirados diretamente por romanticos, os dois poetas se remetem as mesmas obras que nutriram
a estética romantica. Em Cruz e Sousa encontram-se remissdes a Shakespeare, a Rabelais, a
Hoffmann, a Goethe, e outros autores que também atuam diretamente sobre a obra do romantico
Bernardo Guimaraes.

Quanto ao imagindrio e ideario por tras dos poemas de Cruz e Sousa, todos eles orbitam
em torno de velhos temas romanticos, tais como a busca de refigio na obra de arte como antitese
as agruras da vida cotidiana, o elogio da imaginag¢@o, a melancolia, o tédio, a concepg¢do da vida
como danca macabra encaminhada ao Nada, as fantasmagorias noturnas, o primado do génio,
entre muitos outros.

Dessa forma, apesar de apenas Bernardo Guimarides ser passivel de localizagdo em um
conceito mais estrito de Romantismo, Cruz e Sousa também demonstra ter se utilizado das
experiéncias artisticas empreendidas pelos romanticos, podendo-se, inclusive, mediante uma
definicdo mais lata do conceito de Romantismo, enquadra-lo no movimento. Além disso, outro
ponto que nos serve de sustentaculo € a categoria estética do grotesco, que perpassa a obra dos
dois poetas e que atesta os ecos das transformagdes que o Romantismo provocou nos postulados
do belo na lirica ocidental.

Concebendo-se o0 Romantismo como um fenomeno da sensibilidade moderna, € ndo como
uma escola literaria delimitada cronologicamente, € possivel que se coloque em relevo a maneira
como Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa souberam captar o espirito de sua época, refletindo
em sua lirica muitos dos conflitos que marcam o estabelecimento das formas do Romantismo,
ndo apenas brasileiro, como também universal. A escolha do termo “conflito” para designar a
dinamica que sustenta a estética romantica ¢ aqui utilizada, pois, como demonstram suas
criacdes, o belo roméantico parece estabelecer-se mediante um mecanismo de confrontagdo. Os
embates presenciados e suscitados pelo Romantismo s@o muitos. Como sdo filiados a uma
estética pautada em contrastes, varios antagonismos sdo explorados pelos romanticos: o
confronto entre tradi¢do e a nova arte, entre o individuo ¢ o meio exterior, entre elementos
estéticos dispares submetidos a uma tentativa de harmonizar os contrarios no ambito da criagdo
artistica, entre passado e Modernidade, entre real e sobrenatural, etc. Desse modo, como um
espolio, o belo romantico parece demandar suas conquistas em meio a batalhas.

A sensibilidade roméantica desenvolve-se a partir da observacdo de um mundo que sofre
vicissitudes agudas. No contexto europeu essas mudangas sdo claras e pungentes, sendo possivel,
inclusive, eleger alguns de seus carros chefes, tais como a Revolugdo Francesa, a crescente
industrializacdo ¢ o primado da liberdade e individualidade sustado pelo discurso filosofico

liberal. No ambito da estética, os artistas depararam-se com o fracasso de uma arte engessada em



46

moldes antigos, ndo condizente com as urgéncias de expressdo da subjetividade aflorada nos
novos tempos, opondo-se a esse quadro, criam a sua linguagem particular.

Essa linguagem, a despeito de almejar a originalidade, ndo foi criada exclusivamente a
partir dos devaneios solitarios de seus artistas introspectivos, mas também se sustentou em um
vasto material fornecido pela tradicdo que, no entanto, havia sido negligenciado pela arte oficial,
sendo por ela tratado, ou com pouca deferéncia, ou mesmo com desprezo. E nessas instancias
pouco exploradas pela estética de tendéncia neoclassica que o Romantismo encontra uma de suas
formas de expressdo mais caracteristica e mais insubmissa as convengdes de gosto (e, portanto,
condizente com o impeto de liberdade que patenteia sua estética) — o grotesco.

O fato de o grotesco poder ser tomado como um vinculo entre as liricas de Bernardo
Guimaraes e Cruz e Sousa acentua a intimidade entre eles e os postulados romanticos. De fato,
os dois poetas compartilharam com seus referenciais estéticos europeus muitos dos
questionamentos suscitados pelas novidades do mundo moderno, acrescendo a elas as impressdes
suscitas pelo quadro brasileiro. Apesar de localizado na periferia do mundo moderno, o Brasil do
século XIX foi inundado por idéias oriundas dos paises desenvolvidos, as quais, mediante o
contraste oferecido pelas condi¢des locais, assumiram um carater peculiar.

Aqui também a mentalidade coletiva se deparava com uma ambicdo de desenvolvimento
alentada pelos discursos de liberdade e progresso, e também com a sua frustragdo, elemento
determinante para o estabelecimento da critica romantica a Modernidade. Os motivos dessa
frustracdo nos contextos da Europa e do Brasil, no entanto, parecem ser distintos. L4 as causas
parecem estar ligadas a incapacidade de a Revolugdo Francesa e o capitalismo realizarem suas
promessas utopicas e projetos de ascensdo social; aqui a frustragcdo parece dever-se, em muito, ao
fato de o progresso nem ao menos ter chegado. Ora, os romanticos brasileiros viviam em um
contexto marcado por contradigdes culturais, sociais e politicas. No tempo de Bernardo
Guimaraes, a Europa emitia discursos de liberdade e desenvolvimento cultural, enquanto o Brasil
praticava o regime escravocrata e possuia um meio intelectual incipiente, no qual o homem de
letras via-se — 1sso quando privilegiado — obrigado a exercer profissdes adaptadas a um meio
patriarcal e oligarquico, pouco condizente com as ambicdes de artista. Quanto a liberdade de
criacdo apregoada pelos romanticos, no Brasil o meio editorial era regido pela censura das
criagdes mais subversivas, obrigando Bernardo Guimaries a desenvolver uma poesia secreta que
por muito pouco ndo escapou ao esquecimento.

No caso de Cruz e Sousa, a ciéncia positivista, emblema da civilizagdo que ele proprio
admirou — dada a sua formacao intelectual e a sua intengdo de afinar-se com as descobertas da

Europa moderna — marcou-o com o estigma da inferioridade por conta de sua etnia e forneceu
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justificativa propicia a segregagdo dos negros em um pais escravocrata. Ja o meio letrado de sua
época (ainda quase tdo exiguo quanto ao tempo de Bernardo Guimardes), a despeito de
ambicionar acertar o passo com as novidades estéticas importadas da Europa, viu com maus
olhos a vanguarda representada pelo Simbolismo.

Assim como os romanticos da Europa, os brasileiros também se viam rodeados por um
meio hostil a suas ambi¢des poéticas, o que os empurrou cada vez mais para as profundezas de
sua imagina¢@o. Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa, contudo, ndo se contentaram em expressar
apenas as formas mais harmoniosas de seu universo lirico, como muitos dos romanticos
brasileiros, mas aderiram a rebeldia latente no espirito do Romantismo. Para isso, se valeram das
formas turvas do grotesco e imprimiram em suas liricas uma resposta violenta ao mundo que os
havia rejeitado por explorarem uma forma de beleza que destoava da estética de seu tempo — em
outras palavras, por criarem uma forma de beleza inovadora.

O grotesco, conforme pretendemos mostrar ao longo desta tese, ¢ um recurso estético a
servico da rejeicdo romantica da estética oficial. Dada o seu poder de ruptura com os padrdes, o
grotesco serviu de instrumento da revolta estética do Romantismo, tendo contribuido de modo
decisivo para a constituicdo da nova beleza romantica, a qual rendeu frutos na estética moderna,
ajudando-a a configurar sua forma. Como o Romantismo ¢ uma das vertentes estéticas mais
persistentes e determinantes no contexto cultural da Modernidade, e o grotesco ¢ um expediente
intimo das inovagdes que o Romantismo legou a posteridade, as ambigiiidades da estética
moderna foram determinantes para a constituicdo da identidade poética e do estilo dos dois
liricos brasileiros. Muitos dos “temas da Modernidade” apresentam-se em sua poesia,

materializando-se, freqiientemente, por meio dos expedientes fornecidos pelo grotesco.

2.2. REALIDADE RELATIVA E EU ABSOLUTO

A estética romantica representou na historia da arte um divisor de dguas no que tange a
no¢do de belo, pois expandiu as fronteiras desse conceito que, nas estéticas de orientacdo
classicista, achava-se atrelado a defini¢des precisas de géneros e categorias. O belo no
Romantismo tem uma natureza contrastante e contraditoria, refletindo sua busca pela

originalidade e rebeldia, sua oposi¢do critica 4 tradi¢do e a busca pelo novo'.

7 ~ . o~ ~ . . , .
As relagdes do Romantismo com a tradigdo serdo melhor discutidas em capitulos posteriores.
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O pensamento romantico ¢ libertario, nascido no seio das conquistas burguesas que
encontram uma hipérbole nos ideais da Revolucdo Francesa. Uma vez que a visdo de mundo
alentada pela burguesia conta com a individualidade como uma de suas principais caracteristicas,
a sensibilidade romantica colocard em foco o sujeito, que se evidenciara, amiude, em oposi¢ao
ao exterior e a tradicdo, chegando a encarnar algumas vezes a antitese do seu meio.

Quanto ao primeiro desses aspectos — a natureza politico-revolucionaria do movimento
romantico —, devemos ter em mente que o Romantismo caracteriza-se por sua aversao ao modus
vivendi utilitario da burguesia, pela critica as transformagdes acentuadas que o progresso
imprimiu nos padrdes sociais, e pela recusa em subordinar a visdo de mundo aos ditames da
razao — elementos esses que permearam as estéticas vinculadas a Ilustracdo do século XVIII, no
Neoclassicismo, portanto. Todavia, ndo parece ser possivel negar a filiagdo do Romantismo a
Revolugdo Francesa do final do século XVIII. Se em muitos aspectos, como dito, 0 Romantismo
se opde ao direcionamento que o espirito das revolugdes e conquistas burguesas deu a histéria do
Ocidente, em alguns outros — tais como o primado do individuo, a liberdade e a crenga de que as
mudangas podem confluir em utopias sociais —, 0 movimento romantico da respaldo ao discurso
da revolug@o de 1789. Esse parentesco entre os postulados do Romantismo e a visdo de mundo
instaurada pelas vitdrias burguesas tem reflexo inclusive na sua relagdo com o Neoclassicismo.
Basta lembrarmos que Rousseau, um dos autores mais importantes para a gé€nese do
Romantismo, também foi influéncia capital para o século das Luzes, assim como o iluminista
Diderot, guarda algo de romantico, particularmente em seu elogio da imaginagio (LOWY e
SAYER, 1995, p. 86). No estudo intitulado Revolta e Melancolia, de Michael Lowy e Robert
Sayer, a conhecida oposi¢do entre o pensamento iluminismo e o romantico ¢ relativizada,

mostrando-se as semelhangas entre essas duas correntes culturais. Para os autores,

O Romantismo e o [luminismo coexistem em todos os séculos da modernidade,
do século XVIII ao XX [...] A relagdo entre os diferentes Romantismos ¢ o
espirito (ou os espiritos) do Iluminismo ndo ¢ constante. Portanto, ndo ¢
possivel, de modo algum, concluir que o Romantismo representa, em geral e
necessariamente, uma rejeicéo total do I[luminismo em seu conjunto. [...] Muitas
vezes, 0 Romantismo também se apresenta como uma radicalizagdo, uma
transformacdo-continua da critica social do Iluminismo (LOWY e SAYER,
1995, p. 88-89).

Lowy e Sayer (1995, p. 88) ainda destacam e pensadores e artistas nos quais principios da
Ilustrag@o estdo coadunados aos novos impetos romanticos, tais como Herder, Shelley, Heine e
Hugo, os quais, para os autores: “estdo longe de ser adversarios do Iluminismo.” E valido

lembrar ainda, como indicio da intimidade entre a Revolugdo e o Romantismo, o fragmento 216
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do Athendum, no qual Friedrich Schlegel (1991, p. 40) afirma que: “A Revolu¢do Francesa, a
Doutrina das ciéncias de Fichte e o Meister de Goethe sdo as maiores tendéncias da €poca.
Quem se sentir provocado por essa constelagdo, quem ndo considerar importante uma revolugdo
que ndo seja ruidosa e material, ainda ndo atingiu a perspectiva elevada e ampla da historia da
humanidade.” Nessa afirmagdo ¢ possivel flagrar Friedrich Schlegel, um dos mais destacados
pensadores romanticos, prestando tributo ao marco cultural que também tive ressonancia entre o
Clacissismo e a uma obra que atesta ligacdo profunda com o espirito burgués, excetuando-se a
Doutrina das ciéncias (obra influente para a constituicio do Idealismo de cunho romantico
alemao), as duas outras “tendéncias” citadas por Schlegel sdo compartilhadas pelos artistas e
pensadores representantes burgueses — a Revolucdo Francesa e Os anos de aprendizado de
Wilhelm Meister, romance de Goethe.

Como estética comprometida com a realizagdo das faculdades mais intimas do individuo,
o Romantismo valoriza a arte singular e Uinica (sem precedentes), na qual o artista expressa sua
individualidade particular — dai o elogio da imaginagdo espontinea e do produto estético
inventivo. Em Conversa sobre a poesia, de Friedrich Schlegel, a personagem Andrea manifesta
sua concep¢do de arte ao afirmar: “Justamente entre os alemdes [a poesia] se tornard uma
profunda ciéncia de verdadeiros eruditos e a arte sofisticada de poetas inventivos.” (SCHLEGEL,
1994, p. 46 — grifo nosso)

Schlegel, como um dos pensadores mais influentes do primeiro Romantismo alemao,
defende o surgimento de uma poesia de natureza plural, capaz de comportar o todo e que, antes
de tudo, seja original. Uma poesia inica que, em seu pensamento, por vezes, assume a conotacio
de uma nova mitologia, uma forma de unido mitica que parte das instancias mais particulares do
individuo, encontrando, contudo, correspondéncia em todos os outros homens. Se em Kant a
contemplacgdo estética € vista como Unico elo entre as sensibilidades humanas isoladas, sendo,
portando, concebida como uma faculdade de julgamento universal (EAGLETON, 1993), para
Schlegel, a poesia supriria a caréncia do homem moderno pelo sagrado, elemento que, segundo

ele, convivia com a arte na Antigiiidade:

Afirmo que falta a nossa poesia um centro, como a mitologia o foi para os
antigos, ¢ tudo de essencial que a arte poética moderna fica a dever a antiga
reside nessas palavras; nds ndo temos uma mitologia. [...] é chegado o momento
em que devemos colaborar seriamente para produzi-la. Pois ela nos vira através
do caminho inverso da de outrora, que por toda parte surgiu como a primeira
floragdo da fantasia juvenil, diretamente unida e formada com o mais vivo e o
mais proximo do mundo dos sentidos. A nova mitologia devera ao contrario, ser
elaborada a partir do mais fundo do espirito; tera de ser a mais artificial de todas
as obras de arte, pois deve abarcar todo o resto, um novo leito para a velha e
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eterna fonte primordial da poesia; a0 mesmo tempo, o poema infinito, que em si
oculta o embrido de todos os outros poemas. (SCHLEGEL, 1994, p. 51)

Para Schlegel, a mitologia moderna deveria ser concebida como obra artificiosa — como
um grande poema universal, que serviria como forma de inspiracdo aos outros poemas. Tal
mitologia teria origem no mais fundo do espirito, instancia que poderia ser vista como a
individualidade mais recondita. A despeito de sua origem pautada no particular, essa mitologia
do sujeito seria um ponto de unido entre todos os individuos. Das palavras de Schlegel podemos
depreender que, para a sensibilidade romantica, a perspectiva individual ¢ configuradora de toda
a realidade exterior. A mitologia que reside em seu programa estético ¢ similar a inspiragdo
artistica, consistindo em um grande poema primordial nascido no sujeito, e a despeito disso,
portador de uma potencialidade universalizante. De fato, Schlegel parece compreender toda a
humanidade a partir do individuo, mais precisamente, a partir do individuo inspirado — do génio.
Ao subordinar a reflexdo sobre a poesia ao fazer poético, acentuando a impossibilidade de se
pensar a poesia exceto por meio de poemas, Schlegel da relevo a essa funcdo central que o

sujeito possui no pensamento romantico:

Todo ponto de vista [a respeito da poesia] serd verdadeiro ¢ bom, na medida em
que for, também ele, poesia. Como porém sua poesia é limitada, é a sua, do mesmo
modo a perspectiva que dela possui ndo tem como escapar a limita¢do. E isto o
espirito ndo pode suportar, sem duvida por que sabe, sem saber, que nenhum
homem é apenas um homem, pois pode e deve ser, a0 mesmo tempo, verdadeira e
efetivamente toda a humanidade. (SCHLEGEL, 1994, p. 30)

Como se pode notar, o ideal de individuo romantico parte de uma concepgao de sujeito
que, imerso em seu isolamento particular, consegue, paradoxalmente, canalizar toda a
humanidade. Ao contrério da concepgao cléssica, o individuo ndo ¢ fruto do meio externo, visto
como produto direto da tradi¢cdo, mas, sim, deve impor-se como ser distinto dentre os outros,
residindo na distin¢do seu cardter humano universal. A obra estética intercambiaria essa relagado
entre todas as sensibilidades isoladas tendo como centro a perspectiva individual.

A perspectiva individual coloca o eu como ponto de referéncia do mundo. Assim, o
génio, uma espécie de extrapolag¢do dos poderes individuais, torna-se um verdadeiro farol da
humanidade. Com efeito, Marcio Suzuki destaca que, para Herder, o génio representa a hipérbole

da individualidade. Segundo a concep¢ao do pensador alemao:

O génio estd adormecido no homem, como a arvore no germe: ele € a
medida individualmente determinada da intimidade e da expansao de todas
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as faculdades e sentimento desse homem, como também [...] sua forga vital
e indole. (HERDER apud SUZUKI, 1998, p. 63)

Mesmo que a genialidade seja um caso de distingdo, pode-se dizer que o caminho que vai
do homem comum ao génio parece passivel de ser trilhado por qualquer um, visto que a via da
inspiracdo (pela qual o génio envereda) surge de faculdades misteriosas, ndo definidas
racionalmente, mas comuns a todos. Nesse caminho, o eu ¢ visto como configurador de mundos;
como a genialidade anda de médos dadas com a originalidade, essa ultima surge como um dos
pendores do individuo em busca de sua afirmacgdo e distingdo. A originalidade, por sua vez,
demonstra intimas relagdes com a extravagancia, do que possivelmente deriva o gosto
generalizado que os romanticos demonstram pelo nico, pelo raro e, muitas vezes, pelo estranho.

Octavio Paz aponta para o fato de o individuo moderno® mostrar-se carente de uma
religiosidade e de uma mitologia que confira a ele alicerce para compreensdo do mundo e um
vinculo com o todo. Essa auséncia provocaria um sentimento de orfandade expresso em temas
tipicos do Romantismo, sendo um dos mais angustiantes a morte de Deus, primeiramente
cantada por Jean Paul Richter no poema intitulado O sonho, e que posteriormente, atormentaria o
imaginario romantico com figuragdes de auséncias € abismos sem fim.

Embora tenha assumido com decorrer do tempo o papel de um niilismo libertador (como
se observa no pensamento de Nietzsche), inicialmente o tema da morte de Deus apresenta-se
como uma ironia dolorosa que busca enfatizar a auséncia de fundamentos sélidos do homem
moderno, que se entrega a analise critica e relativizadora da Historia. Se por um lado a auséncia
de uma forca regente do universo permite ao individuo romantico fazer as vezes de demiurgo de
seu mundo particular, por outro, a falta de Deus parece submergir a consciéncia moderna em
uma vacuidade perturbadora. O livre arbitrio cristdo ja havia liberado homem ocidental dos
ditames do destino, colocando a responsabilidade nas maos de Deus. Com a morte de Deus o
caos metafisico parece inscrever-se na sensibilidade dos pensadores recentes, tendo como um
dos possiveis frutos a busca desesperada por novos alicerces e nexos entre a humanidade e o
mundo exterior — para a qual a teoria de Friedrich Schlegel da nova mitologia parece fornecer um
exemplo.

A fim de atender a essa necessidade, o homem moderno nutrir-se-ia de fragmentos de
mitos e religides para a configuracdo de religides particulares. Condizentes com o insulamento
individual, essas crengas subjetivas corresponderiam ao que Octavio Paz chama de religido

moderna — uma religido sem Deus, cuja fung@o parece ser antes amenizar a constatacdo da

Octavio Paz estabelece como “moderno” o periodo que se inicia com o Romantismo e se estende até as estéticas de
vanguarda do inicio do século XX.
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imersdo da individualidade na vacuidade, que estabelecer uma sintese entre o homem e o
sagrado.

A nova mitologia de Schlegel seria precisamente a propria poesia, e, de fato, observa-se
uma tentativa de busca do transcendente na arte romantica; atento a esse aspecto, Octavio Paz
define a religido moderna, nascida entre os artistas romanticos, por duas categorias — analogia e

ironia (PAZ, 1994).

2.3. GEMEOS ANTIPODAS: ANALOGIA E IRONIA

A analogia seria a potencialidade que a linguagem artistica tem de promover a
correspondéncia entre todos os conceitos existentes, inclusive entre os mais discrepantes. E
comum na arte romantico o gosto pela unido do aparentemente inconcilidvel pelos nexos da
analogia. Professada ja no inicio do Romantismo por Novalis, poeta e pensador de relevo entre
os primeiros romanticos alemaes, a analogia viria a ser um dos postulados mais duradores de
todo o Romantismo, tendo sido legada as geragdes posteriores, encontrando solo proficuo no
Simbolismo francés, o qual tem seu conceito de analogia inspirado nas “Correspondances” de
Baudelaire e uma de suas manifestacdes mais pungentes no poema das “Voyelles” de Rimbaud.

Todo o processo composicional da poesia simbolista guarda semelhangas com o principio
analogico que rege as correspondéncias de Baudelaire. A origem mistica da analogia parece ter
servido convenientemente ao status autdbnomo e transcendente reclamado pela poesia ao longo
do Romantismo. E justamente pelas experiéncias analdgicas que a “alquimia do verbo” dos
poetas modernos se opera, de modo que a analogia parece comportar precisamente a faculdade
demiurgica que o génio reclama para si. No Simbolismo observam-se varios desdobramentos do
conceito analdgico, desde a influéncia legada por Baudelaire, passando pelas vogais coloridas de
Rimbaud, até a tese instrumentalista de René Ghil. Mesmo nas vanguardas, propositalmente ao
nao, ¢ possivel de se observar o legado analdgico, ja a servigo do novo olhar sobre o real que os
artistas iconoclastas do inicio do século XX quiseram despertar. A simultaneidade da poesia
cubista de Apollinaire, por exemplo, apresentacdo aglutinada de multiplos planos de percepgao,
que orienta o leitor para a conclusdo de que espago e tempo sdo categorias que se diluem sobre o
impacto de correspondéncias, parece ter um parentesco com a velha analogia que ocupa o lugar
de um dos primeiros meios pelo qual o homem buscou organizar a realidade e que os romanticos

trouxeram para a poesia.
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A analogia romantica, por sua vez, tem origem muito remota — no misticismo primitivo
de muitos povos —, e, possivelmente, leituras de misticos como Swedenborg tenham
popularizado a analogia dentre os romanticos. Swedenborg, o qual em pleno Século das Luzes
estrutura um sistema mistico, oposto ao primado da racionalidade entdo em voga. E curioso que
o pensamento de Swedenborg tenha tido origem em concepg¢des oriundas da cosmologia
medieval, pois isso mostra, mais uma vez, quio intima ¢ a relagdo do Romantismo com a Idade
Média.

As origens misticas do conceito analdgico parecem deixar vestigios na propria concepgao
de arte dos romanticos, sendo a poesia vista por elas como instrumento a servico de operagdes
magicas. A analogia d& a poesia status de Universo, ao passo que o Universo ¢ visto como um
grande poema (PAZ, 1994, p. 90-100). Concebendo toda a realidade como um grande poema no
qual todos os outros encontram simulacros, os romanticos transpuseram para a poesia conceitos
analogicos a muito conhecidos no Ocidente. Um exemplo ¢ a musica das esferas, crenga de
origem grega que entre os pensadores do Renascimento foi revisitada para explicar o aparente
ritmo que move os orbes celestes, os quais, por sua vez, tém reflexos diretos na vida da Terra,
visto que suas conjungdes ndo apenas ditam os fendmenos naturais, como também (acreditava-se
nessa €poca) influenciam o destino dos homens.

Se a analogia promove a sintese de conceitos, muitas vezes dos contrarios, outra categoria
parece desempenhar o papel de evidenciar as fissuras nos nexos analdgicos, podendo ser vista
como um gémeo antipoda da analogia — trata-se da ironia. A ironia poderia ser definida, grosso
modo, como o gosto pela discrepancia, o relevo dado aos contrastes na obra de arte. Enquanto a
analogia se paute pela aproximagdo de conceitos criando relagdes de semelhanga, a ironia
coloca-os face a face de maneira que se possa contemplar toda a sua diferenca. A chamada ironia
romantica foi mais precisamente conceitualizada por Friedrich Schlegel, e em seu pensamento ¢
definida como uma espécie de consciéncia do carater ludico da obra de arte. A ironia no
pensamento de Schlegel surge mesmo como uma palavra de ordem, uma categoria necessaria a
renovagdo da estética. Em Conversa sobre a poesia ¢ exposto o desejo dos romanticos de
recobrir toda producdo estética, das mais sérias e pretensiosas as mais populares, pelo ludismo
labirintico da ironia: “Mesmo em géneros completamente populares, como o drama, por exemplo
o drama, exigimos ironia; exigimos que 0os acontecimentos, as pessoas, todo o jogo da vida, em
suma, seja efetivamente tomado e apresentado como um jogo. Isso nos parece essencial e ndo
estd tudo ai.” (SCHLEGEL, 1994, p. 58 — grifo nosso).

Contrapondo realidades distintas por meio de unido de géneros, como por exemplo, no

tragicOmico, evidenciando o artificialismo dos produtos estéticos por meio de intervengdes
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metatextuais € nesse processo, algumas vezes, ficcionalizando o proprio real, os artistas
romanticos valem-se dos expedientes da ironia para submeter a arte a 6tica do jogo. Segundo o
filésofo italiano Gianni Vattimo a ironia é de grande importancia para o Romantismo por
expressar auto-referencialidade arte, discurso esse apropriado aos ideais de autonomia artistica e

a concepcao da arte como mecanismo de reflexao filoséfica entrevistos no Romantismo:

In effetii il concetto romantico dell’ironia pud ben a ragione essere
considerato come il primo massiccio afermarsi della tendenza
all’autoriferimento in litteratura. Le poetiche dei romantici non sono mai
tanto discorso técnico sul modo di far arte, enunciazione di programmi
produttivi, am sempre riflessione sul significato dell’arte (VATTIMO,
1985, p. 36).

Como se pode notar na afirmagdo de Schlegel reproduzida acima, a ironia parece
necessaria a arte pois, sendo a vida um jogo de simulacros e ilusdes, apenas uma linguagem
ludica poderia ser capaz de captar-lhe o essencial. Se a analogia concebe a realidade regida por
uma grande musica universal, ou grande poema, a ironia parece apresentar o Universo como um
jogo de espelhos onde é impossivel distinguir os reflexos das figuras de carne e 0sso. A ironia é
determinante para a estética e sensibilidade romanticas. Segundo Paz (1994, p. 63), ela constitui
uma das correntes “mais poderosas e persistentes da literatura moderna: o gosto pelo sacrilégio e
pela blasfémia, o amor pelo estranho e pelo grotesco, a alianga entre o cotidiano e o sobrenatural,
em uma palavra, a ironia — grande inven¢@o romantica”.

Como se pode observar, a analogia converge para a indistingdo dos conceitos, ao passo
que a ironia tende ao discrepante e a evidéncia do singular. Enquanto uma harmoniza a realidade
num Unico ritmo, a outra se expressa por meio da dissonancia. A analogia, de certa forma, traz
para a poesia uma potencialidade mitica, recuperando crengas antigas na correspondéncia entre
as instancias do Universo. Ela trata a arte em termos de magia, algo flagrante, por exemplo, na
associacdo entre criagdo poctica e alquimia comum aos petits romantiques € simbolistas — haja
em vista o poema “Alchimie du verbe” de Rimbaud. J4 a ironia relaciona-se com a analogia
trazendo-a ao chdo, atualizado-a, chegando mesmo a desmistifica-la. Octavio Paz, com efeito, vé
a analogia como um conceito intimo a uma concep¢do mitica de mundo, enquanto a ironia seria

algo mais estritamente moderno:

Ironia e analogia sdo irreconcilidveis, A primeira ¢ filha do tempo linear,
sucessivo e irrepetivel; a segunda ¢ a manifestacdo do tempo ciclico: o
futuro estd no passado e ambos no presente. A analogia se insere no
tempo do mito, ¢ mais ainda: é seu fundamento; a ironia pertence ao
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tempo histdrico, ¢ a conseqiiéncia (e a consciéncia) da histéria. A
analogia converte a ironia em mais uma variacdo do leque das
semelhancas, porém a ironia rasga o leque. A ironia ¢ a ferida pela qual
sangra a analogia; ¢ a excecdo, o acidente fatal, no duplo sentido do
termo: o necessario e o infausto. A ironia mostra que se o universo ¢ uma
escrita, cada tradugdo dessa escrita ¢ diferente, e que o concerto das
correspondéncias um galimatias babélico. A palavra poética acaba em
uivo ou siléncio: a ironia ndo ¢ uma palavra nem um discurso, mas o
reverso da palavra, a ndo comunicacio (PAZ, 1994, p. 100-101).

Enquanto a analogia torna o poeta moderno parte da audiéncia da musica das esferas, ao
som da qual pensadores e misticos do passado alcangaram a consciéncia transcendente de que
todo a existéncia € regida pela mesma harmonia, a ironia representa, noutro polo, a finitude que o
assombra. As possibilidades analdgicas da poesia permitem que, por meio da transcendéncia, o
artista flerte com o tempo ciclico e imortal dos mitos, no qual ¢ passivel ao individuo unir-se ao
todo; contudo, nas épocas recentes, ditadas pelo rumo linear da Historia, a transcendéncia pode-
se encaminhar ao vazio. A via pode romper-se bruscamente, ¢ nas instancias sublimadas, ao
invés de encontrar a sintese de tudo, o poeta pode deparar-se com o siléncio — eis o percurso
perigoso da ironia, que reserva como unica alternativa ao Nada a perspectiva do jogo.

Talvez a aridez niilista entrevista no cerne da ironia tenha levado Hegel a considera-la
com grandes reservas — sendo, com franca hostilidade. Em sua estética, a ironia ¢ vista como um
fenomeno deletério do pensamento moderno, uma categoria que isola o sujeito em mundos
artificiais e concebe o universo exterior ao ironista como um construto de mentiras. A ironia,
para Hegel, nasceria da influéncia que o egocentrismo do pensamento de Fichte desempenha
sobre a teoria de Friedrich Schlegel. F Fichte e Schlegel compartilham a crenca de que ndo existe
realidade exterior ao eu, e portanto, mais do que autonomia face ao real, o Eu teria a pretensdo de
ter o controle absoluto sobre ele.

Ja Hegel (1974, p. 141) coloca em relevo que, nessa concepg¢do individualista, “tudo o
que &, € para o eu, e tudo quanto existe mediante o eu, pode também pelo eu ser destruido.”. A
ironia, uma das for¢as do génio para Schlegel, seria, para Hegel, a hipervalorizagdo do individuo

voltada contra o mundo com objetivo de destruir seus fundamentos:

a ironia, que ¢ propria da individualidade genial, consiste na autodestrui¢cido
de tudo o que € nobre, grande e perfeito, de modo que a arte fica reduzida,
até em suas produgdes objetivas, a representacdo da subjetividade absoluta,
visto que tudo quanto para o homem tem valor e dignidade se revela
inexistente a pos a auto-destruicdo. Razdo ¢ essa para que se ndo tome a
sério, ndo sé a justica, a moral, e a verdade, mas também o sublime e o
melhor que, ao manifestarem-se nos individuos, nos seus caracteres ¢ suas
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acdes, a si proprios se desmentem e destroem, isto €, ndo passam de uma
ironia de si proprios. (HEGEL, 1974, p. 143)

Como se pode ver, Hegel vé na ironia uma possibilidade iconoclasta que ameaga
inclusive o ironista. Seu posicionamento parece justificavel, ja& que uma categoria que relativiza
ao extremo as verdades aprioristicas (como € o caso da ironia), parece opor-se violentamente a
doutrina idealista da qual Hegel era tributario. Com Hegel, a ironia passa a ser definida como
uma egolatria perigosa, uma expressdo de um eu absoluto, que se coloca na contramao de todos
os conceitos para afirmar sua autonomia. De fato, a concep¢do de Hegel sobre a ironia roméantica
ecoou em outras criticas ao Romantismo. Ja no século XX, por exemplo, encontramos em Henri

Lefebvre julgamentos semelhantes aos de Hegel sobre a ironia romantica. Para Lefebvre, ela

reduzia a natureza ao ego [...] para em seguida representar o ego como a natureza
[...] desde entdo, esta atividade criadora, demasiado consciente de si dobra-se sobre
si e corre o risco, o de desdenhar a obra e de ndo se realizar mais em ato. Juntando-
se a si, ela se compraz com seus caprichos, ela s6 quer seduzir, irritar (provocar,
desafiar) ou agradar. A subjetividade assim afirmada contradiz-se na pratica e
esgota-se. [...] Procedendo por redu¢do do sério ao divertimento e da obra ao jogo,
a ironia logo leva a sério seus gracejos. [...] Esta ironia que parte de dentro nio se
abre nunca sobre nada, ¢ nem mesmo sobre mesmo sobre o Nada. Pulveriza-se.
Entdo ela cede e capitula, depois de muitas declaragdes tumultuosas contra os
filisteus, o ironista emburguesa-se. Ou entdo, se mata. (LEFEBVRE, 1969, p. 23-
24)

Lefebvre mostra-se atento a questdes que parecem ter perturbado também a Hegel no que
tange a ironia — com seu movimento de mascaramento, autocritica e reflexos fugidios, a ironia, a
olhos mais pragmaticos, ndo parece erigir nenhum produto consistente. Hegel viu nela uma
faculdade que desacreditava a moral e mesmo dessacralizava os produtos da tradigdo; ja
Lefebvre vé nos jogos caprichosos e subjetivos da ironia uma total alienacdo frente a pratica
social. Se no periodo que separa Hegel de Lefebvre a ironia provou ser um elemento patologico
da sensibilidade moderna, ndo se pode afirmar com seguranga, o fato ¢ que Friedrich Schlegel
ndo creditou a ironia uma potencialidade negativa e esterilizadora que insula o individuo em si
préprio e o mune de armas contra 0 mundo externo. Pelo contrdrio, em seu pensamento ela
mostra-se como uma for¢a que, antes de configurar simulacros e mentiras, possui a capacidade
de desvelar o que ha de essencial na realidade. Tragando-se um paralelo com a perspectiva
idealista, a ironia seria um meio de se alcangar as instancias inteligiveis por meio do jogo com as
representacdes do real — por meio do distanciamento dos objetos de observacdo, sejam eles
exteriores ou internos ao individuo, o ironista poderia avaliar criticamente o real, exercendo

inclusive a autocritica. Concebida por Schlegel como uma forma de “bufonaria transcendental”,
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a ironia seria uma forma de evidenciar a verdade. Marcio Susuki analisa a ironia de Schlegel

definindo-a do seguinte modo:

ironia cientifica do pensamento investigativo ¢ do supremo conhecimento” [...] ela
¢ a capacidade de se elevar acima de “suas contradi¢cdes secretas” e de alcangar a
plena consciéncia de si, harmonia de suas forgas [...] Sindnimo de “intui¢do
intelectual” e de “onipoténcia” das disposi¢des que estariam adormecidas, a ironia
¢ “consciéncia clara” inteiramente lucida, pois ¢ a percepgdo da relatividade da
oposicdo exterior-interior e, portanto, a capacidade de se situar na interface de um e
outro: € o ponto de indiferenga entre ambos. (SUZUKI, 1998, p. 163-164)

Podemos dizer que a ironia de Friedrich Schlegel, assim como o ingénuo que diz que o
rei estd nu, vale-se de expedientes ludicos e “rebaixa” as faculdades elevadas do pensamento a
instancia da vida comum, e dialeticamente, al¢a a vida comum ao patamar da auto-reflexdo. Essa
linha de pensamento parece corresponder a conhecida aspiracdo romantica a totalidade, a
universalidade e a sintese, visto que a ironia alia muito estreitamente o pensamento filoséfico e a
representacdo estética.

Como se pode observar, para Schlegel, a ironia tem uma faculdade conciliadora e em
muitos aspectos, ocupa a fun¢do de operar correspondéncias e transcendéncias, que a
assemelham a analogia; contudo, sua agdo se da por meio das contradigdes e riscos do tempo
moderno, sobre o qual o Nada deita a sua sombra constantemente. Parece evidente que no cerne
do conceito de ironia de Schlegel ha uma ambivaléncia que beira o oximoro — ao colocar em
relevo as dissonancias que sustentam os conceitos de realidade pré-concebidos, subordinando-os
a um contra-senso que poderia chegar a ameagar a sua existéncia, a ironia busca evidenciar o
carater “substancial” do real.

Os elementos que sobrevivem aos jogos ironicos depurariam a percep¢do da verdade. Em
uma instancia mais individual, a ironia seria um recurso ainda mais preciso, visto que, ao
empreender o distanciamento de si proprio, através da auto-parodia, o ironista vé-se mais apto ao
auto-conhecimento — nesse caso a distdncia ¢ um angulo privilegiado para a consciéncia. E

precisamente como instrumento a servigo de um olhar critico e relativo que busca o

desvelamento do real que a ironia € vista por Schlegel. Como lemos em René Wellek,

Schlegel considera a ironia como a luta entre o absoluto e o relativo, a consciéncia
simultanea da impossibilidade e a necessidade de uma descricdo completa da
realidade. O escritor deve sentir-se ambivalente e a parte dela, maneja-a quase
brincando. ‘A ironia € a consciéncia total do caos infinitamente pleno’ do mundo
escuro ¢ inexplicavel, mas também, em grande medida, auto-consciente, pois a
ironia € auto-parddia, ‘bufonaria transcendental’ que ‘paira acima da arte, da

\

virtude e do gé€nio’. A ironia € assim, associada a ‘poesia transcendental’, & ‘poesia
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da poesia’ [...] A ironia para Schlegel, é objetividade, superioridade completa,
desprendimento, manipula¢do do assunto.” (WELLEK, 1967, p. 13.)

O papel da ironia e da analogia na constituicdo da estética moderna coloca em relevo o
fato de serem conceitos cambiantes entre si. Complementares € a0 mesmo tempo antagonicos,
essas duas categorias podem ser observadas em toda a producdo artistica vinculada ao
Romantismo, e, como alega Paz, servem para definir o carater magico que estd no cerne da
poesia romantica.

De fato, no Romantismo a poesia ¢ vista como dotada de poderes performaticos. O poema
funda realidades novas ao ser construido, algo que faz do poeta uma espécie de demiurgo num
mundo sem deuses. Por conta disso, o que aqui se vem chamando de mitologia romantica, ou
religido moderna, sera algo individual. Seja embalada pelas correspondéncias analdgicas que o
poeta ouve sozinho em sua imaginagao, seja provocada pela vertigem dos espelhos irdnicos, a
concepgao estética moderna serd gestada no isolamento do sujeito.

A hiper-valoriza¢do do individual na arte roméantica terd como conseqii€éncia a busca do
original, o que muitas vezes implicard a evidéncia do estranho. O olhar particular do artista
romantico tende a configurar mundos por meio do extravagante. A beleza passara a residir no
singular, o que, em casos extremos, resultou em uma verdadeira subversdo do conceito canonico
de belo. Os mecanismos da ironia € o gosto romantico por rebeldia expandiram o conceito de
belo largamente, chegando mesmo a inclusdo do horrendo no belo. Mario Praz (1994, 45)
enfatiza que a sensibilidade estética romantica forja novos padrdes de beleza e acaba por
inaugurar uma tradi¢cdo de gosto pelo feio, de encarnagdo da beleza ideal no sinistro, torpe e no
mal. O gosto romantico pelos contrastes € sua busca por uma arte que comportasse o todo,
inclusive o que o Classicismo ndo considera motivo poético (como o feio, o vulgar, e o insolito),
tem como uma de suas conseqiiéncias a aceitacdo do hediondo como promotor de fruicdo
estética. A rebeldia inerente a arte romantica, ao extrapolar essa caracteristica, parece ter eleito o
horror como a verdadeira fonte da beleza. Essa ¢ a origem do tipo de beleza contraditoria

freqliente em muitas obras romanticas.

2.4. GROTESCO E A BELEZA DO HEDIONDO

Segundo Mario Praz (1994, p. 45), “para os romanticos, a beleza recebe realce daquelas

coisas que parecem contradizé-la; coisas horrendas; ¢ beleza tanto mais apreciada quanto mais
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triste e dolente”. Mario Praz lista ainda as primeiras obras em que esse tipo de beleza
contraditoria teria surgido, destacando-se as produzidas na segunda metade do século XVIII,
particularmente os romances goticos, vertente iniciada pelo The Castle of Otranto, de Horace
Walpole. Esse género literdrio foi muito popular e se pautava em histdrias que reuniam aventura,
violéncia, erotismo e sobrenatural, e tem como expoente The Monk, de Matthew Gregory Lewis,
romance que muito influenciou as geragdes romanticas posteriores. A producdo gotica traz um
amalgama entre horror e beleza que sera importantissimo para a constitui¢do do novo conceito de

beleza como encarnagdo do contraditorio e do horrendo:

A descoberta do horror como fonte de deleite e de beleza terminou por
agir sobre o conceito de beleza: o horrivel, na categoria do belo, terminou
por se tornar um dos elementos proprios do belo. Do belamente horrivel
se passou, em graus sensiveis ao horrivelmente belo. A beleza do horrivel
ndo pode certamente considerar como uma descoberta do século XVIII,
ainda que somente ai a idéia alcancasse a consciéncia plena (PRAZ,
1994, p. 45).

Como observa Praz, a busca da fonte da beleza no horrendo ndo é exclusividade do
século XVIII inglés. Com efeito, ao longo da histdria da arte, pode-se encontrar muitos exemplos
de manifesta¢des de beleza no hediondo. Pode-se citar como exemplo o fato de que a exploragao
do patético como veiculo para a catarse na tragédia grega muitas vezes chega a descri¢do de
cenas de horror extremo, como a violéncia que Med¢ia impde aos proprios filhos na peca de
Euripedes ou a descri¢io do suplicio de Prometeu em Esquilo, condenado a ter o figado
devorado eternamente por uma ave, dentre tantos outros exemplos que abundam na dramaturgia
da Antigiiidade. Esse gosto pelo horror acentua-se mais ainda em obras que influenciaram
diretamente os postulados estéticos romanticos, podendo-se citar nesse contexto o drama
Elizabetano entre o final do século XVI e comego do século XVII, particularmente Shakespeare,
em que o horror contribui ao belo manifestando-se de forma variada, desde a presenca do
sobrenatural, passando pela descri¢cdo de carnificinas e chegando mesmo a apresentacdo de cenas
violentas. Saindo do contexto inglés, ainda no século XVII, encontra-se o drama barroco, cujas
histdrias de tirania violenta e suplicio também encontram manifestacido na beleza hedionda.

A diferenca entre o Romantismo e esses outros movimentos reside no fato de que a
estética romantica elegeu o horrendo como um dos atributos do belo ideal. O horror no esta na
arte apenas para atender a um fascinio pelo medo, ou a servigo da comog¢ao moralizante, mas sim

como fonte préopria de prazer, como algo a ser ansiado, como for¢ca motriz de éxtase. O horrendo



60

torna-se a fonte da beleza mais invulgar, ¢ como os romanticos sdo afeitos ao raro, a beleza
menos comum serd condizente com o ideal.

O gosto pelo hediondo, como dito anteriormente, expressa a tendéncia do Romantismo a
privilegiar a representacdo do contrastante na arte. O desenvolvimento de uma estética de
contrastes parece ter origem na busca de novos padrdes artisticos € na oposi¢cdo rebelde a
tradi¢cdo anterior ao Romantismo. Como as estéticas classicistas tomam como modelo obras que
primam por equilibrio e harmonia, imbuidas de ideais presentes nos conceitos de belo, bom e
verdadeiro, o Romantismo, em contra partida, tenderd ao discrepante, ao inusitado e ao
particular. Opondo-se as regras de verossimilhanga ¢ comedimento racional que o
Neoclassicismo foi buscar nas poéticas classicas greco-latinas — nessa €poca a influéncia de
Horécio na lirica é quase tdo grande quanto a de Aristdteles no teatro —, o Romantismo ir4 dar
vazdo as faculdades mais primitivas da subjetividade. Novalis elogia a linguagem desconexa e
fragmentaria dos sonhos, Friedrich Schlegel busca como ideal a poesia total que encontre o belo
inclusive nas fontes mais inusitadas, Victor Hugo define a poesia de seu tempo como uma tensao
entre o sublime e o grotesco, € assim por diante.

O impeto de renovagdo observado no Romantismo se deve em muito as suas fontes.
Conforme aponta Benedito Nunes, a rejeicdo programatica aos postulados iluministas levou os

romanticos a identificacdo de sua arte com aspectos mais obscuros da tradi¢ao:

No movimento romantico [...] entre as duas ultimas décadas do século
XVIII e os fins da primeira metade do século XIX [...] verificou-se a grande
ruptura com os padrdes do gosto classico, prolongados através do neo-
classicismo iluminista, fundiram-se varias fontes filosoficas, estéticas e
religiosas proximas, e reabriram-se veios magicos, misticos e religiosos
remotos [...]. O Romantismo foi, na verdade uma confluéncia de vertentes
até certo ponto autonomas, vinculadas a diferentes tradicdes nacionais.
(NUNES apud GUINSBURG, 1993, p. 52)

Como se pode observar, as obras que inspirariam os poetas romanticos tém origem em
modelos estranhos ao Classicismo. Na cultura popular o Romantismo encontrou narrativas
maravilhosas em que o sobrenatural se mostra inserido na realidade — o que € avesso ao império
da Razdo. Do legado cultural da Idade Média sdo extraidos varios elementos: as peripécias dos
romances de cavalaria, o sentimentalismo da lirica amorosa provengal, o riso espontdneo e
vulgar da farsa. Além dessas influéncias, pode-se citar os romances do Renascimento e
Maneirismo, nos quais abundam o jocoso e o parddico, tais como se observa na obra de Ariosto,

Rabelais e Cervantes. Todavia, uma das influéncias fundamentais sera o teatro Elizabetano, com



61

destaque para Shakespeare, cujas obras apresentam um amalgama entre influéncias eruditas e
populares.

Em Shakespeare ¢ flagrante a unido entre postulados dramaticos aristotélicos e a matéria
oriunda de géneros “vulgares”, como a farsa burlesca, a cronicas de reis e as crengas populares.
A fim de evidenciar esse hibridismo pode-se citar, por exemplo, Sonho de uma noite de verdo,
comédia na qual fadas oriundas da cultura popular possuem nomes extraidos da mitologia grega’,
ou Macbeth, onde bruxas caracterizadas com o aspecto horrendo que as crengas do povo lhes
deram encontram correspondéncia nas moiras classicas, e, em seus feiticos, evocam Hécate, a
deusa greco-latina da magia e do submundo.

Nao apenas com relagdo aos temas, como também ao desenvolvimento da acgdo
dramatica, Shakespeare surge como um autor impar. Como suas peg¢as mesclam momentos de
extrema gravidade com intervencdes burlescas, sua obra foi vista pelos primeiros romanticos
como exemplo de uma nova dramaturgia. O movimento pré-romantico alemao, conhecido como
Sturm und Drang, viu em Shakespeare a alternativa ao teatro entdo em voga (precisamente ao
teatro classicista franc€s) que, pautado em moldes estritamente aristotélicos, parecia ter
“engessado” a tragédia em um rigor formal ndo compativel com a sensibilidade estética
arrebatadora e subjetiva que estava em formagao. Assim como o teatro de Shakespeare, todas as
formas dramaticas populares foram valorizadas pelo Sturm und Drang. VEé-se nessa época um
resgate da farsa, do teatro de titeres e da Commedia dell’Arte. Personagens como Arlequim e
Hans Wurst' tém presenga constante mesmo nas pecas de teor sério, o que lhes atraiu a critica
de estetas afeitos a gé€neros mais rigidamente fechados, seguindo-se uma querela entre os
tradicionalistas e os defensores de uma arte mais plural e espontanea. Justus Moser, em texto
intitulado Arlequim ou a defesa do comico grotesco, insere-se nesse contexto como um defensor
da concomitancia entre o elemento burlesco e a matéria séria no teatro.

A influéncia do teatro popular de Shakespeare no espirito romantico € tdo grande que os
pensadores do Romantismo viram nele o primeiro poeta de sua geragdo, portanto, o primeiro
poeta moderno. O impacto de Shakespeare sobre a sensibilidade romantica esta evidente em

Friedrich Schlegel, que alega que “todos os seus dramas [sdo] insuflados pelo espirito romantico

? Como exemplo pode-se citar Titania. As fadas, em geral, tém origem no folclore popular de origem celta. Todavia,
o nome “Titdnia” remete aos titds classicos. Tal identificacdo aproxima a rainha das fadas de Sonho de uma noite de
verdo de deusas greco-latinas, particularmente de Febe ou Cibele, a deusa da lua, descendente de titds, deusa que em
muitos mitos identifica-se com Artemis, a deusa da caga. Pode-se assim observar que, na peca de Shakespeare, o
carater selvagem e primitivo vinculado as fadas do folclore e sua identificagdo com o noturno (as fadas, como tantos
outros espiritos da cultura popular, assombram as regides ermas em horas escuras) e onirico encontra
correspondente em mitos celebrizados pela cultura dominante.

' Personagem tradicional do folclore alemdo. Tipo do trapaceiro que reiine em seu carater uma mistura de
matreirice e ingenuidade, muito semelhante ao Arlequim da comédia popular italiana.
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que, unido a grande profundidade, os marca da forma mais caracteristica, deles fazendo um
fundamento do drama moderno que durard por toda a eternidade” (Schlegel, 1994, p. 44).
Conhecedor do pensamento romantico alemdo, Victor Hugo'' afixa a peca Cromwell (1827) um
prefacio que teve o efeito de verdadeiro manifesto da entdo nova estética. Segundo esse texto,
Shakespeare seria a realiza¢cdo méaxima da poesia moderna: “Shakespeare, ¢ o drama; e o drama,
que funde num mesmo alento o grotesco e o sublime, o terrivel e o bufo, a tragédia e a comédia
¢, o carater proprio [...] da literatura atual” (HUGO, 1988, p. 37). Como se pode observar, &
justamente a capacidade de romper as fronteiras de géneros estabelecida pela tradicdo por meio
da junc¢do do antagdnico que faz de Shakespeare o prototipo do génio romantico.

Victor Hugo elogia no dramaturgo inglés a sua capacidade de configurar o drama
utilizando-se de duas categorias estéticas opostas, o sublime e o grotesco. Com efeito, a arte
romantica oscilara entre esses polos extremos: indo aos pincaros mais elevados e as grotas mais
subterraneas da realizacdo estética, suas obras tendem a retratar tanto a beleza inefavel, quanto a
incongruéncia extravagante. O gosto pelo inacessivel e arrebatador encontrara correspondéncia
no sublime, ja a busca da beleza no hediondo, ambiguo e vulgar encontrard correspondéncia no
grotesco. Portanto, o belo romantico contard com esses dois aspectos, 0 que mais uma vez remete
a dualidade observada por Octavio Paz na relacdo entre analogia e ironia. O belo romantico tende
aos extremos, sua fonte parece localizar-se justamente no raro, o que pode encaminhar a busca
da beleza ao absolutamente grandioso, como também ao estranho e a0 monstruoso. O grotesco
serd uma categoria importante para o entendimento do conceito de belo que surge no
Romantismo, visto que comporta em sua natureza ambigua o gosto pelo contraditério de onde se
origina a busca da beleza no sinistro que caracteriza obras expressivas da estética romantica.

O grotesco € um conceito passivel de muitas defini¢des, visto tratar-se de uma categoria
que comporta manifestagdes estéticas multiformes. No entanto, em todas as defini¢des do que se
poderia chamar de grotesco romantico, observa-se a recorréncia da expressdo de contrastes
agudos, os quais se manifestam comumente no hibridismo entre géneros e no inesperado oriundo
da interven¢do do insélito e da subversdo das convengdes de verossimilhanga. O grotesco,
portanto, seria configurador de fendomenos contraditorios e ambiguos, uma categoria que se

expressa por meio de hibridos que vao desde os monstros compostos por fragmentos de corpos

" Wolfgang Kayser, no estudo intitulado Grotesco: sua configuracdo na literatura e na pintura, chama a atengdo
para o fato de que Victor Hugo era conhecedor de textos programaticos do Romantismo alemao, tais como Conversa
sobre a poesia, de Schlegel. Segundo Kayser (2003, p. 59), Hugo teve contato com o pensamento alemio mediante
tradugdes e o trabalho filoséfico de Cousin.
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estranhos entre si (que figuram nos ornamentos que dio origem ao termo grofesco'”) até a fusdo
de elementos normalmente inconcilidveis — conforme vemos na poesia moderna, que costuma
expressar amalgamas entre dor e riso, atragdo e repulsa, horror e beleza.

Como dito, o grotesco consiste em um dos elementos fundamentais ao entendimento do
Romantismo, comportando muitas das inovagdes instauradas por esse movimento na estética
Ocidental. Considerando-se a categoria do grotesco em termos latos, ela expressa com precisdo o
gosto romantico pelos contrastes agudos, pela reavaliagdo dos padrdes estéticos legados pela
tradi¢do, pela busca incessante por novos veiculos e fontes de fruicdo estética. No Romantismo,
o grotesco transcende a esfera da jocosidade andmala a qual até entdo esteve associado, e alcanga
o lugar de manifestacdo dos produtos mais perturbadores e inddmitos da subjetividade; em
muitos aspectos ele representa a face mais extremada e agressiva da imaginagao.

Ora, o Romantismo procurou libertar as manifestacdes estéticas das regras candnicas e do
primado da razdo. Movida por essa ambig¢do, a faculdade cognitiva eleita como for¢ca motriz da
obra de arte passa a ser entdo a fantasia (uma palavra romantica para imaginagdo), escolhida,
possivelmente, por flertar diretamente com instancias irracionais e miticas. Friedrich Schlegel, ja
em sua Conversa sobre a poesia, langa as diretrizes desse novo rumo para a criagdo poética, mais
livre, imprevista e, portanto, surpreendente. Ao elogiar em Shakespeare e Cervantes a “confusdo
artificialmente ordenada”, a “excitante simetria de contradi¢des”, frutos dos expedientes da
fantasia que, nesses autores seria o indicio de um espirito romantico (portanto, moderno) avant la

lettre, Schlegel langa as palavras de ordem para a nova arte:

Pois, este ¢ o principio de toda a poesia, superar o percurso ¢ as leis da razio
racionalmente pensante e transportar-nos de novo para a bonita confusio da
fantasia, o caos originario da natureza humana, para os quais ndo conhego, até
agora, simbolo mais belo que a multidio colorida dos antigos deuses.
(SCHLEGEL, 1994, p. 55)

29 ¢ 2% <6

“Caos”, “confusdo”, “multiddo” — caracteristicas da fantasia opostas a razdo, valorizadas
por Schlegel como elementos constituintes da poesia auténtica que, coincidentemente ou ndo, sdo

freqlientes nas manifestagdes do grotesco. Schlegel cunha uma analogia para definir a fantasia

2.0 termo grotesco deriva de grotta, “gruta” em italiano. Esse termo foi cunhado para definir um tipo de ornamento
descoberto em escavagdes encontradas em Roma no século XV. O motivo ornamental descoberto na Domus Aurea
de Nero foi tomado como singular, visto que apresentava figuras hibridas nas quais eram unidas partes de corpos
oriundas de reinos diferentes da vida. Nesses ornamentos, evoluiam formas humanas misturadas a partes de corpos
bestiais e ramos de plantas. A partir dessa descoberta, os artistas do Renascimento desenvolveram um novo estilo de
ornamentacdo — o grotesco. Tornou-se caracteristica do grotesco a liberdade no tratamento da realidade; desafiando
as leis do verossimil, esses ornamentos eram marcados pela liberdade fantasiosa concedida ao artista, por isso,
receberam a designagdo de sogni dei pitori — sonhos de pintor (KAYSER, 2003). Por seu carater insolito,
posteriormente, grotesco viria a servir de designagdo a uma categoria estética que busca definir as figuracdes do
extravagante na arte, comportando em seu conceito uma miriade de manifestagdes que vio desde o ludismo jocoso
até o caos mais sinistro.
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que encontra ressonancia nos romanticos posteriores — o arabesco. Segundo ele, “o arabesco €,
com certeza, a mais antiga e originaria forma de fantasia humana” (SCHLEGEL, 1994, p. 55).
Arabescos e grotescos, ornamentos configurados ao sabor da imaginag¢do sem freios, serdo, de
Schlegel a Baudelaire, a concretizacdo do processo composicional da arte moderna, pautado na
fantasia — Poe nomeia suas narrativas fantasticas de Tales of Grotesque and Arabesque, e
Baudelaire vé nas formas abstratas e organizadas hermeticamente desses ornamentos a
materializagdo da imaginacdo, para ele, “a rainha das faculdades”, mae dos “monstros da
fantasia” que se opdem a “trivialidade concreta” da arte representativa (BAUDELAIRE, 1954, p.
804)

E justamente nos volteios multiformes da imaginagdo, nas jungdes inusitadas de
elementos opostos entre si, que os romanticos, por vezes, se deparam com formas turvas, com
monstros que negam as categorias de ordem do mundo racional, apresentando-se como
inverossimeis, impossiveis e passiveis de viver apenas no subterrdneo da fantasia humana. Por
dar liberdade extrema a criacdo subjetiva, e por buscar avidamente novas formas de frui¢do
estética, o Romantismo oferece um solo propicio ao florescimento do grotesco.

Octavio Paz (1994, p. 63) filia o grotesco a ironia, a qual, para o poeta e critico mexicano,
seria a “grande invencdo romantica”. Com efeito, poucas categorias sdo t30o necessdrias ao
entendimento do Romantismo como a ironia. E ela que expressa boa parte dos paradoxos que
agitam o espirito romantico, visto que, apesar de demolir as certezas, coloca-se como uma das
poucas tabuas de salvag¢do do naufragio dos artistas modernos no Nada. A ironia ¢ dotada de uma
potencialidade cadtica que lhe valeu a desconfianga dos defensores do vinculo entre a arte e a
ordem da vida coletiva. O exemplo de Hegel, visto acima, ¢ um emblema da consciéncia do
desregramento que habita o centro da ironia. O grotesco, por sua vez, parece acentuar ainda mais
as cores cadticas da ironia, sendo por meio dele que os jogos irdnicos assumem uma face mais
terrifica. Nele, a tragédia desperta risos e a farsa provoca lagrimas; o bom gosto ¢ posto em
xeque com jun¢des de elementos inconciliaveis; a verve poética encontra correspondéncia na
loucura; o sobrenatural emerge no cotidiano transformando a vigilia em pesadelo. Em suma, no
grotesco, os pilares da previsibilidade e da coeréncia sdo reduzidos a escombros.

E valido lembrar que o grotesco ndo é uma invengio romantica. O termo ja era conhecido
dos estetas antes da segunda metade do século XVIII e servia para definir aspectos burlescos
encontrados nas manifestagcdes culturais mais diversas. Contudo, no Romantismo o grotesco
assume novas formas, expande-se as esferas mais sérias, outrora estranhas a ele, e reclama um
posto importante dentre da concepgdo estética romantica. A busca da antitese para o gosto

classico estimulou o interesse pelo grotesco no Romantismo. Ora, o grotesco, mesmo em suas
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formas menos pretensiosas e risiveis, apresenta sempre uma intimidade com a transgressao, seja
dos padrdes de gosto, ou das proprias regras que organizam a realidade, de modo que a relagdo
rebelde que os romanticos nutrem com a tradicdo, instigou seu gosto pelas expressdes
excéntricas, permitindo uma via de entrada para o grotesco.

Na historia do Romantismo o grotesco desempenha um papel central, sendo inclusive um
legado roméantico as geragdes futuras. Sua presenca pode ser atestada desde as primeiras
manifestagdes romanticas no século XIX, até as vanguardas do comego do século XX. E a
relacdo conflituosa estabelecida pela Modernidade com a tradi¢do — relagdo na qual a tentativa de
ruptura com a tradi¢do, paradoxalmente, constitui uma tradi¢do e a perscrutagdo do novo, acaba
por encaminhar os artistas ao passado —, reflete-se em varios aspectos do grotesco: uma categoria
que opera ruptura com os padrdes estéticos vigentes, tendo ndo obstante, uma histéria de
existéncia marginal em quase todos os periodos artisticos do Ocidente. Ao ser posto em
evidéncia na Modernidade, o grotesco escarnece da tradicdo, mas com chistes maldosos
acumulados ao longo dos séculos que denunciam suas origens remotas. O grotesco romantico,
portanto, parece ser mais um dos elementos caracteristicos da “tradi¢do da ruptura” que, nos

termos de Octavio Paz, caracteriza a Modernidade.

3. A FACE DISFORME DA MODERNIDADE

Ma pauvre muse, hélas! Qu’as tu donc ce matin?
Tes yeus creux sont peuplés de visions nocturnes,
Et je vois tour a tour réfléchis sur ton teint
La folie et I"horreur, froides et taciturnes."”

2

Baudelaire, “La muse malade

3.1. AMODERNIDADE SUSTENTADA POR UM FIO TENSO

13 . . . ~ ~ s~
“Minha pobre musa, ai de mim! O que tens essa manha?/ Teus olhos ocos estdo povoados de visdes noturnas,/ E
vejo de lado a lado refletidos na sua tez/ A loucura e o horror, frios e taciturnos.”
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O fendmeno da Modernidade ¢ matéria abundante nos debates filosoficos e estéticos da
atualidade e, embora comporte um espectro de elementos que apresentam fei¢des semelhantes, o
que se chama de Modernidade conta por vezes com divergéncias em sua conceitualizagdo. Uma
série de fatores permite-nos vislumbrar as contradicdes modernas. Primeiramente, a
Modernidade comporta elementos recentes da Historia, e tal proximidade cronoldgica, € mesmo
ideoldgica, com o tempo atual dificulta o distanciamento necessario ao seu estudo critico. Em
segundo lugar, o conceito de moderno, visto amplamente, refere-se a contextos culturais muito
distintos, pois manifestacdes modernas no século XVIII apresentaram relativas diferencas ao
serem comparadas com as datadas do inicio do século XX; a maneira como uma nagéo européia
desenvolvida relaciona-se com o moderno certamente nio €, em todos os aspectos, homoéloga ao
modo como o moderno ¢ recebido em uma nag¢do periférica, assim como a atuagdo da
Modernidade no pensamento politica e social, eventualmente, apresentara certo desacordo com
suas marcas na estética. As contradigdes da Modernidade sdo muitas e, com efeito, ela sustenta-
se em um fio tenso, equilibrando-se sobre o rumor de discursos opostos — sendo justamente a
negacao do outro, e de si propria, que afirma a identidade do fendmeno moderno.

A dificuldade em se conceitualizar a Modernidade ja ¢ flagrante na polissemia existente
no termo que serve de base a sua configurag¢do — o adjetivo moderno. Essa palavra tem origem no
latim vulgar, na forma modernus, derivada do termo modo, na acep¢ao de “agora”. Sua primeira
apari¢do, segundo estudo de Hans Robert Jauss, ¢ datada do século V, contexto no qual o termo
modernus se opunha a antiquus, constituindo a oposi¢cdo entre “atual” e “antigo”, existindo no
polo do “antigo” uma remissdo a Roma, em oposi¢do ao que fosse contemporaneo ao século V (
COMPAGNON, 1996, p. 17).

Partindo das investigagdes de Jauss sobre o uso inicial do termo moderno, notamos que,
originalmente, sua formulagdo continha apenas a noc¢do de atualidade; ainda ndo se juntara a ele
o conceito de novidade, que se mostrard indissociavel da no¢do de moderno em outras épocas.
Segundo Compagnon, Jauss destaca a gradativa reformulacdo que o conceito de moderno sofreu
ao longo do tempo até incorporar a idéia do novo que marca a concepgao atual de Modernidade.
Conforme postula Jauss, o novo entraria para a esfera do moderno na condi¢do de efeito colateral
da consciéncia da aceleracdo historica — a partir do momento em que o homem ocidental
interpreta o tempo sob o viés de uma progressdo célere, a linha que separa o presente do passado,
o atual do antigo, diminui consideravelmente. J4& que o atual transforma-se em antigo
rapidamente, a no¢do de moderno identificar-se-4, a partir dai, com o novo; como a dindmica da
Histéria aglutina o presente ao passado, o moderno buscard sua manifestacio no futuro.

Compagnon, com base em Jauss, assim define o percurso do moderno:
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Quando essa palavra [moderno] surgiu, nem se cogitava do tempo. A separagdo
entre o antigo ¢ o moderno ndo implica o tempo; ela é total, absoluta, entre a
Antigiiidade grega e romana, € o hic et nunc medieval, aqui e agora: é o conflito do
ideal e do atual. Hoje [...] o moderno torna-se logo ultrapassado; opde-se menos ao
classico, como intemporal, que ao fora de moda, isto €, o que passou de moda, o
moderno de ontem: o tempo acelerou-se. Mas a aceleragdo comegou ha muito
tempo. Se, no século V, modernus ndo contém ainda a idéia de tempo, no século
XII, por ocasido do que se chama de primeira renascenca, o lapso de tempo que
define os moderni face aos antiqui equivale apenas a algumas geragdes
(COMPAGNON, 1999, p. 17-18 — grifo nosso).

Uma mudang¢a na maneira de se relacionar com o tempo parece ser a for¢a motriz da
configuragdo da nocdo atual de moderno. No século V e, mesmo ao longo da Idade Média, a
dicotomia entre antigo e atual representa, com freqiiéncia, a distingdo entre um tempo ideal
localizado no passado, e uma época mais recente, normalmente tida como inferior. O passado,
aos olhos medievais, em varios aspectos materializa o modelo de superioridade a ser seguido; no
ambito politico, por exemplo, a estrutura do poder fragmentada da época cristd coloca-se como
indice de degeneragdo se comparada com os grandes impérios da Antigiiidade greco-latina. Ja no
ambito religioso, os homens devotos da época sdo mais corruptos que os discipulos de Cristo
descritos nas escrituras, ¢ mesmo a Biblia, ao ser tomada como um texto historico, conflui para a
crenca de que com o passar do tempo o pecado se imprimiu com mais for¢a na humanidade. Na
tradicdo cristd, a perfei¢do residiria na origem; contudo, a no¢do de progressdo temporal cristd
assume uma nova época de gloria. Mas essa ndo esta localizada em um futuro, decorrente do
tempo presente, mas em futuro metafisico, suspenso em outro plano — esse futuro ¢ a redencédo
do homem, apds as revelagdes do dia do Juizo, quando serd possivel alcangar as esferas da
eternidade. Como diz Compagnon: “¢ assim que se define a tradi¢do cristd, pois na origem esta a
perfeicdo, antes do pecado; se ela reside também no futuro, ¢ num futuro que ndo é pensado
como a continuagao desse tempo, mas como um outro tempo, como a eternidade” (1999, p. 19).

Para o homem medieval, assim como para o homem da Antigliidade, o passado
representava o polo da superioridade, algo observdvel na semelhanga existente entre as
figuracdes do Paraiso perdido judaico-cristdo e a Idade de Ouro, localizada no principio dos
tempos, segundo a concepgdo cosmologica das civilizagdes antigas. A relagcdo dos modernos com
o tempo, todavia, difere bastante dessas duas ultimas.

A Modernidade faz o elogio do novo, ndo partindo a procura de um Paraiso perdido, mas
de um Paraiso a ser encontrado, que se revelara no futuro. A angustia dessa concepcao reside no
fato de que o futuro nunca chegard, e, ante a aceleragdo historica, tornar-se-4 passado

rapidamente, de modo que se possa pensar o paraiso moderno como algo ou transitério, ou
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inatingivel. Octavio Paz, com efeito, d4 destaque a concep¢do de tempo como forma de se
estabelecer a distingdo entre as visdes de mundo da Antigiiidade, da Idade Média cristd e da
Modernidade.

O tempo da Antigiiidade seria ciclico, algo posto em movimento por uma dindmica
espiralada de eterno retorno a “um-mesmo-ponto-diferente”. O passado se refletiria no futuro, a
Idade de Ouro estaria viva nas marcas que a época arquetipica do inicio deixou no presente, € 0
futuro resvalaria no regresso ao passado ideal. A progressdo do tempo encontra analogia nas
estacdes do ano e a cosmologia segue as formas arredondadas dos circulos, das espirais e da
Oruborus.

Na Idade M¢édia, todavia, rompe-se o ciclo, € o tempo recebe um marco de término. A
historia cristd medieval € o trajeto da salvacdo humana, tendo principio na criagdo do mundo e na
expulsdo do homem do Paraiso e culmina no dia do Juizo. Interpretar a concepgao escatologica
medieval em consondncia com o mito do retorno pareceria possivel, no entanto, existem
diferencas determinantes. Os mitos da Antigiiidade sao ciclicos: deuses morrem para dar lugar a
outros ¢ o mundo ¢ destruido e renovado infinitamente. O inicio da época conhecida pelos
homens normalmente sucede ao fim de uma outra era e com o advento de novos deuses
dominantes. Mesmo em sociedades de crengas escatoldgicas, a destruicdo do mundo nunca ¢
total. Um exemplo ¢ dado pela mitologia escandinava: o Ragndrok, dia fatal em que a ordem
sucumbiria sob as forgas cadticas, serd sucedido por uma nova era, de restabelecimento da ordem
cosmica. Ora, no caso do Cristianismo, a progressdo cronologica tem data determinada para
acabar; o dia do Juizo fecha para sempre o rumo da existéncia terrena, suspendendo o tempo na
eternidade. Mikhail Bakthin, ao refletir sobre a concepcdo temporal da Idade Média usa
precisamente a imagem da verticalidade; enquanto o tempo da Antigiiidade ¢ ciclico, o tempo da
cristandade manifesta-se em uma linha ascendente, que, partindo baixo (da existéncia terrena e
carnal), encontra um fim nas instancias do infinito (BAKHTIN, 2002).

A Modernidade ¢ marcada pela perspectiva historica, concebendo a cronologia como uma
sucessdo de eventos, rumo a um futuro ilimitado, que, subordinado a ja mencionada aceleragdo
historica, atualiza-se constantemente, tornando-se passado em um atimo, demandando, assim, a
expectativa de um novo futuro. Remetendo-se mais uma vez a simbologia utilizada por Bakhtin,
o tempo moderno manifestar-se-ia na figura de uma linha horizontal, cujo destino desconhecido
desafia a imagina¢cdo do homem moderno e guarda a promessa do novo. Octavio Paz analisa da

seguinte forma as idiossincrasias do tempo no Cristianismo ¢ na Modernidade:



69

Na sociedade cristd o futuro estava condenado a morte: o triunfo do eterno
presente, no outro dia do Juizo Final, era também o fim do futuro. A modernidade
inverte os termos: se 0 homem ¢ historia e s6 na histéria se realiza: se a histdria ¢
tempo lancado para o futuro e o futuro ¢é o lugar da elei¢do da perfeicdo; se a
perfeicdo é relativa ao futuro e absoluto diante do passado... Entdo o futuro se
transforma no centro da triade temporal: € o ima do presente e a pedra de toque do
passado. Semelhante ao presente fixo do Cristianismo, nosso futuro ¢ eterno (PAZ,
1994, p. 51).

Amparando-nos nas reflexdes de Octavio Paz, podemos dizer que, se o tempo da
Antigiiidade ¢ o do eterno retorno, o do Cristianismo € do presente eterno, ¢ a Modernidade toma
como eixo um futuro infinito. O futuro para os antigos conflui para o passado, enquanto a
sensibilidade cristd ¢ movida pela a promessa de arrebatamento do homem pela eternidade que
existe por tras da morte do tempo; ja para a Modernidade, o futuro € o cendrio da perfei¢do
representada pelo novo. Diferentemente do Cristianismo, a Modernidade entende que: “nosso
futuro, embora seja o depositario da perfei¢do ndo € um lugar de repouso, ndo ¢ um fim, ao
contrario, ¢ um continuo come¢o, um permanente ir além.” (PAZ, 1994, p. 51). Por conta disso,
o movimento da Modernidade basear-se-4 na mudanga continua, em busca do tempo hipotético,
mas desconhecido. Como atesta Paz: “a supervaloriza¢do da novidade contém a supervalorizacio
do futuro: um tempo que ndo €” (1994, p. 52).

A Modernidade pode ser vista como um processo continuo de metamorfose, ao qual sé
parece ser permitido se comprazer com a trajetoria, € ndo com o alcance do objetivo, visto que
esse ultimo ¢ inacessivel. A angustia presente no cerne da Modernidade, e que a condiciona,
deve-se, portanto, ao fato de que seu anseio tem por objeto algo absolutamente inalcancavel — o
novo: “A terra prometida da historia € uma regido inacessivel e nisto manifesta-se da maneira
mais imediata e dilaceradora a contradi¢do que constitui a modernidade” (PAZ, 1994, p. 51)

O percurso que leva o moderno a deixar de estruturar seu eixo ndo apenas na esfera do
atual, como também na esfera do novo, tem uma ligacdo direta com a valorizacdo do novo como
ideal. O elogio do novo, todavia, corresponde a um fendmeno recente, cuja génese € passivel de
ser percebida com relativa precisao na historia do pensamento ocidental.

Desde a Antigiiidade, os antigos sempre se serviram do passado como modelo, postura
mantida durante a Idade Média e inicio do Renascimento. Comumente, a tendéncia era de
conceber a atualidade como uma época de degeneragdo dos legados do passado, que deveriam
ser reproduzidos ou revisitados em nome da manuten¢do da sociedade. Na esfera da estética
valia 0 mesmo, de maneira que as criagdes que se tornaram candnicas eram tidas como

modelares. A estética moderna tende, ao contrario disso, a ter uma relacdo, se ndo abertamente
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agressiva com a tradi¢do, ao menos questionadora da reprodugdo submissa dos modelos legados
pelo passado. A origem do elogio da novidade, como atesta Compagnon (1999, p. 19), ndo
provém da estética, mas do desenvolvimento intenso das técnicas e das ciéncias experimentado
pelo Ocidente a partir do século XVI.

O advento do racionalismo, durante o Renascimento, levou o homem a realgar o mérito
das realizacGes hodiernas, frente as quais as criacdes dos antigos pareceriam primitivas e, por
vezes, inferiores. Compagnon cita varios autores do século XVI que expressaram sua crenca na

superioridade do pensamento de sua época em contraposi¢do ao do passado:

Para que o adjetivo moderno tenha tomado o sentido nebuloso que tem para nos, a
invengdo do progresso foi indispensavel, isto é, a definicdo de um sentido positivo
do tempo, como observa Octavio Paz. Nem ciclico, como a maioria das teorias
antigas da histdria, nem tipoldgico, como na doutrina cristd, nem negativo, como
na maioria dos pensadores do Renascimento, em Maquiavel, Bodin, e,
provavelmente em Montaigne. Uma concepg¢ao positiva do tempo, isto €, a de um
desenvolvimento linear, cumulativo ¢ causal supde certamente o tempo cristdo,
irreversivel e acabado. Mas ela o abre para um futuro infinito. Essa concepcdo se
estendeu a historia da arte, como uma lei de aperfeigoamento, descoberta a partir
do século XVI, nas ciéncias e nas técnicas. Francis Bacon inverte assim, num
paradoxo baseado na aproximagdo das idades da vida e da humanidade, a relagdo
dos antigos com os modernos: os antigos foram, em relagdo a nds, como a infancia,
em relagdo a sabedoria da idade adulta: “Somos nds os antigos”, dira Descartes.
[esses exemplos e outros presentes em Pascal provam] que nossa concepg¢io
moderna de tempo sucessivo, irreversivel e infinito tem por modelo o progresso
cientifico ocidental, desde a Renascenga, como a abolicdo da autoridade e o
triunfo da razdo. [...] Do ponto de vista dos modernos, os antigos sdo inferiores,
porque primitivos, € os modernos, superiores, em razao do progresso, progresso das
ciéncias e das técnicas, progresso da sociedade, etc. A literatura e a arte seguem o
movimento geral, e a negacdo dos modelos estabelecidos pode tornar-se o esquema
do desenvolvimento estético. (COMPAGNON, 1999, p. 19-20 — grifo no original).

Ja no século XVII se encontram registros de defesa de criagdes estéticas orientadas pelo
progresso. Na Franga, por exemplo, presencia-se a célebre querela dos antigos e dos modernos,
que dividiu os expoentes da intelectualidade das letras em dois grupos. De um lado, os tributarios
da tradicdo e dos modelos legados pelas antigiiidades helénica e romana, dentre os quais
destacam-se os nomes de Boileau, La Fontaine, Racine e Bossuet; e no pdlo oposto, o grupo
representado por Perrault, Sant-Evremond, Fontenelle ¢ Quinault, defensores do progresso das
artes.

A influéncia do pensamento racionalista, com seus postulados de independéncia
individual frente as formulas prontas e as herangas de outras €pocas, serd uma justificativa
apropriada para as mudancas provocadas pelos burgueses no ambito da Historia. A creng¢a no

individuo autébnomo constitui um amparo eficiente a independéncia ante as estruturas de poder



71

do passado, reclamada por uma classe social que ja encontrou projecdo econdomica. Dessa forma,
a crenga no progresso terd como marco importante a Revolugdo Francesa — uma materializacio
do impeto revolucionario que assolou a Modernidade, orientada para os objetivos da burguesia.

Render ao clero o lugar de representagdo da autoridade divina sobre os homens, aceitar o
postulado de que os reis sdo agraciados por Deus e de que a histéria subordina os eventos
humanos a trajetéria finita das revelacdes apocalipticas soardo crengas ingénuas para os
pensadores mais influentes do periodo conhecido como Ilustracdo. Mais do que isso, como
mentiras que ameagam um dos maiores baluartes do Século das Luzes — a liberdade. O contra-
ataque as formulas do passado valia-se das descobertas descortinadas a luz da razdo, que,
possivelmente movidas por conveniente crenca de que as mudancas trouxessem melhorias,
fixaram de vez o progresso como um dos grandes mitos da Modernidade. A estética [luminista,
apesar de buscar seus modelos de perfei¢do no passado greco-latino, revisitou os mestres antigos
com o objetivo de atualizar a estética. Com efeito, o racionalismo encontra no comedimento do
aurea mediocritas horaciano, nascido em ambiente pagdo, base para uma poesia oposta ao éxtase
devoto do lirismo barroco. J& em terras germanicas, o Aufkldrung apropriou-se das formas da
tragédia para representar dramaticamente aos conflitos do individuo burgués com seu meio. O
fatum dos tragicos da Antigiiidade, por ndo convencer a sensibilidade de um tempo j& formado
nas diretrizes do livre-arbitrio cristdo, da lugar as contingéncias dos eventos. Desse modo os
dramaturgos germanicos renovam o tragico, laicizando-o e convergindo-o para a Historia, a qual,
por sua vez, ja havia sido tirada da esfera do sagrado pelos fildsofos da Ilustrag@o.

As inovagdes iluministas sdo muitas; no entanto, o itinerario da Modernidade parece
determinar que o novo se consolide, convencionando-se rapidamente — frente ao desgaste das
ambi¢des do Século das Luzes surge o Romantismo como o seu contraponto. Com efeito, € por
meio das tendéncias discrepantes que engendram o Romantismo que a Modernidade, ainda no
ber¢co, comega a assumir os contornos que apresenta atualmente: gera a sua autocritica, a
investida contra si propria que, paradoxalmente, a afirma.

Nutrindo-se de expressdes que no século XVIII serviram para designar pejorativamente
as representagdes estéticas excessivas, extravagantes, movidas por paixdes despreziveis para os
primados da razdo, surge o Romantismo. Se arte da Antigiiidade era amparada pelo mito; a arte
cristd (medieval, renascentista e barroca) das elites era orientada pela doutrina dos doutores da
Igreja e a arte da Ilustragdo, iluminada pela razdo; a dos roméanticos, por seu turno, vai buscar a
sua identidade nas lendas, nos romances medievais desprezados pelo gosto candnico, no
cristianismo popular, no intimo do sujeito, enfim, nos subterraneos da cultura ocidental. O novo

belo romantico muitas vezes chegard a trilhar a via da rebeldia, estando ai um aspecto da
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diferenga entre o individualismo romantico e o iluminista. Enquanto a razdo libertadora do
Século das Luzes vé no individualismo uma forga a ser orientada em prol de um ideal comum,
assumindo a forma do liberalismo em consondncia com o progresso burgués, o individualismo
romantico € critico por exceléncia e por vezes auto-destruidor. Quando aspira as melhorias
sociais, o egotismo romantico ndo costuma enveredar pelos rumos pavimentados pela burguesia,
preferindo optar pelas utopias e, ndo raro, os romanticos ddo mostras de uma postura social
extremista. Dissociando-se completamente do mundo exterior, desistem de transforma-lo por
outra via exceto a estética, vivendo unicamente de suas fantasias.

Alguns autores tendem a ver o Romantismo como o inaugurador da Modernidade
estética. No entanto, se entendermos a Modernidade como época do elogio programatico do
progresso, de busca do novo e da renovagdo, varios aspectos modernos ja estdo presentes na
estética iluminista. O que o Romantismo parece representar com precisdo € a face critica da
Modernidade, responsavel por sua constituicdo como a tradi¢do da ruptura. Conforme a analise
dos pensadores marxistas, a Modernidade nasce politica e economicamente do fato de as
revolugdes burguesas terem projetado a visao de mundo dessa classe como dominante, estando,
dessa forma, sua assim histdria atrelada ao capitalismo. O progresso cientifico do Renascimento,
responsavel pela busca do progresso em outras esferas de atividade humana (tais como a estética)
que serviram a constitui¢do do conceito de moderno como se conhece hoje, esteve a servico do
desenvolvimento do capitalismo, dai o progresso racional também poder ser associado a todos os
problemas originados no mundo burgués.

Como dito anteriormente, as revolugdes politicas e sociais burguesas legaram a

Modernidade postulados como os da liberdade e a autonomia do sujeito. Ja as conquistas
burguesas em outras esferas, como a econdmica — atestadas, por exemplo, pela revolugdo
industrial —, deram a Modernidade a promessa de que o futuro, na esteira dos avangos técnicos,
haveria de realizar a utopia de melhores condi¢des de vida, acentuando-se assim o mito do
progresso. No entanto, rapidamente ficou provado que a locomotiva das transformagdes
burguesas cobravam um alto preco para levar a humanidade ao paraiso. Por tras do discurso da
liberdade escondia-se a serviddo do individuo ao trabalho alienante e a promessa da autonomia
individual confluia para o seu reverso: a desumanizagdo por meio do automatismo da vida
utilitaria, na qual o sujeito € tido como engrenagem da maquina capitalista. Conseqiientemente, o
progresso revelou-se como uma via duvidosa, implicando o depauperamento do mundo
conhecido, cindindo o homem da natureza e despovoando os céus, em troca de um futuro incerto
que dava alguns prentincios de estar longe de uma utopia. Gianni Vattimo reconhece na propria
concepe¢do histdrica ditada pelo progresso as origens da sentimento de crise que cerceia a
Modernidade, sentimento esse que deve-se muito ao fato de a busca pelo novo, que dinamiza o

progresso, resvalar do anseio pelo inatingivel:
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A historia, que na visdo cristd aparecia como historia da salvac¢do, tornou-se
primeiro a procura de uma condi¢do de perfei¢do intramundana e depois, pouco a
pouco, historia do progresso: mas o ideal do progresso € vazio, o seu valor final ¢
criar condi¢cdes em que um progresso sempre novo seja possivel. Retirado, porém,
para onde a secularizacdo transforma-se em dissolugdo da prdpria nogdo de
progresso — o que justamente sucedeu na cultura entre os séculos XIX e XX
(VATTIMO, 1987, p. 12).

Os setores sociais que ndo tinham espago no mundo estruturado pela burguesia — a baixa
nobreza, o clero, os homens de letras e os marginais —, viram com desconfian¢a o quadro
moderno, ¢ sua critica assumiu uma forma diferente da entrevista nos levantes e sedigdes, os
quais s6 serviram para passar o cetro da mao dos reis para a dos grandes capitalistas. O caminho
encontrado, portanto, foi o de uma revolucdo do pensamento ¢ da estética. Essa revolucdo parece
ser a contribui¢do ambigua do Romantismo a histéria da Modernidade.

Para Michael Lowy e Robert Sayer, autores do estudo Revolta e Melancolia, seria
precisamente a critica da sociedade capitalista, portanto moderna, a principal for¢a motriz do
espirito romantico, o qual pode ser entrevisto ndo apenas no periodo que se estende do fim do
século XVIII até o fim do século XIX, época na qual o movimento romantico tradicionalmente ¢
localizado. Em Revolta e Melancolia, o Romantismo ¢ tomado como um fendmeno amplo que
expressaria uma visdo de mundo oposta ao utilitarismo capitalista € ao mito do progresso, que
conceberia a sociedade moderna como um elemento decadente, no qual se exauriram os valores,
segundo os romanticos, fundamentais para humanidade, como a unidade da vida coletiva, o
vinculo com a natureza, e a otica do encantamento do mundo.

Oposto a razdo utilitdria, o Romantismo busca a expressdo da subjetividade profunda e
nesse terreno movedigo ele encontra, por vezes, instdncias que serdo determinantes para a
constituicdo da sensibilidade estética moderna, tais como o inconsciente. Além do mais, a
consciéncia da temporalidade moderna, progressista ad infinitum e, portanto, irreversivel,
desperta no Romantismo o gosto pelo absoluto, pela visdo analdgica de mundo e pela nostalgia —
elementos observaveis em toda a Modernidade estética que expressam a intimidade entre os
conceitos romanticos € modernos. Como defende Guy de Michaud em seu estudo sobre o

Simbolismo, intitulado Méssage poéthique du symbolisme,

Ansi au dela du Romantisme, se définit déja le moderne : tyrannie toujours plus
grand de la sensatinon, de 1"émotion, de toutes les forces incoscientes; em méme
temps, sentiment aigu de ce courant intériur que sans cesse échappe, de ce présent
qui retombe au passe, de cette durée insaissable, du relatif qui est la marque de
toute chose, du temps irreéversible; et, au fond de 1'ame, 1’Angoisse de cet
irréversible, la soif de vaincre ce relatif, la nostalgie de 1"unite et de 1'absolu
(MICHAUD, 1966, p. 41)
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Outro autor que se sustenta na intimidade entre Romantismo e Modernidade ¢ Octavio
Paz, que, em Os filhos do barro, trata os dois fendmenos quase indissociavelmente. Para Paz,
uma das maiores realizacdes do Romantismo seria a recuperagdo de elementos do imaginério
humano que o dogmatismo cristdo ja havia suplantado e nos quais o racionalismo reinante na
visdo de mundo burguesa aplicou um golpe cabal. Convertendo a arte em veiculo de operacdes

magicas o Romantismo ressuscitaria mitos esquecidos:

O cristianismo perseguiu os antigos deuses e génios da terra, da 4gua, do fogo e do
ar. Transformou os que ndo pode aniquilar: uns convertidos em deménios ou foram
precipitados no abismo 14 ficaram sujeitos a burocracia infernal; outros subiram aos
céus e ocuparam um posto na hierarquia dos anjos. A razdo critica despovoou o
céu, e o inferno, mas os espiritos regressaram a terra, ao ar, ao fogo e a agua:
regressaram ao corpo dos homens e mulheres. Esse regresso se chama romantismo.
(PAZ, 1994, p. 55)

Remetendo-se a terminologia weberiana do Entzauberung der Welt (desencantamento do
mundo), caracteristica moderna que representaria o fim das crengas no sobrenatural, na
casualidade e no magismo, Paz argumenta que o Romantismo se coloca como um antidoto a um
dos baluartes da Modernidade — o primado da razao.

Como o padrio de sociedade que se estabeleceu com o advento da burguesia ainda
acompanha o modus vivendi contemporaneo, a critica romantica seria perceptivel até os dias
atuais. Por conta disso, seria impossivel estabelecer um marco de encerramento absoluto do
Romantismo — nem em 1848 (data que figura em muitos estudos sobre o Romantismo europeu,
sobretudo o francés) nem na virada do século XIX — normalmente aceita como fim do
Romantismo por coincidir com as primeiras manifestagdes das vanguardas. Ora, muitos
movimentos estéticos do século XX, assim como muitos artistas, se orientam por uma visdo de
mundo romantica. De fato, Lowy e Sayer citam como exemplo de vanguardas de fundo
romantico o Expressionismo e o Surrealismo e, como nomes que no século XX prestaram tributo
ao pensamento romantico, citam Yeats, Thomas Mann, Péguy e Bernanos. Segundo a tese dos
autores, a presenca do capitalismo sempre foi, e ainda é, acompanhada por sua contraparte critica

— 0 Romantismo:

o romantismo é, por esséncia, uma reagdo contra 0 modo de vida da sociedade
capitalista [que a despeito ter sofrido algumas mudangas com o passar dos anos]
conservou suas caracteristicas esséncias até hoje [...] A visdo de mundo romantica
instalou-se, portanto, na segunda metade do século XVIII e ainda ndo desapareceu.
(LOWY e SAYER, 1995, p. 34)
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Desse modo, opondo-se a sociedade capitalista, 0 Romantismo operaria uma critica aos

aspectos fundamentais para o estabelecimento da Modernidade:

Como ja tinha sido verificado por Max Weber, a principal caracteristica da
modernidade — o espirito de calculo (Rechnenhaftigkeif) o desencantamento do
mundo (Entzauberung der Welt), a racionalidade instrumental (Zweckrationalitdt),
a dominagdo burocrética — sdo inseparaveis do “espirito do capitalismo”. (LOWY e
SAYER, 1995, p. 35)

Apesar de constituir “uma critica da modernidade” da “civilizagdo capitalista moderna,
em nome de valores e ideais do passado” (LOWY e SAYER, 1995, p. 34), o Romantismo nio
defende sua oposicdo de uma distancia segura — ele proprio ¢ um fendmeno moderno importante,
polarizando boa parte das manifestacdes estéticas da Modernidade. Essa condicdo dubia parece
explicar a associagdo comumente feita entre Romantismo e contradi¢do — o Romantismo se
define pelos contrastes ndo apenas no ambito do uso dos expedientes estéticos, mas também em
sua configuracdo ideoldgica. Octavio Paz esclarece a condi¢do de repulsa/dependéncia que o

Romantismo nutre pela Modernidade:

O romantismo foi uma reacdo contra a Ilustragdo e, no entanto, esteve determinado
por ela: foi um de seus produtos contraditérios. Tentativa da imaginagdo poética
em reprovar as almas que tinham despovoado a razdo critica, busca de um principio
distinto das religides e negag¢do do tempo determinado das revolugdes, o
romantismo é a outra face da modernidade: seus remorsos, seus delirios, sua
nostalgia de uma palavra encarnada. Ambigiiidade roméantica: exalta os poderes e
faculdades da crianga, do louco, da mulher, o oufro ndo-racional, porém exalta-os a
partir da modernidade. (PAZ, 1994, p. 110-111, primeiro grifo ¢ nosso)

Com efeito, muitos dos observadores da Modernidade que orientaram sua visdo
pelo prisma romantico revelaram um mal-estar frente ao fendmeno moderno, e ao exercerem a
critica ao seu mundo contemporaneo, ajudaram a configurar com precisdo as estruturas do
pensamento moderno, fundamentadas nas contradi¢des agudas. Mesmo o mito do progresso
estético e a relacdo com o novo se apresentaram matizados pela desconfianga em muitos dos
nomes mais eminentes da Modernidade. Desde seu inicio o Romantismo posicionou-se com
reservas diante do moderno: nas narrativas de Hoffmann, por exemplo, a obsessao por automatos
e dispositivos tecnologicos que suscitam o diabdlico, poderia ser interpretada como constatagdo
da ameaga que a tecnologia representa a autonomia humana e a sua ligagdo com a natureza. De

fato, Michael Lowy e Robert Sayre reconhecem no contraponto oferecido pelo culto da natureza
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e pela aversdo a tecnologia, que assumem a face estilizada do horror maravilhoso, uma critica

romantica a aspectos tidos como negativos da Modernidade:

Em nome do natural, do organico, do vivo ¢ do “dindmico” os romanticos
manifestam, muitas vezes, uma profunda hostilidade a tudo o que é mecénico,
artificial e construido. Nostalgicos da harmonia perdida entre o homem e a natureza
a qual dedicam um culto mistico, eles observaram com melancolia ¢ desolagdo os
progressos do maquinismo, da industrializa¢do, da conquista do meio ambiente
(LOWY e SAYER, 1995, p. 63).

A crescente agressividade com que a mentalidade burguesa vai se apropriando da
Modernidade acentua ainda mais a distancia entre a sensibilidade romantica ¢ 0 mundo comum.
Malgrado exemplos como os atestados por Hoffmann, boa parte dos romanticos iniciais
depositaram fé na transformagdo social por meio da arte. Com o passar do tempo, contudo, a
ponte de acesso que levava a arte a vida comum parece ter desmoronado, ficando o poeta

insulado no Parnaso. O impacto dessa cisdo se manifesta precisamente na maneira com que

Baudelaire compreende o fendmeno moderno.

3.2. A ETERNIDADE DO TRANSITORIO E A BUSCA DO DESCONHECIDO: A
MODERNIDADE EM BAUDELAIRE E RIMBAUD

Baudelaire, a quem tradicionalmente ¢ atribuida a inven¢do da modernidade estética na
poesia, também foi, como muitos romanticos, inicialmente um defensor do novo e da
transformag¢do social por meio da revolugdo estética. Quando no Saldo de 1846 Baudelaire se
refere a obra de Eugene Delacroix, vé nele uma manifestagdo do moderno como mudanca
edificante: suas telas representariam o contraponto das convengdes tediosas da pintura
académica. Conforme formula Compagnon (1996, pagina), pela 6tica de Baudelaire no Saldo de
1846, “a modernidade ¢ o partido do presente contra o passado”. No entanto, em textos
posteriores, esse posicionamento euforico frente ao novo parece ser substituido por uma andlise
em tom de adagio.

A suspeita de que o moderno, como manifestacdo do novo em oposi¢cdo agressiva ao
passado ndo poderia realizar as mudancas necessarias a estética, € muito menos a sociedade,
parece ter uma origem concreta em Baudelaire. Quando os ideais revoluciondrios de 1848
fracassaram, muitos dos intelectuais que estiveram engajados nas lutas libertarias sofreram um

forte golpe. Baudelaire foi um deles, e, segundo a tese de estudiosos como Walter Benjamin,
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essa frustragdo teria deixado resquicios na propria visdo do poeta sobre a Modernidade. Como

aponta Henri Lefebvre:

Baudelaire procede a uma dolorosa revisdo do conceito de “modernidade”. Poeta
maldito, marcado pela Revolugdo e seu fracasso, odiando a burguesia e
desprezando o mundo burgués, ele registra e aprova o aprova o fracasso da praxis
revolucionaria [...] O poeta apodera-se da dualidade e do dilaceramento. Toma
partido. Ele ndo os aceita como tais. N&o se contenta com eles. Demoniaco, agrava-
os, aprofunda-os, para encontrar neles o germe de uma transformacgéo ideal que
substituira a transformagfo real, uma vez que esta ndo aconteceu. (LEFEBVRE,
1969, p. 203)

Em suas notas intimas compiladas sob o titulo de Mon coeur mis a nu (BAUDELAIRE,
1981), Charles Baudelaire fala de revolugdo sempre com uma nota de ironia, que deixa
transbordar a amargura da frustragdo. A Revolucdo surge aos olhos do poeta como uma
embriaguez ilusoria, e conseqlientemente, todas as categorias a ela associadas, tais como a
mudanca e a novidade, ndo sdo vistos com a ufania de outrora. Essa maneira de encarar o
moderno estard explicita no ensaio Le peintre de la vie moderne, texto em que Baudelaire tece
consideragdes sobre a obra do pintor Constantin Guys, escrito entre 1859 e 1860.

Constantin Guy era um pintor da realidade imediata, cuja obra tinha o cunho de registro
informativo dos acontecimentos contemporaneos, papel ocupado, hodiernamente, pela fotografia.
A maneira como Guy retrata, em seus desenhos, os dados do mundo inspira Baudelaire em sua
conceitua¢do do fendmeno moderno, levando-o a associd-lo ao passageiro, a fugacidade e aos
frutos da aceleracdo das transformag¢des dos costumes movida pela busca urgente do progresso
que rege o mundo burgués: “La modernité c’est le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié
de l'art, dont 1"autre moité est 1"éternel et I immuable” (BAUDELAIRE, 1996b, p. 25).

Essa afirmagdo evidencia que a arte moderna ndo se resumiria na apreensdo do transito
das circunstancias. A atualidade passageira seria sim uma caracteristica determinante da beleza
moderna; todavia, a forca vertiginosa do transcorrer do tempo, encontraria um contraponto no
eterno. Da tensdo entre essas duas correntes, nasceria o belo. “A metade da arte” correspondente
a atualidade constantemente mutavel, em Baudelaire, encontra a sua manifestacdo precisa na
moda, ja o polo do “eterno” apresenta alguns tragos da atemporalidade que os classicos
reivindicavam para as obras perenes do canone.

Segundo Baudelaire, a Modernidade caracteriza-se por extrair do transitério e do
ordinério o que ha de eterno e inefavel e, através do elogio da fantasia artificiosa, promotora da
transfiguracdo do real sensivel pelo verbo poético, alcancar o belo: “Le beau est fait dun

¢lément éternel, invariable, dont la quantité est excessivement difficile a déterminer, est d'un
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¢lément relatif, circonstanciel, qui sera, si l’'on veut, tour a tour ou tout ensemble, 1'époque, la
mode, la morale, la passion. ” (BAUDELAIRE, 1961, p. 1154).

Mesmo aspirando ao eterno, o belo conta ainda com o frisson provocado pela arte em sua
atualidade; ou seja, com o transitdrio, o efémero e o cotidiano. Da jun¢do desses dois fatores, um
eterno e outro transitorio, tem-se a arte. Tendo isto em vista, a figura que melhor define o artista
moderno ¢ a do flaneur, o observador vagabundo, que apreende o circunstancial e o estetiza com
sua sensibilidade: “Il [o flaneur] cherche ce quelque chose qu’on nous permettra dappeler la
modernité [...] 1l s"agit, pour lui, de dégager de la mode ce qu’elle peut contenir de poétique dans
1"historique, de tirer 1"éternel du transitoire” (BAUDELAIRE, 1961, p. 1163).

A nog¢ao de Modernidade em Baudelaire coloca em evidéncia uma relagdo tensa entre a
atualidade e a tradig¢do legada pelo passado; de fato, esse serd o centro da dindmica moderna. Se
sobreviverem ao transitério, as obras modernas fatalmente entraro para o ambito da tradicdo,
ainda que tenham surgido justamente para romper com ela. Essa condi¢do, que entra em choque
com a busca do novo, para Baudelaire seria o verdadeiro objetivo da arte nascida no turbilhdo
passageiro dos tempos modernos: “pour que toute modernité soit digne de devenir antiquité, il
faut que la beuté mystérieuse que la vie humaine y met involontairement em ait été extraite.”
(BAUDELAIRE, 1961, p. 1164). Pode-se notar ainda que o Baudelaire de Le peintre de la vie
moderne, obra considerada uma das mais agudas leituras da Modernidade, ndo nega o passado;
ele parece elogiar a tentativa de se conferir as novas formas de beleza elementos imortais da arte.

Transcender as imposi¢des do momento atual, rapido e efémero, e alcangar o lugar junto
aos produtos do passado na esfera da eternidade, parecem constituir, para Baudelaire, a tadbua de
salvacdo da beleza perdida no turbilhdo da rua, instancia na qual ela poderia ser atropelada pela
fugacidade do moderno e ser esquecida. A criagdo de Baudelaire sanciona a interpretagdo de que
o olhar sobre a tradi¢do por um angulo novo, que busca encontrar no passado uma beleza
esquecida que insufle halito renovado a arte moderna e alce o transitdrio as esferas do eterno, é
uma constante em seu projeto poético. Algo que se pode notar em varios poemas constituintes da
parte das Flores do Mal intitulada “Spleen e Ideal”, na qual Baudelaire explicita seu programa

estético. Esses aspectos sdo postos em evidéncia no soneto L Idéal:

Ce ne seront jamais ces beauté de vignettes
Produits avariés, nés d un siécle vaurien,

Ces pieds a brodequins, ces doigts a castagnettes,
Qui sauront satisfaire un coeur comme le mien.

Je laisse & Garvani, poete dés chloroses,
Son troupeau gazouillant de beautés d hopital,
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Car je ne puis trouver parmi ces pales roses
Une fleur qui ressemble a mon rouge idéal.

Ce qu'il faut a ce couer profond comme un abime,
C’est vous, Lady Macbeth, ame puissante au crime,
Réve d’Eschyle éclos au climat des autans;

Ou bien toi, grande Nuit, fille de Michel-ange,
Qui tors paisiblement dans une pose étrange
Tes appas fagonnés aux bouches des Titans!'* (BAUDELAIRE, 1996, p. 53)

Este soneto traz uma série de juizos estéticos condizentes com varios pontos presentes na
discuss@o do moderno em O pintor da vida moderna. Para Baudelaire, as produgdes de sua época
contemporanea seriam ainda mesquinhas, “belezas de vinhetas”, vulgares e sem vigor. A
renovagdo da poesia, a busca do “vermelho ideal”, encontraria suas fontes no passado, estando
representada no Pathos da dramaturgia de Shakespeare (“Lady Macbeth, alma tomada pelo
crime”), no génio rebelde de Prometeu (“o sonho de Esquilo”) e no estatuario do Renascimento
(“a noite de Michelangelo”), cujos “encantos” foram feitos “para as bocas dos Titds”. O
contetdo titdnico sugerido no final do poema parece condizer precisamente com a aspiragdo da
eternidade — objetivo da arte seria justamente servir de iguaria a ser saboreada nas instancias
sublimes.

Assim, pode-se dizer que, antes de representar uma aversdo ao passado e um elogio do
presente, o pensamento de Baudelaire reclama do elemento atual a faculdade de produzir a
beleza auténtica, ja atestada pelas obras da tradicdo. No entender de Baudelaire, o novo nédo € o
objetivo em si mesmo, constituindo-se como uma exigéncia inevitavel no contexto moderno, mas
que deve ser lapidada pelo material fornecido pela tradicdo. Baudelaire se dedica ao elogio do
novo, mas com reservas, pois vé€ o progresso com olhos criticos. O mundo que Baudelaire vé
emergindo do endeusamento do novo ¢ o da decadéncia.

Como dito anteriormente, o Romantismo vale-se de expedientes ideoldgicos fornecidos
pela Modernidade para se opor a ela. Mesmo o mito do novo, parente proximo do progressismo
burgués, assume contornos antiburgueses. Ele normalmente reside no inusitado, no absurdo e sua

fonte ¢ o mistério do ainda ndo visto. Um exemplo dessa tipologia do novo, tomado como

14 “Jamais serfio essas belezas de vinhetas,/ Produtos avaros, nascidos em século mesquinho, / Estes pés aos
borzeguins, estes dedos as castanholas,/ Que irdo satisfazer um coragdo como o meu./ Eu deixo a Garvani, poeta das
cloroses,/ Seu rebanho gorjeante de belezas de hospital/ Pois nunca pude encontrar entre essas palidas rosas/ Uma
flor semelhante ao meu vermelho ideal./ O que falta a este cora¢do profundo como um abismo,/ Sois vos, lady
Macbeth, alma possuida pelo crime,/ Sonho de Esquilo exposto a toda sorte de climas;/ Ou bem, tu, grande Noite,
filha de Michelangelo,/ Que te contorces pacatamente numa pose estranha/ Teus atrativos elaborados para as bocas
dos Titas!” (tradugdo livre de nossa autoria)
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objetivo da arte, pode ser encontrado de forma explicita em Rimbaud. Embora tenha se valido de
conceitos burgueses como “revolu¢do” e “progresso”, Rimbaud busca nessas categorias da
mudang¢a uma forma de irracionalidade ou mesmo caos diluidor, pouco condizente com o futuro
organizado, sonhado pelos burgueses. O novo em Rimbaud ¢ alcangado pela vertigem e pelos
espasmos de febre. Rimbaud é um poeta euforico e revolucionario, que introduz na poesia
moderna uma tendéncia ao irracionalismo radical, como forma de liberagc@o absoluta da fantasia.

Dando vazdo a expressdo na lirica de figuracdes do que posteriormente se chamara
inconsciente, Rimbaud rompe com os limites da poesia como representacdo do real, negando o
verossimil e explorando novas significagdes (FRIEDRICH, 1978, p. 81). Rimbaud ¢ explorador
do novo, como atestam muitos de seus escritos: “je me flattai d’inventer un verbe poétique
accessible, un jour ou l’autre a touts les sens [...] J’écrivais des silences, nuits, je notais |
‘inexprimable. Je fixais des vertiges.” (RIMBAUD, 1972, p. 106). Buscando a expressdo do
inexprimivel, sua poesia abre-se ao desconhecido. Segundo as palavras contidas em sua famosa
correspondéncia de 1871, dirigida ao antigo professor de retoérica, Georges Izambard, cabe ao
poeta tornar-se ‘“‘visiondrio”, ou seja, aquele que vé o futuro, e o objetivo da poética vidente
seria: “chegar ao desconhecido pelo desregramento dos sentidos” (RIMBAUD, 1972, p. 260).

Em sua busca por esse desregramento, Rimbaud assumiu uma postura iconoclasta ante a
constru¢do verbal que pode ter culminado no alcance rapido dos limites da lirica, constituindo
sua expressao uma oposi¢do violenta as convengdes de representacdo do mundo e atuando como
uma forma aberta ao ainda ndo visto e, ndo obstante, destruidora do real conhecido — o que
poderia justificar o fato de o jovem poeta ter parado de escrever com a uma precocidade
correspondente aquela com que iniciou sua obra. O siléncio de Rimbaud, segundo Compagnon
(1996, p. 47), consiste em um dos grandes mitos da Modernidade: “Destruindo o mundo e o eu, a
obra em breve se destroi a si mesma e encontra seu desfecho no siléncio. O siléncio de Rimbaud,
depois da idade de vinte e nove anos, € o mito da arte moderna”.

Rimbaud instaura uma tradi¢do proficua na lirica moderna, que se define por uma busca
irracional e violenta pelo novo, que faz da poesia um ato de agressdo a realidade convencional.
Numerosos poetas vao seguir as pegadas de Rimbaud, destacando-se desde Lautréamont até os
representantes das vanguardas mais radicais do século XX, como o Surrealismo, o Dadaismo e o
Futurismo. O que une as vanguardas ao jovem poeta maldito é justamente a tendéncia a atacar
violentamente o olhar ordindrio sobre a realidade por meio da construcdo estética — postura
combativa que aspira a0 novo como algo positivo, como a conquista de uma vitdria.

A maneira de recep¢do do novo em Rimbaud ¢ diversa da de Baudelaire. Enquanto o

primeiro refugia-se nas instancias artificiais para contemplar de um lugar seguro a decadéncia do
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mundo moderno, colhendo algumas flores do circunstancial para imortaliza-las em seu jardim do
mal, Rimbaud busca nas novas formas da criag¢do o turbilhdo da novidade. Compagnon (1996, p.
16-17) define da seguinte forma as posturas diferentes de Baudelaire ¢ Rimbaud: “O novo de
Baudelaire ¢ desesperado — justamente o sentido do spleen, em francés —, ele ¢ arrancado da
catastrofe, do desastre de amanha. [...] Rimbaud, em contrapartida, fixa como missdo para o
poeta fazer-se multiplicador do progresso”.

Baudelaire reflete sobre a Modernidade com o olhar atento ao que hé de transitério no
mundo; o moderno reside no efémero, uma perspectiva que revela algo um tanto incémodo — a
dificuldade de se apreender o instante. Além disso, consciente do pragmatismo do mundo
burgués que se embala no sonho do progresso, Baudelaire busca opor-se a essa ordem adotando
uma postura esteticista para a qual tem importancia o elogio ao artificial. Trata-se de um poeta
moderno que reconhece a importancia da atualidade como elemento constituinte da arte, sem, no
entanto, deixar de repudiar muitos aspectos de seu tempo, a exemplo da idéia de futuro associada

ao progresso. Conforme observa Hugo Friedrich:

Baudelaire sabe que s6 se pode conseguir uma poesia adequada ao destino de
sua época captando o noturno e¢ o anormal: o unico reduto no qual a alma,
estranha a si propria, ainda pode poetizar e escapar a trivialidade do progresso
no qual se disfarca o tempo final (1978, p. 42).

O fascinio que a Modernidade desperta em Baudelaire possui algo de negativo, pois
comporta o reconhecimento da existéncia de um “tempo final”. No progresso elogiado pelo
burgués e na sua ansia pelo futuro, o poeta de As flores do mal v€, como ja dito, a decadéncia.
Sua postura ¢ a de negar o real e evadir-se para a instdncia do poético contraposta a ordem do
cotidiano.

Baudelaire opta pelo isolamento, pelo nefelibatismo. Ja Rimbaud, de temperamento mais
ardente, explora os limites da criag@o, e quando alcanga suas ambig¢des na vida poética, escolhe o
siléncio e se entrega a vida pratica — ao abandonar a lirica para dedicar-se ao trafico de armas na
Etiopia. Conscientemente ou ndo, Rimbaud torna-se o nobre marginal, o errante maldito, que foi
motivo de sua poesia. Para Goerg Steiner, o siléncio de Rimbaud seria o predominio da agdo

sobre a palavra:

Tendo dominado e exaurido aos recursos da linguagem como s6 um poeta superior
pode fazer, Rimbaud volta-se para aquela linguagem mais nobre que é o fazer [...]
esta reavaliacdo do siléncio ¢ um dos atos mais originais e caracteristicos do
espirito moderno. (STEINER, 1988, p. 68).
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Podemos dizer que, se Baudelaire buscou a beleza mais rara na esfera do trivial e quis
poetizar a vida, Rimbaud simplesmente parece ter resolvido viver sua poesia. Outros romanticos
anteriores e posteriores demonstram ter agido de forma semelhante a esses dois poetas franceses.
A evasio baudelairiana tem ressonancia na escolha do sonho como alternativa a vida, cultivado
desde o inicio do Romantismo até as ultimas manifestagdes do nefelibatismo simbolista. Ja a
partida de Rimbaud para a acdo demonstra proximidade com a imersdo na vida real
experimentada por romanticos em varias épocas diferentes. A atitude de Rimbaud pode ser
comparada com a de Byron, por exemplo, que integrou as batalhas da campanha libertaria da
Grécia e, assim, teve oportunidade de viver as lutas que cantara. A atitude de Rimbaud ¢
comparavel ainda ao impulso que levou os surrealistas a buscarem nas circunstancias da vida
cotidiana 0 momento de epifania por eles chamado de acaso objetivo.

Como se pode observar, Baudelaire ¢ Rimbaud, cada um a sua maneira, apresentam
posturas que sdo sintomaticas do impacto do novo sobre a sensibilidade artistica da
Modernidade. A conduta de ambos pode ser definida como um fascinio ambiguo, pois, por um
lado, negam a Modernidade no ambito do progresso tecnicista ao qual a burguesia se afeigoa, e
por outro, buscam por meio da construcdo verbal o estabelecimento de uma realidade que nao
seja o simulacro do mundo, e, portanto, nova. Baudelaire, a partir do transitdrio, evade-se para o
inefavel da arte; sua via € a do esteticismo. Rimbaud, por sua vez, mergulha no desconhecido por
meio da irracionalidade. Ambos parecem buscar o novo pelo que nele ha de subversivo em
relacdo ao cotidiano, pelo que ha de critica a tradicdo e as convengdes de representacdo do
mundo (FRIEDRICH, 1978, p. 66).

Como se pode ver, seja definido como fascinio pelo novo, ou, segundo atesta sua
etimologia, pela consciéncia do atual, o termo “moderno” parece se ligar a uma relagdo polémica
com o passado, que se manifesta na tradi¢do, e com a atualidade, entendida como percepgdo
concreta do presente. Henri Lefebvre aponta em Introdugcdo a Modernidade para o fato de que,
em fins da Idade Média, a musica surgida com o advento do Renascimento, era denominada
moderna em oposi¢do a musica antiga, representante da tradigdo medieval e entdo considerada
fora de moda. Isso porque, segundo Lefebvre, no Renascimento, a musica contou com
renovacdes estéticas que se opunham ao que era entdo conhecido, uma vez que, naquela época, a
musica ja se mostrava como uma arte para a qual novidades estéticas constituiam formas de
oposi¢do ao tradicional. O novo neste momento ndo acrescenta novas formas simplesmente, mas
se opde — “Técnicas novas e pesquisas inovadoras constituem desde esse periodo uma
modernidade agressiva” (LEFEBVRE, 1969, p. 198). Como se v€, a Modernidade pode ser

definida pelo impacto causado pela inser¢ao de novidades no quadro do que € tradicionalmente
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aceito. No entanto, estas novidades se impdem de modo a substituirem, ou questionarem, o que
representa o antigo. No ambito cultural, a Modernidade parece nascer no momento em que ha
uma valorizagdo do novo, ndo da “novidade pela novidade”, mas sim enquanto oposi¢cdo ao
outrora consagrado.

O fendmeno da Modernidade abrange uma extensdo cronoldgica muito grande na histdria
do Ocidente, o que pode levar a um questionamento de como esse fendmeno se mantém. Uma
vez que “moderno” pode ser definido como aquilo que se opde ao consagrado, surge um
problema: o fato de que o novo, quando sobrevive ao esquecimento, sempre se consagra como
tradicdo.

Tendo-se em vista o fato de a Modernidade estética, que conhece seu apice nas
vanguardas do século XX, ter se iniciado na segunda metade do século XVIII (como aponta
Octavio Paz), observa-se desde entdo a recorréncia de determinados aspectos, como a atitude
critica ante a tradi¢do e a promocgao de rupturas. Por estar associada 8 Modernidade uma negacéo
dos padroes estéticos consagrados, pode-se tender a atribuir-lhe uma certa aversao a tradicao.
Todavia, essa oposi¢do se estabelece como uma heranga dos primeiros modernos, legada aos
seus sucessores, constituindo também uma tradi¢do. “Tradi¢do da ruptura” — por esta designacao,

aparentemente paradoxal, Octavio Paz define o fendmeno moderno:

A modernidade ¢ uma separacdo [...]JA modernidade inicia-se como um
desprendimento da sociedade cristd. Fiel a sua origem, ¢ um continuo, um
incessante separar-se de si mesma; cada geragdo repete o original que nos
fundamenta e essa repeticdo é simultaneamente nossa negagio e nossa renovagao.
A separagio nos une ao movimento original de nossa sociedade e a desunido nos
langa ao encontro de n6s mesmos (PAZ, 1994, p. 48).

Paradoxalmente, embora o moderno surja em oposi¢do a tradi¢do, o proprio moderno
acaba por transformar-se em uma tradi¢do — a tradicdo da negacao e da critica. O interesse que o
moderno tem pelo novo pode constituir antes de um reflexo da busca pelo desconhecido, uma
forma de materializacdo da critica. Deste modo, a reflexdo critica constitui-se como a
peculiaridade que melhor define a Modernidade conceitualmente.

Esteticamente, a Modernidade ndo faz uso apenas do novo cronologicamente
determinado para colocar em pratica sua critica a tradi¢do entendida como passado. Como a
ruptura moderna tem como alvo tudo o que se estabelece como convengdo, o novo, introduzido
pela arte moderna, buscara, de certa forma, destoar do panorama definido pelos costumes. O
passado também pode servir a esta critica, e ndo raras vezes os modernos buscaram no espacial e

temporalmente remoto uma forma de se opor aos valores vigentes.
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O Romantismo resgatou o passado popular para fazer a critica ao Classicismo. Ja os
simbolistas se apegaram a motivos inspirados em paises exoticos e civilizagdes antigas, a fim
constituir uma atmosfera de decadéncia e excesso que se opusesse ao otimismo positivista em
voga no fim do século XIX. O universo magico e onirico no Romantismo entra em choque com o
pensamento racional do século XVIII e consiste num recurso também utilizado pelos simbolistas
para se oporem ao cientificismo naturalista. As vanguardas do século XX, herdeiras desta
tradi¢do, usam intimeros recursos, desde a estetizacdo do cotidiano até as formas poéticas da arte
oriental ou de um passado longinquo (epigramas classicos, representagdes figurativas primitivas
nas artes plasticas, etc.), a fim de contestar as praticas usuais da arte. Esses exemplos mostram
que o espirito critico da arte moderna assume formas das mais variadas, sempre se norteando
pela busca de elementos até entdo estranhos aos padroes estéticos do seu tempo. As
manifestagdes do novo na Modernidade parecem ser movidas por um principio de oposi¢do que

as une como partes de um unico fendmeno, o qual é definido por Octavio Paz da seguinte forma:

Critica da critica e suas construgdes, a poesia, moderna desde os pré-romanticos
procura fundamentar-se em um principio anterior a8 modernidade e antagénico a
ela. Esse principio, impermeavel a mudanga e a sucessdo, é o comego do comego
de Rousseau. Mas é também o de Addo de William Blake, o sonho de Jean Paul, a
analogia de Novalis, a infincia de Wordsworth, a imaginacio de Coleridge.
Qualquer que seja o seu nome, esse principio é a negacdo da modernidade (PAZ,
1994, p. 57).

E interessante notar que movimentos modernos — o Romantismo, o Simbolismo e as
Vanguardas — evidenciam uma tendéncia a contestagdo que os perpassa, implicando assim,
semelhancas entre eles e induzindo-os a se oporem sempre ao movimento anterior a si, fazendo-
lhe a critica. Este parece constituir o maior legado que esses movimentos transmitem um ao
outro ¢ o emblema da tradi¢do por eles composta e perpetuada.

Henri Lefebvre, com base na historia das artes e do pensamento francés atenta para dois
fendmenos distintos, denominando um de Modernidade € o outro de Modernismo. Para o
filésofo francés, Modernismo seria uma tendéncia de determinadas épocas na qual se observa a
eleicdo de um paradigma de “gosto moderno”, que se manifestaria na exaltacdo do moderno e
numa ideologia na qual ¢ assinalada a superioridade do novo sobre o antigo J4 o termo
Modernidade comportaria o fendmeno de critica que permeia os modismos que se definem como
modernos, mas que os ultrapassa, constituindo uma tentativa de conhecimento. Trata-se, pois, de

uma busca do estabelecimento de um pensamento sobre esses fenomenos: “A Modernidade
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difere do Modernismo como um conceito em via de formulagdo na sociedade, difere dos
fendmenos sociais, como uma reflexdo difere dos fatos” (LEFEBVRE, 1969, p. 04).

Lefebvre ainda constata duas tendéncias comuns ao fendmeno moderno — uma se define
pela certeza e arrogancia, € a outra pela interrogacao e reflexdo, legando ao Modernismo as duas
primeiras caracteristicas ¢ a Modernidade as duas ultimas. O que Lefebvre qualifica como
arrogancia e certeza corresponde a postura agressiva que o Modernismo assume frente ao
antigo. Existe nessa postura uma certeza com relagdo a superioridade do novo em detrimento do
tradicional e dessa certeza advém uma postura, entendida por Lefebvre como arrogdncia de
negar absolutamente tudo que ndo seja original e unico.

O Modernismo seria um fendmeno que se manifesta num ambito muito mais estético que
filoséfico, sendo uma postura social e um fendomeno movido por uma ideologia — a negagdo do
antigo. Todos os movimentos artisticos de ruptura podem, segundo esta designagdo, ser
entendidos como modernismos, pois desde Baudelaire até as vanguardas ha uma postura de
rejei¢do do antigo, que independe da reflexdo critica (apesar desta estar latente nestes
movimentos, constituindo, como reconhece Lefebvre, uma outra face do moderno), pautando-se
antes na negac¢io da tradi¢ao.

Ja a Modernidade comporta as reflexdes que sobrevivem a busca pelo novo e ao exercicio
da negag¢do empreendido pelo Modernismo. Ou seja, supera o modismo e se estabelece como
esfor¢o reflexivo diante do conflito entre os fendmenos da atualidade e o legado do passado,
promovendo a critica e permitindo o estabelecimento de um conceito que possa ser pensado.
Remetendo-se a Octavio Paz, podem ser encontrados dois termos-chave para o entendimento da
Modernidade: ruptura e critica. O intercambio desses conceitos com as defini¢cdes de Lefebvre
implica a conclusdo de que o Modernismo se define pela ruptura, a busca do novo em detrimento
do antigo, e o termo critica, postura reflexiva face a rela¢do entre o atual e a tradi¢c@o, engloba
toda a dindmica da Modernidade.

Ruptura e critica sdo conceitos que envolvem uma constante negacdo e reformulacdo, da
qual a propria Modernidade ndo escapa. Por conta disso, ¢ tipico do fendmeno moderno a
negacdo de si mesmo, restando-lhe apenas a busca constante por valores que sucedam os
anteriores. Baudelaire define o moderno como o transitério, como a moda, mas mesmo 0O
transitorio parece passivel a rapidamente se convencionar como classico, cabendo a

Modernidade opor-se a ele, opondo-se assim a si propria. Segundo Herni Lefebvre,

A consciéncia “moderna” contém uma certeza e uma incerteza [...]. Ela se vé
como a antecdmara do classico. Assim a arte e a cultura alinham-se sem
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precaugdo sobre o conhecimento e a tecnicidade ou, efetivamente, o novo e o
controvertido integram-se rapidamente no adquirido, ou entdo desaparecem. O
duradouro no novo torna-se classico, cada vez mais rapido (LEFEBVRE, 1969,
p. 215).

Auto-negagcdo ¢ um conceito que define de maneira eficiente o posicionamento da
Modernidade — tradi¢@o que se constitui como tal por negar a propria tradi¢do. Esta postura pode
ser observada em todas as realizagdes artisticas da Modernidade, O héautontimorouménos, que
Baudelaire cunhou inspirado pela pe¢a de Teréncio, ¢ uma das metaforas com as quais
Compagnon (1996, p. 10) define a Modernidade: trata-se do ser que destrdi a si mesmo. Uma de
suas manifestagdes pode ser vista no ja citado exemplo de Rimbaud — sua busca pela destruicdo
do ser e do mundo culmina na autodestrui¢cdo da lirica, precipitando sua poesia no siléncio, uma
constatacdo dos limites da expressdo verbal sendo superados. Algo semelhante mostra-se no
projeto poético de Mallarmé — desconstruindo as formas de expressdo convencionais da poesia a
fim de encontrar a expressdo exata e o poema que comporte o todo, o poeta desloca o concreto
para ambito da auséncia (FRIEDRICH, 1978, p. 123) e conclui que esse poema seria uma folha
de papel em branco. A Modernidade pauta-se pela negacdo e, em fungdo disso, sua busca pelo
novo muitas vezes desemboca simplesmente no vazio, na auséncia. A consciéncia desse destino

explica a flagrante obsessdo pelo Nada que marca os artistas da Modernidade.

3.3. EXILIO E EXCENTRICIDADE: AS INSTANCIAS DA MODERNIDADE

Hugo Friedrich propde uma tipologia da poesia moderna, encontrando nas categorias
negativas os pontos de orientacdo da lirica contrastante postulada pelos artistas a partir de
Baudelaire. A tese de Friedrich parte do pressuposto de que, até o advento dessa nova estética, a
arte ndo se mostrava antagénica ao meio que presenciava o seu engendramento, pelo contrario,
buscava agir de acordo com o gosto comum, dedicando-se as a¢des edificantes e representava o
sorriso da sociedade (1978, p. 19). A constatagdo de que o artista ndo encontrou um espago na
maquina utilitdria que move o mundo moderno, que seu lugar, no maximo, seria o do bobo, cujas
realizacdes estariam subordinadas ao entretenimento da sociedade nos intervalos das rotinas de

trabalho, encaminhou a estética a uma cisdo cada vez maior com a vida cotidiana:

Até o inicio do século XIX e, em parte até depois, a poesia achava-se no ambito
de ressondncia da sociedade, era esperada como um quadro idealizante de
assuntos ou de situag¢des costumeiras [...]. Em seguida, porém a poesia veio a
colocar-se em oposi¢do a uma sociedade preocupada com a seguranca
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econdmica da vida, tornou-se o lamento pela decifrag¢do cientifica do universo e
pela generalizada auséncia de poesia; derivou dai uma aguda ruptura com a
tradicdo; a originalidade poética justificou-se recorrendo a anormalidade do

poeta (FRIEDRICH, 1978, p. 20).

Nesse contexto, a arte tornou-se hermética, trancando-se em uma linguagem inteligivel a
poucos e defendeu sua posicdo reclusa com as armas do escandalo e da aversdo. Excentricidade
torna-se a palavra de ordem e a fruigdo estética torna-se dificil e tortuosa. Os vinculos que uniam
o artista a0 mundo revelaram-se correntes que sufocavam o seu talento, de modo que a violéncia
torna-se necessaria para que eles sejam rompidos ¢ a arte alce as esferas ideais. O preco desse
voo ¢ a separagdo do convivio com a realidade ordinaria — e assim o artista passa a viver no
isolamento.

Opondo-se a sociedade burguesa que se encontra em pleno auge, bem como as
explicagdes cientificistas que geram seguranga quanto ao conhecimento do Universo, o artista
busca ser a antitese desse mundo, representando o real sob uma perspectiva diferente.
Desafiando o pensamento otimista do progresso, ressalta os aspectos desconfortantes da
Modernidade, o que evidencia, no contexto do fim do século XIX, a consciéncia da decadéncia.
Contra os ditames da natureza presentes nas teorias deterministas da biologia, os artistas elegem
o0 inorgdnico ¢ o artificial, a fim de desconstruir o pensamento racional; a arte busca manifestar-
se pelo ilogico e pelo absurdo; e a originalidade € posta como o mais alto valor, manifestando-se
no anormal. O artista ¢ um opositor, expressdo de uma negacao que se estende desde a afronta a
sociedade até a destrui¢do da percep¢do convencional do mundo. A arte quer promover uma
recriacdo, o que pode se dar pela destrui¢do do antigo.

Todas as categorias que se colocam em oposicdo aos valores convencionais recebem
destaque como formas de expressdo da poesia moderna. O feio, o incongruente e o desarmonico
evoluem para as manifestacdes das auséncias, e a sugestdo oposta a defini¢do, os siléncios
pressupostos pelo ritmo, as lacunas entre os fragmentos e as imagens de obscuridade e mistério —
comuns em toda a poesia moderna — parecem ter seu apice na consciéncia e tentativa de
representacdo do Nada, segundo Friedrich “a mais negativa de todas as categorias”
(FRIEDRICH, 1978, p. 125).

E em consonancia com processo de configuragio dessa estética de embates e negacdes
que o grotesco, aclimatado pela ironia caracteristica do periodo chamado por Friedrich Schlegel
de “época da critica”, torna-se uma das formas de expressdo mais influentes e inquietantes da

Modernidade.
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Hugo Friedrich localiza o nascimento da tendéncia estética da negacdo do meio
precisamente em Baudelaire, poeta que expressou a sensibilidade lirica, ndo na forma romantica
tradicional enquanto sentimentalidade e o egocentrismo lacrimoso, mas como filtro
impressionista de distor¢do do real sensivel e criacdo de novos mundos na instancia estética. Os
produtos dessa poesia seriam, inevitavelmente, opostos ao gosto comum.

Contudo, antes de Baudelaire, os roméanticos ja tinham dificuldade de se identificar com a
sociedade; mesmo que a intencdo de muitos ndo fosse atacar a sensibilidade coletiva (pelo
contrario, uma das aspira¢des romanticas era operar uma utopia de fraternidade universal entre
toda a humanidade), ndo raro, os artistas modernos, desde sempre, viram-se vitimas da
incompreensdo publica. Tal constatacdo moveu, por exemplo, Friedrich Schlegel a escrever um
ensaio sobre a ininteligibilidade, no qual, ao refletir sobre a cisdo existente entre leitor e escritor
(tomando como exemplo, por vezes, a recep¢do confusa que seus fragmentos do Athendum
despertaram no publico), atribui a incompreensao a ironia, uma forma caracteristica da expressao
moderna. Schlegel, possivelmente alentado pela esperanca romantica de um devir no qual as
barreiras que separam a humanidade seriam suprimidas, profetiza uma época de aceitagdo para
os escritos obscuros. No entanto, defende a ininteligibilidade como algo necessario a manutencao

da tranqiiilidade humana:

Mas sera a ininteligibilidade uma coisa tdo censuravel e tdo terrivel assim? A mim
parece que a salvacdo das familias e da nagdo reside nela. Se ndo estou enganado,
sdo os Estados e sistemas as obras mais artificiais dos homens, freqiientemente tdo
artificiais que ndo se pode admirar nelas a sabedoria do seu criador. Uma porg¢ao
inacreditavelmente pequena [de ininteligibilidade] ¢ suficiente, se mantida
integralmente em sua pureza e fidelidade, e se o entendimento sacrilego ndo ousar
aproximar-se das fronteiras sagradas. Pois o que o homem tem de mais precioso,
sua propria tranqiilidade interior, depende, como todos podem facilmente
reconhecer, de que determinados pontos sejam mantidos obscuros, os quais
contribuem para a forca ¢ coesdo do Todo, forga essa que se perderia, assim que se
quisesse dilui-la no entendimento. Crede-me, o medo apoderar-se-ia de vos se o
mundo de repente vos tornasse verdadeiramente compreensivel, como demandais.
Pois néo ¢é esse mundo infinito ele mesmo construido pelo entendimento a partir da
ininteligibilidade ou do caos? (SCHLEGEL, 1988, p. 235-242.)

Se por um lado Schlegel defende o carater inacessivel da arte, posto que isso preservaria
o mistério da existéncia, por outro, discute a incompreensdo do leitor perante a obra romantica,
remetendo-a ao procedimento da ironia roméantica, que exige um amadurecimento da percepc¢do
humana. Schlegel ndo dirige suas obras ao leitor de sua época, mas as geracdes vindouras, pelas
quais “cada pequeno enigma do Athendum serd desvendado. Que catastrofe! Havera entdo

leitores que sabem ler.” (SCHLEGEL, 1988, p. 235-242.)
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Se tomarmos a ironia romantica como ponto de referéncia para a estética de contradi¢des
agressivas da arte moderna — raciocinio segundo o qual as categorias negativas elencadas por
Hugo Friedrich podem ser consideradas um desdobramento das praticas irdnicas manifestadas
desde o romantismo primitivo — observamos que, de Friedrich Schlegel até o final do século
XIX, a ironia segue um caminho cada vez mais tortuoso. Ora, uma boa recepg¢do futura de suas
obras ndo parece estar no horizonte de expectativa de muitos artistas do fim do século XIX,
sobretudo entre os simbolistas, j& que a sensibilidade decadentista cré que o futuro estd
comprometido pela vacuidade. A redencdo da arte dependeria de si e bastaria a si propria; vive-
se em pela época do ['art pour ['art, em que imagens de torres de marfim e camaras subjetivas
tornam-se palco dos oficios poéticos pautados no extravagante e que buscam uma rota para o
ideal distante da realidade comum. Essas particularidades talvez expliquem o fato de Hugo
Friedrich atribuir o nascimento da lirica moderna ao contexto do fim do século XIX e sob os
auspicios de Baudelaire, j4 que esse periodo viu a rebeldia romantica assumir a sua forma mais
radical — a negagdo absoluta, que, em manifestacdes subversivas face a tradi¢do, buscou sua
autonomia mesmo a custo do suicidio.

Como se pode observar, a expressdo da cisdo entre a estética moderna e o gosto comum
ou a tradicdo, por vezes remete aos contrastes entre os valores internos da propria arte da
Modernidade. Os produtos estéticos observados nesse contexto normalmente se definem por
elementos contrarios, tensos entre si, que se afirmam por meio do contraponto, do paradoxo — o
que confere um lugar de destaque ao grotesco na estética moderna. Com efeito, em seu prefacio
ao Cromwell (1827), Victor Hugo, j& havia reclamado ao grotesco o posto de categoria
fundamental para distingdo entre a nova forma de beleza, inaugurada pelas épocas recentes,
oposta, por sua vez, a estética classica da Antigiiidade. Enquanto o passado sustentaria o belo nos
alicerces das formas harmoniosas, o belo moderno estaria calcado no terreno movedico do
entrelacamento de contrastes extremos. Segundo o manifesto de Hugo, o belo romantico
dependeria da unido do sublime e do grotesco, do extremamente elevado e do extremamente
baixo, do tragico e do comico, da seriedade e da burla. Hugo alega que desse contato nasceria
uma beleza superior a antiga, pois a classica categoria do sublime (Longino define-a como forma
de arrebatamento provocada por determinados expedientes do texto poético) tem suas
potencialidades ampliadas mediante o contato com o grotesco: “seria também exato dizermos
que o contato do disforme, deu ao sublime moderno alguma coisa de mais puro, de maior, de

mais sublime enfim que o belo antigo” (HUGO, 1988, p. 31).
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O prefacio de Hugo'”, grosso modo, define a estética romantica, ou moderna, como uma
arte pautada nos contrastes, particularmente, nos mais agudos. O romantico francés coloca em
evidéncia, para a definicdo dessa nova arte, duas categorias representantes das manifestagdes
extremas da frui¢do estética, o sublime e o grotesco. O belo moderno, para Hugo seria, como ja
mencionado, a sintese desses dois fenomenos. Como o sublime ja tinha lugar na estética que
precede ao Romantismo, podemos concluir que, a novidade, responsavel, portanto, pela distingdo
entre a beleza atual e a legada pela tradicdo da Antiguidade, seria justamente o grotesco. De fato,
o grotesco constitui uma categoria que se pauta com freqiiéncia na surpresa, no rompimento com
o olhar normal sobre o real ou sobre a estética conhecida. Na defini¢do de Muniz Sodré e Raquel
Paiva (2002, p. 28), ele seria: “o belo de cabeca para baixo” e “uma espécie de catastrofe do
gosto cléssico.”. O desregramento das convengdes parece ser sua via de configuragdo. Dai,
possivelmente, decorre a sua importdncia para a estética moderna, visto que representa um
simulacro distorcido do movimento de perpétua critica e auto-negagdo que define a
Modernidade. Se a Modernidade pode ser vista como um fenomeno de muitas faces, o grotesco

seria a mais disforme delas.

3.4. GROTESCO E INTIMISMO DISTORCIDO: A SUBJETIVIDADE COMO PONTE
ENTRE GROTESCO, MANEIRISMO E MODERNIDADE

A estética moderna certamente compartilha com o grotesco seu gosto pela excentricidade,
pela irrupcdo do inesperado, e pelas formas incomuns e turvas. Mesmo assim, o emprego do
grotesco por estéticas anteriores a0 Romantismo apresenta caracteristicas homologas as que se
observa na Modernidade. A histéria das formas grotescas segue um longo percurso, conforme
veremos mais adiante; a despeito de suas transformagdes, suas caracteristicas sdo observaveis em
varios contextos culturais distintos — o que se deve provavelmente ao fato de que a critica avalia
o grotesco por meio de um olhar a posteriori, e ndo raro, anacronico. Por conta disso, para se
considerar o grotesco de outras épocas, seria mais seguro ater-se diretamente a suas
manifestagdes estéticas, e ¢ nessa esfera que o efeito de surpresa, que resulta no abalo de
convengdes, permite uma visualizacio do papel que grotesco, programatico ou acidental,

costuma desempenhar na arte.

1> 0 capitulo posterior, dedicado a teoria do grotesco, discutira com mais atengio as formulagdes de Victor Hugo
presentes no prefacio ao Cromwell.
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Quando se observa a arte renascentista, particularmente em Florenga, que experimentou
grande difusdo no Ocidente devido & proeminéncia cultural de muitas regides italianas durante o
final do século XV e todo o XVI, ja € possivel notar obras que destoam da corrente artistica
principal da época e que guardam semelhangas com o grotesco. O humanismo renascentista
usufruiu de um contexto de certa autonomia do fazer estético, pois a valorizagdo do homem
como ponto de referéncia para todos os dmbitos do saber e a arte trouxe consigo a relativizagdo
de varias categorias do fazer e estético. Tal fator suscitou experiéncias na configuragdo da arte,
para as quais contribuiram os legados da Antigiiidade Greco-Romana, encontrados na época.

O desenvolvimento técnico — que, por exemplo, colocou a servico dos pintores a
perspectiva matematicamente calculada — permitiu que a arte caminhasse de uma concepgao
alegdérica para um realismo cada vez mais acentuado. A disponibilidade desses novos
expedientes levou a arte a pautar-se pelos primados da fidelidade a natureza concreta e da busca
da harmonia como as fontes da beleza legitima, tornando-se leis estéticas. Os santos da Igreja
tinham as mesmas formas das estatuas de divindades helénicas e latinas recuperadas aquela
época, sendo modelados segundo os ideais de perfeicdo fisica e ancorados nos dados realidade.

A arte renascentista, devotada aos cultos da religido e da beleza, e produzida para adornar
igrejas e palécios, todavia ndo esteve isenta de dissonancias. Os temas religiosos ndo se
limitaram a placidez das Madonas, a tragicidade altiva da Pieta e a atmosfera redentora emanada
pela pathos da crucificagdo. Também a brutalidade dos martirios, o horror do inferno, e¢ o
arrebatamento do éxtase dos santos sdo encontrados nas obras da época. A remissdo a cultura
classica, além de trazer as imagens luminosas de ninfas e divindades olimpicas, também abriu as
portas dos tartaros revelando os suplicios dos que desafiaram os deuses, os monstros que
pereceram sob os herois e todas as entidades ctonicas que ameagam a ordem cosmologica da
Antigliiddade greco-romana. A “excentricidade” desses motivos encontrou correspondéncia no
virtuosismo auxiliado pela descoberta de técnicas que permitiram o jogo com a mimese
entrevisto nos angulos obliquos, e nos efeitos ilusérios utilizados para suscitar emocdes diversas
no espectador, tal como se observam em alguns afrescos pintados em edificios que revelam
paisagens que os abrem ao infinito ou em algumas figuras humanas representadas nos quadros
que, ao olharem para fora das telas, parecem querer demolir as barreiras que separam a fic¢do
estética e mundo concreto. Ora, no Renascimento, a arte por vezes se manifestou nas formas
caprichosas e perturbadoras dos simulacros e dos labirintos; algo que, futuramente o barroco
exploraria ao extremo. A histéria da arte chamou essa “outra face” do Renascimento de
Maneirismo — provavelmente devido ao ludismo técnico presente nessas obras, a sua manieira

particular.
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Quando se observa o amadlgama de objetos distintos que compdem os retratos de
Archimboldo, os mortos penando no inferno pintado por Michelangelo na capela Sistina; os
contrastes presentes na figura musculosa porém idosa da Sibila de Cumas, de autoria do mesmo
Michelangelo; o rosto enfermico e decadente do Baco doente, ou se imagina o grito de morte
congelado na figura da cabe¢a decepada da Medusa — duas cenas pintadas por Caravaggio —,
deparamo-nos com uma beleza aflitiva, irregular e mesmo contraditdria, analoga das criagdes da
fantasia romantica e moderna. Os expedientes do grotesco, assim como no Romantismo, tém
forte atuagdo, como se pode notar, nas obras maneiristas, podendo-se supor que 0 mesmo espirito
de renovagdo que levou os romanticos as figuragdes rebeldes da fantasia, embalam as estranhas
criacdes do final do século XVI e inicio do XVII. No entanto, a motiva¢do dos artistas
maneiristas ¢ distinta da dos modernos. Enquanto no Romantismo a estranheza faz parte de um
programa de renovacdo estética, no Maneirismo ela surge como efeito colateral de um abalo da
visdo de mundo. Os eventos histdricos presenciados pelos artistas maneiristas, tais como as
guerras pelo controle da peninsula italica, fragmentada politicamente; os freqiientes surtos de
peste; a intervencdo direta do clero nos jogos do poder no mundo laico (que teve como
conseqiiéncia a desconfianga de suas ligagdes com o sagrado), etc. desestabilizaram as
convicgdes do homem do século XVI, algo que deixou seqiielas na arte. Como alega Gustave

Hocke a arte desse periodo poderia ser definida como

um labirinto poético [...] . A ordem politica e moral do mundo encontra-se
conturbada. Ja ndo se pode dizer que o universo forme um cosmo harmonioso. O
mundo €, antes, uma ferribilitd [...] esta repleto de desordens e de angustias [...] ele
ndo mais se deixa retratar pelo classicismo. Foi em Florenga onde, pela vez
primeira, se tentou representar por uma maniera pessoal, este mundo repleto de
desconcertos (HOCKE, 1974, p. 21).

O desacordo entre os ditames do equilibrio — que encontrariam correspondéncia na visao
de uma igreja depositaria da moral e representante da Providéncia na terra e na ordem politica —
e o quadro conturbado da época, segundo a tese de Hocke, teve reflexos em uma arte de técnicas
particulares, na qual ¢ possivel vislumbrar inclusive um certo subjetivismo. O tdpos do desacerto
entre a realidade ideal e a concreta ja tem amparo na mentalidade medieval na figura do mundo
as avessas; contudo, em seu contexto original, esse motivo ¢ marcado por certo carater quase
festivo e, valendo-se da terminologia de Bakhtin, carnavalesco. “O desconcerto” do mundo, no
Maneirismo assumird uma face, por assim dizer, mais terrivel, saindo da esfera das inversdes

carnavalescas e adentrando a da angustia, algo que no periodo barroco sofrerd uma acentuacio

ainda maior. Curiosamente, o grotesco fornece com freqiiéncia uma forma de representacdo do
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universo em desacerto e suas formas sdo contaminadas pelos motivos que compdem essa visao
de mundo. No contexto medieval, ou no popular, o mundo as avessas ¢ ludico, apresentando a
materializa¢do dos jogos verbais, como no quadro Os provérbios holandeses, de Pieter Brueghel
ou 0s contra-sensos comicos, de acordo com o imaginario vulgar, como nas representacdes do
mito do Pais da Cocanha. Ja no Maneirismo, o mundo as avessas se manifesta com freqiiéncia na
desorientacdo dos labirintos, de modo que, nesse ponto, o grotesco maneirista se aproxima do
romantico, visto que se pauta na confusdo da perspectiva e falta de referéncia apresentados pelo
olhar do individuo inserido em um mundo incerto, aberto ao hostil e cujos suportes parecem
desmoronar.

A presenga do grotesco no Maneirismo italiano e no Romantismo implica no
reconhecimento de uma semelhancga entre os dois movimentos — seja por oposi¢do consciente (no
caso do Romantismo), seja por constituir o sintoma de uma crise (no caso do Maneirismo),
ambos apresentam novas formas de representagdo, nas quais o conceito de belo sofre um abalo,
tendo como conseqiiéncia sua flexibilizagao.

O conceito de belo, afetado pelas manifestacdes dos dois movimentos, ¢ determinado
pelo pensamento classico, que, inspirado nos preceitos da Antigiiidade greco-romana,
pressupunha o bom e o verdadeiro, expressdes da harmonia entre homem e natureza. Como foi
dito anteriormente, o0 Maneirismo ndo negava esses preceitos; na verdade, os mantinha, mas sua
producdo artistica revela uma incapacidade de adequacdo a eles: “A ponte teoldgica entre o belo
e a verdade ja se havia rompido, mas ainda subsistia uma relagdo entre ambas. [...] A teologia
procura construir uma relagdo de harmonia entre a verdade e o belo, mas o individuo os encara
como desarmonia” (HOCKE, 1974, p. 98).

Conforme a afirmacdo de Hocke, as obras realizadas no Maneirismo revelam a angustia
de um individuo que entra em conflito com os conceitos tidos como “verdadeiros”, reconhece-se
incapaz de solucioné-lo, e que, por isso, se refugia na fantasia criadora. Diante de um mundo
confuso, 0 homem do periodo tenderd a refugiar-se dentro de si, o que explicaria a profusdo de
obras marcadas por um subjetivismo que trard semelhancas com o egotismo das estéticas
modernas. Com efeito, a obra considerada como marco inicial do maneirismo sera um auto-
retrato — o Auto-retrato pintado sob a perspectiva de um espelho convexo (1523) de Francesco
Mazzola, o Parmigianino (HOCKE, 1974, p.16).

O fato de se tratar de um auto-retrato ja é o suficiente para marcar a subjetividade desse
trabalho; todavia, o que mais converge para o egocentrismo ¢ a perspectiva convexa, que revela
um olhar pessoal, diverso do realista, e “deformado” por uma percep¢do unica. O retrato de

Parmigianino apresenta semelhancas latentes com os frutos do pensamento romantico ¢ moderno



94

— obra emblematica do Maneirismo — revela a faculdade que o impressionismo subjetivo possui
de distorcer o real, imprimindo a perspectiva pessoal sobre ele. Trata-se de um aspecto que
aproxima o Maneirismo dos movimentos modernos, no bojo dos quais a subjetividade também se
coloca em posicdo central no fazer estético, seja como matéria tratada pela obra de arte, seja
como ferramenta estilistica que visa a singularidade. Essas praticas abrem a obra de arte para
uma maior autonomia da imagina¢do que, ao circular livremente na produgdo artistica, pode
renovar os preceitos estéticos, introduzindo imagens fantasiosas que, muitas vezes, s@o tingidas
pelo desarmonico e o absurdo.

Ora, os ornamentos maneiristas recebiam o nome de grofescos, caracterizando-se por
representarem figuras hibridas entre os reinos animal e vegetal, e eram conhecidos também por
uma outra designagdo popular, sogni dei pittori, sonhos de pintores (KAYSER, 2003, p. 20),
termo que revela a ligagdo entre as representagdes grotescas € as imagens oniricas e fantasiosas —
ambas expressdo de uma subjetividade ndo subordinada ao mimetismo. Como observam Muniz
Sodré e Raquel Paiva (2002, p. 74) em O império do grotesco “O grotesco irrompe em situacdes
marcadas pelo conflito entre as leis da realidade empirica e as figuragdes excéntricas encenadas
pela imaginagdo artistica”.

Ora, o apelo a expedientes do universo subjetivo que desafiam a verossimilhanga e
flexibilizam as convengdes canoOnicas de belo, os quais encontram eco no grotesco, parecem
constituir vias de aproximagdo entre certos estilos anteriores ao Romantismo e determinadas
caracteristicas da arte moderna. O auto-retrato de Parmigianino parece, como Visto
anteriormente, fornecer uma chave de leitura para essa aparente intimidade entre as estéticas do
passado e a Modernidade — de modo que a énfase na subjetividade pode ser vista como um nexo
entre o espirito moderno e as formas andmalas que surgem nas artes a partir do Renascimento.

Embora a énfase da subjetividade na arte seja facilmente associavel ao fendmeno
moderno, podendo levar a entender que suas marcas nas obras estéticas sejam indicios de
Modernidade, ela ndo € exclusividade das épocas mais recentes € ndo estd ausente nas obras
vinculadas a visdo de mundo classica. Além de participar de muitas manifestacdes no
Classicismo, a subjetividade ainda tem intimidade com diversos géneros presentes na historia
literaria desde os seus primordios, tais como a lirica, que sempre deu espago a exploragdo do
universo particular. Mesmo assim, ¢ fundamental salientarmos as diferengas no tratamento da
subjetividade entre os cldssicos e os modernos. Como reconhece Luis Costa Lima em O controle
do imaginario, a subjetividade dos cléassicos diferencia-se da romantica por subordinar-se a visao
de mundo convencional, configurando-se como uma particularidade em meio a um grande

sistema de realidade universal e generalizado. J4 entre os romanticos a subjetividade surge como
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um elemento independente e auto-suficiente, como uma marca pessoal do individuo inclinada a

autonomia. Em suas palavras:

a subjetividade ¢ menos negada pela ordem classica do que subordinada e integrada a
principios “naturais.” Universalidade dos valores e prévia determinagdo do lugar a ser
ocupada pelo subjetivo eram pois verso e reverso da mesma medalha. Resulta dai que o
individuo s6 sentiria reprimido quando ndo aceitasse ser aquela uma ordem natural. Aceita,
ao invés, a hierarquia “natural”, acatado o modo de agir fundado na razdo, o sujeito
individual ndo tinha como sentir-se coibido. A suprema sabedoria da época cléssica
consistira portanto em, aos poucos, aprender a controlar a redescoberta da subjetividade,
iniciada naquele longinquo fim do século XII. Sabedoria, por certo conhecedora de sua
propria extensdo, que tinha por base operacional o principio da analogia [...] (LIMA, 1984,
p. 73)

As criagdes subjetivas do Maneirismo parecem estar vinculadas justamente a inadequagio
a esses principios naturais. Isso poderia explicar os conflitos no cerne dessa estética na qual a
arte esbarra amiude nos limites da sua visdo de mundo, apresentando dessa forma, mesmo que
superficialmente, semelhancas com a representacdo do subjetivo nas experiéncias de teor mais
iconoclastas da arte em tempos modernos.

Com efeito, Luc Ferry, em suas reflexdes sobre o pensamento estético moderno que
compdem a obra Homo Aestheticus, observa que o advento da subjetividade tem importancia
para determinar o teor conflituoso observado em algumas obras do passado. No entanto,
diferentemente do que ocorre em épocas contemporaneas, a arte nesses periodos remotos nao se

entregava sem resisténcia as pulsdes subjetivas, mas buscava adequar-se aos modelos exteriores:

Ao contrario do que acontece na €época contemporanea, o principal problema da
estética moderna, do comego do século XVII até fim do século XIX ainda é o de
conciliar a subjetivag¢do do belo (o fato de que néo existe mais um “em si”, mas sim
um “para nds”) com a exigéncia de “critérios”, portanto de uma relagdo com a
objetividade ou, se preferir, com o mundo exterior. (FERRY, 199[?], p. 24)

O panorama destacado por Ferry como palco do embate tipicamente moderno entre a
subjetividade e os padrdes estéticos exteriores compreende uma gama de tendéncias artisticas
que vai desde o Barroco até o Simbolismo, fendmenos estéticos que contribuiram para uma
gradativa atra¢do das manifestacdes artisticas para o centro do individuo. Tomando-se a
particularizacdo da estética como ponto de apoio, podemos depreender a via de convergéncia
entre as manifestacdes do passado que dido relevo ao choque entre os canones da arte e a
criatividade individual e as idiossincrasias da Modernidade mais recente. Dai a pertinéncia de se
considerar o Maneirismo em discussdes acerca da sensibilidade estética moderna, ja que ele
parece fornecer um dos primeiros indicios da influéncia determinante da subjetividade sobre a

arte.
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De fato, Ernst Curtius em Europaeische Literatur und lateinisches Mittelalter afirma que
a designacdo maneirismo poderia ser aplicada: “a todas as tendéncias literarias que se opde ao
Classicismo, sejam elas anteriores, contemporaneas ou posteriores a esse periodo” (CURTIUS
apud HOCKE, 1974, p. 17). E necessario ressaltar que a designa¢do Classicismo em Curtius
possui um sentido /afo, podendo ser entendida como uma estética filiada aos padrdes da
Antigliidade greco-latina, que tende ao estabelecimento de um sistema artistico pautado em
categorias bem definidas. Dessa forma, as manifestagcdes opostas a esses sistemas, renovadoras
dos postulados conhecidos, e alheias as influéncias da Antigiiidade classica ou ao primado do
equilibrio racional, seriam dotadas de uma maneira singularizada, podendo, portanto, ser
chamadas de maneiristas. Com base nesse raciocinio seria possivel dizer que, assim como o
Maneirismo é um maneirismo em relacdo ao Renascimento, o Romantismo corresponde a um
maneirismo em relacdo ao [luminismo, a decadénce simbolista a um maneirismo em relagdo as
estéticas amparadas pelo espirito positivista, e assim por diante.

A analogia entre as formas da arte moderna e da arte de outras épocas do passado suscita
a possibilidade de se pensar em uma Modernidade iniciada anteriormente ao periodo ao qual ela
normalmente ¢ associada — a segunda metade do século XVIII. A literatura sobre o assunto conta
inclusive com uma tendéncia que vé seus prenuincios ja no advento do Renascimento, de modo
que a manifestacdo estética do espirito contraditorio da Modernidade seria representada pelo
Maneirismo. No entanto, a afirma¢do de que a Modernidade iniciada com estabelecimento da
visdo de mundo burguesa ocorrida no século XVIII é o mesmo fendmeno observado nos fins do
século XV parece incorrer em certo anacronismo, visto que existe uma série de diferengas entre
os dois contextos. Em primeiro lugar, a Europa do Renascimento era muito mais fragmentada do
que a Europa do século XVIII, compondo um quadro de acentuada desigualdade quanto ao
desenvolvimento cultural e social, o qual variava muito de uma a outra regido. De fato, a Gnica
unidade solida de fato era a Igreja, a qual alicer¢ava seu poder em fundamentos distintos dos da
Modernidade.

Ao se pensar na Renascenga florentina, com efeito, encontram-se semelhangas com o
contexto do surgimento da Modernidade no Século das Luzes; todavia, Florenca nio era o
mundo. Considerando-se a arte humanista de outros paises, tais como as obras do Renascimento
flamengo e germanico, fica claro que, apesar do surgimento de novas técnicas estéticas entre os
séculos XV e XVI, a visdo de mundo retratado na arte é ainda atrelada a medieval. Nesse
contexto cultural, ndo se encontram os deuses harmoniosos do passado pagdo que inspiraram
muitos bronzes e quadros italianos; em contrapartida, os riscos do pecado e o evangelho do

medo, como ddo mostras os quadros de Bosch, Diirer, Griinewald e Brueghel, enchem as telas do
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periodo com imagens oriundas do inferno e representam a intervencdo direta do mal na vida
cotidiana, como se o diabo fosse uma entidade onipresente. Ora, sabe-se, com efeito, que a
atribuicdo de poderes extraordinarios ao diabo ¢ um fendmeno renascentista.

Em outras esferas, ndo apenas nas artes, o periodo renascentista também apresentou uma
tensdo entre a total adesdo do homem aos novos postulados do humanismo e da razdo — que
parecem preparar terreno para o surgimento do Iluminismo e da Modernidade — e a tradig¢do
medieval. Haja vista a maneira um tanto ambigua com que as idéias e avangos cientificos foram
se enraizando na mentalidade coletiva. Ora, as conquistas das ciéncias do Renascimento nio se
resumiram em trazer o homem para o centro do mundo. A ainda bruxuleante luz da razdo néo
demonstrou ter iluminado ainda todo o imaginario da época; nas sombras nascidas dos contrates
por ela provocada, muitos medos antigos tornaram-se maiores, podendo-se citar varios exemplos
de como o conhecimento muitas vezes parece ter agu¢ado as supersticdes. A astronomia, que
entre 0s seus méritos conta com a teoria heliocéntrica de Copérnico e ter retirado da Terra o
posto de centro do Universo, ndo estava totalmente distinta da astrologia, disciplina que chamava
a aten¢do para a influéncia de astros malditos como Saturno no destino dos homens. Ao serem
conquistadas, as terras desconhecidas de além-mar estimularam a imagina¢do coletiva com
relatos de encontros com blémios, cinocéfalos, cidpodes e outros horrores outrora apenas
imaginados (Kappler, 1993) e a alquimia, que deu ao homem o entendimento dos elementos
naturais e suas transformacgoes, também alentou a ambicdo de se produzir ouro ou mesmo vida
artificial, como o homunculo de carne e ossos, que Paracelso alegou ter criado. Em suma, os
avancos técnicos também inspiraram uma série de supersti¢des que estavam longe de promover o
fenomeno designado de desencantamento do mundo que, segundo Weber, ¢ um dos fundamentos
da Modernidade. Pelo contrario, as especulagdes misticas que as descobertas da ciéncia
despertavam chegavam a comprometer a sistematiza¢do da visdo de mundo ja operada pela
teologia e pelos dogmas da Igreja com base em uma retorica ordenada, muito mais proéxima da
logica do desencantamento.

Levando-se em conta tais fatos, parece mais seguro dizer que alguns eventos do
Renascimento ja apontavam para os novos rumos que o pensamento € a vida cultural do ocidente
tomariam — ao invés de se tomar o Renascimento como o marco-zero da Modernidade. Nao
parece ser coincidéncia que o desenvolvimento das ciéncias, técnicas e artes da Florenca dos
séculos XV e XVI tenham sido concomitantes ao surgimento de uma economia mercantil, que ja
insinuava as formas que o capitalismo moderno assumiria, o que possibilitou inclusive uma
crenca, mesmo que embrionaria, no progresso. Motivada por uma mudanga na realidade social,

econOmica e politica, a arte renascentista parece ter respondido a essas vicissitudes de maneira
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semelhante ao das estéticas modernas, mas como visto, essas maneiras assemelham-se sem, no
entanto, serem as mesmas.

A mentalidade humanista que divorciou o homem de varios elementos da vida medieval,
legando autonomia ao sujeito, parece ter tido como efeito colateral o abalo das verdades pré-
estabelecidas pela tradicdo, fendmeno que, assessorado pela instabilidade politica, pode ter
justificado a busca do refiigio na individualidade, atestado por algumas obras maneiristas. Além
disso, o abalo das convengdes nascida da autonomia subjetiva tem reflexos na visdo de mundo
vertiginosa do periodo barroco que se desdobrou em formas sofisticadas, como as das analogias
labirinticas de Gongora ou do Teathrum mundi de dramaturgos como Calderén de La Barca.

As novidades na economia mercantilista, no desenvolvimento tecnoldgico, na busca de
modelos culturais na Antigiiildade — fenomenos importantes do Renascimento — propiciaram o
surgimento de novos valores que ja em seu inicio se depararam com sua crise. O Maneirismo,
como visto, é o primeiro sintoma desses conflitos; contudo, o caso do barroco, surgido no
conturbado periodo da reforma da Igreja, é ainda mais emblematico.'®

A maneira conflitante com que a religido ¢ tratada nas artes maneirista e barroca coincide
com a crise das certezas enfrentada pelo homem no periodo, visto que a Igreja entdo
representaria o alicerce do mundo. O exemplo da relagdo conturbada entre homem e religido; no
entanto, parece corresponder apenas a uma parcela — embora importante —do fendmeno de abalo
das verdades prontas presenciado entre os séculos XVI e XVII. O advento do progresso
cientifico e a crescente concentracdo do poder no capital, que prenuncia a nova ordem
econdmica que regera a Europa no futuro, podem ser tomados como um dos estopins desse
conflito. O mundo no qual viveram os artistas maneiristas e barrocos estava entregue a
transformag¢des agudas, muito semelhantes as experimentadas pelos séculos XVIII e XIX. Os
motivos de tais transformagdes — a seculariza¢do do Estado, o desenvolvimento do capitalismo, o
cientificismo, etc. — acentuam-se ainda mais nos séculos posteriores desencadeando o fendmeno
conhecido como Modernidade. As causas dos conflitos estéticos presentes no Maneirismo € no
Barroco apresentam, de fato, um parentesco com os postulados que moveram a critica romantica

ao seu tempo; no entanto, como dito antes, elas parecem corresponder ao embrido dos elementos

'® Entre os catolicos, a propaganda da contra-reforma encontrou amparo na desconfianga de que, a luz dos conflitos
presenciados pelos séculos XVI e XVII, a liberdade antropocéntrica, cuja materializa¢do ¢ encontrada nas figura¢des
que o Renascimento foi buscara na Antigiiidade, parece ter resultado em algo nocivo, afastando o homem de Deus ¢
deixando-o a mercé do pecado; dai, as formas perturbadoras que a arte assumiu de mea culpa do pecador, de ex-voto
do agraciado e de éxtase da sensibilidade estética que descobriu o prazer na contemplag¢do da subjetividade, mas,
buscou sublimar-se, devotando a beleza a Deus. Do outro lado do conflito, o barroco protestante atacou as formas
opulentas e voluptuosas da arte renascentista, legando a elas o status de fantasias pecaminosas que atestavam a
corrupg¢do da igreja de Roma, optando, em contra-partida, por uma arte sdbria, realista e aburguesada.
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que perturbaram, posteriormente, a sensibilidade estética moderna. Como constata Lowy e
Sayer, o capitalismo tem origem em fendmenos ja presenciados no Renascimento. De acordo
com esse raciocinio, ja é possivel entrever no Maneirismo e nas estéticas homologas a ele uma
antitese ao capitalismo, curiosamente surgida ja no surgimento desse fenOmeno — essa seria,

segundo os autores, a “pré-historia” do Romantismo:

existe uma “pré-histéria” do romantismo que se enraiza no antigo
desenvolvimento do comércio, dinheiro, cidades, induastria e se manifesta,
ulteriormente, sobretudo na Renascenga, pela reagdo contra a evolugdo do
“progresso” e seus bruscos impulsos em direcdo a modernidade. Assim como o
capitalismo que ¢ a sua antitese, também o romantismo fica em gestdo durante
uma longa durag@o histérica. No entanto, esses dois antagonistas, enquanto
estrutura plenamente desenvolvida — enquanto Gesamtkomplexe — ndo surgem
verdadeiramente a nio ser no século XVIII (LOWY e SAYER, 1995, p. 75)

Acompanhado a perspectiva de Lowy e Sayer constata-se que o Romantismo ¢ o antipoda
do capitalismo e, portanto, uma das mais intensas criticas a Modernidade. Como nao ¢ possivel o
engendramento da Modernidade sem o desenvolvimento pleno do capitalismo, em épocas
anteriores ao século XVIII seria impossivel falar em um Romantismo. Mesmo que a surpresa, a
novidade e a excentricidade, estranhas a tradicdo — fendmenos constituintes do grotesco e
caracteristicas romanticas por exceléncia — surjam em movimentos como o Maneirismo €
Barroco, sua intengcdo nf@o parece ser a renovacdo da arte e a busca do novo, como na
Modernidade, mas sim um acidente, fruto da impossibilidade de adequacdo dos artistas aos
modelos antigos. Nao se trata, nesse contexto, de uma critica abertamente intencional ao gosto
dos setores de poder e oposicdo aberta a nova ordem mundial que comega a tomar forma; antes
se observa nos elementos perturbadores da arte anterior ao Romantismo a catastrofe da
inadequacdo do artista a um mundo conturbado que o empurra cada vez mais ao exilio em sua
propria imaginagdo. Como comprovam os estudos sobre o grotesco, essa categoria estética
apresenta uma relacdo intima com a subjetividade — do que podemos concluir que a irrupgao do
grotesco nos diversos contextos culturais nasce da acentuagdo do subjetivismo, um fendmeno,
por seu turno, determinante para a Modernidade.

A presenca do grotesco no seio do Renascimento (atestado pelo Maneirismo) € no
Barroco permiti a aproximacdo entre estéticas do passado ¢ o Romantismo. Dessa forma,
conseqiientemente, pode-se depreender a intimidade das formas que o grotesco assume no
Romantismo com varias manifestagdes andmalas da arte de outras €pocas e, inclusive, observar
um parentesco entre essas formas e associa-las a muitas das caracteristicas da estética da

Modernidade. As diferencas entre o grotesco do passado € o moderno, contudo, saltam a vista
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quando se considera as inteng¢des por tras do uso dos expedientes subversivos dessa categoria
estética. Se no passado o grotesco surge como fissuras na ponte entre a sensibilidade estética e o
mundo exterior, a partir do Romantismo essas fissuras tornam-se refugio para a nova
sensibilidade calcada no subjetivo. De acidente artistico o grotesco passa a compreender um
programa de renovacao da arte.

A autocritica que motiva a Modernidade, expressando um conflito com a tradi¢do e com
os proprios postulados que constituem o moderno, permite que se veja a negacdo como um 0pos
constante da visdo de mundo moderna e de sua concepcdo estética. A busca do novo, nascida do
mito do progresso, acaba por encaminhar a arte Moderna para a exploracdo do desconhecido,
encontrando-o por vezes nos elementos normalmente dissociados, ou mesmo desprezados, pelos
canones que encontram forma no gosto marginal, na busca da configuracdo do estranho e dos
efeitos de surpresa — instancias proximas do grotesco. Além desses fatores, o sentimento de que
o artista ocupava um lugar excéntrico ao mundo utilitdrio, acaba por despertar entre os artistas
modernos uma identificagdo com os setores marginais da sociedade, o que demanda uma
resposta estética — a renovacdo do conceito de belo e sua associagdo com as categorias de
negacdo e desorientagdo, dentre elas o grotesco, que vingou na Modernidade com um vigor até
entdo ndo experimentado.

Obedecendo a essa linha de raciocinio, e para preparar caminho para uma reflexao sobre

o grotesco, que capitulo aqui apresentado destacou determinados aspectos da Modernidade,
dentre eles: a conversdo do mito do progresso em busca do novo na originalidade andémala; a
desconfianca face as convengdes da realidade estruturadas pelo primado da razdo, o surgimento
do Romantismo como critica 8 Modernidade desferida, paradoxalmente, do centro do fendmeno
moderno; o questionamento dos canones do belo tradicional e a irrupcdo da subjetividade.
Por mais que nos tépicos discutidos sejam evidentes as ligagdes do grotesco com o moderno, ndo
se pretende dizer com isso que o grotesco constitua um elemento pelo qual se possa compreender
todas as nuances da Modernidade estética. Antes, tem-se como intencdo dar relevo ao papel que
o grotesco desempenha na Modernidade contribuindo para a sua critica e correspondendo a uma
série de novos postulados inaugurados pelo fendmeno moderno. A Modernidade nio se resume,
¢ claro, ao grotesco, mas ele constitui uma de suas faces, possivelmente a mais disforme delas.

Acompanhado a trajetdria que encaminha o grotesco aos contornos que ele assume na
Modernidade, nota-se que sua histéria ¢ longa. Mesmo que suas manifestacdes a partir do
Romantismo sejam mais intensas, elas guardam semelhangas com suas figura¢des anteriores. O
capitulo posterior buscard justamente evidenciar a evolugdo sofrida pelo conceito de grotesco,

desde as origens do termo até as formas que ele assumird no Romantismo, com vias a, nesse
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percurso, tentar depreender suas maneiras de manifestagdo na poesia romantica — em
consonancia com as caracteristicas da Modernidade aqui levantadas — sobretudo na instincia da
lirica.

O capitulo subseqiiente nao tera como alvo a explicitacdo de todas as teorias do grotesco,
mas constitui um percurso sobre discursos acerca dessa categoria que confluem para o
entendimento dos elementos constituintes da produgdo lirica dos dois poetas brasileiros
analisados nesse trabalho — Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa. Os elementos grotescos
presentes na lirica desses poetas estdo vinculados a uma tradi¢do que se confunde com a prépria
histéria do Romantismo e da Modernidade, portanto, a vereda da conceitualiza¢do do grotesco
que se pretende trilhar, acaba por permitir um vislumbre de alguns aspectos do estabelecimento

do gosto estético moderno.
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4. GROTESCO: UM MONSTRO DE
MUITAS FACES

The grotesque, like beauty, exists in the eye of
the beholder'”

Frederick Burwick, The Haunted eye.

4.1. GROTESCO E SUA TEORIA: UMA
APRESENTACAO DO PROBLEMA

A teorizacdo do grotesco, como atesta a historia
dessa categoria, esbarra freqiientemente em
controvérsias, o que dificulta uma conceituacao
precisa dessa modalidade estética. Boa parte dos
obstadculos que se apresentam aos criticos que
perscrutam as formas do grotesco, a fim de
depreender delas — como sumula de sua
multiplicidade de definigdes — um conceito
homogéneo que compreenda todas as
manifestacdes dessa categoria devem-se a
polissemia imanente ao vocédbulo ‘“grotesco”.
Variando de acordo com os valores estéticos de
periodo historico para periodo historico, de
artista para artista, e mesmo no ambito da fruicdo
estética de espectadores particulares, o grotesco
mostra-se como uma categoria mutavel, e,
portanto, seu conceito apresenta-se como um
terreno movedi¢o para os que buscam uma
sentenca universal para a definicdo do que ele
seja.

Outro desafio apresentado pelo grotesco vem do fato de que esse conceito foi pouco

explorado pela critica, surgindo apenas a margem de discussdes estéticas eleitas como mais

“O grotesco, como a beleza, existe no olho do observador.”
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importantes. Muitas vezes, o grotesco ¢ visto como subcategoria do comico, outras, ¢ tratado
como algo confusamente emaranhado ao fantastico. H4 ainda tendéncias da critica que o
subordinam a ironia romantica e, se¢ ndo bastasse isso, muitas de suas manifestacdes, sobretudo
em ¢pocas mais recentes do Romantismo, chegam a se definir pelos expedientes de uma
categoria, tradicionalmente, considerada o seu oposto — o sublime. Com efeito, quando
observamos mais detidamente as obras grotescas, notamos que esse recurso permite toda essa
sorte de leituras. Ora, principalmente no Romantismo, o grotesco transmuta-se em uma miriade
de formas, indo desde o riso mais despretensioso e o jogo com disparates logicos quase gratuitos,
passando pelos aspectos sinistros do sobrenatural, até chegar a expressar aquela forma de beleza
arrebatadora e irracional que normalmente se associa ao sublime.

Outra controvérsia envolvendo o grotesco deve-se a duvidas quanto a qual instincia na
relacdo autor-obra-recep¢do deve ser considerada a fonte de seu engendramento. Alguns criticos
acreditam que o grotesco possui uma estrutura e meios precisos de configuracdo, passiveis de
serem utilizados pelos artistas; outros — amparados no fato de o grotesco ser uma categoria,
grosso modo, pautada na sensagdo de surpresa —, tendem a ver o grotesco como um fendomeno
quase acidental dentro do produto estético, dependendo da perspectiva do espectador a
depreensdo de seus efeitos. Essa ultima tese justifica seus argumentos pelo fato de que um
determinado objeto pode ser considerado grotesco por um certo contexto cultural — ou
determinado individuo — e ndo ser considerado por outros.

Partindo-se do pressuposto de que o grotesco possua uma configuragdo precisa, resta
outro problema a ser solucionado. Como depreender uma manifestacdo legitima do grotesco? Ao
se observar a produgcdo romantica — ¢ mesmo a anterior ao Romantismo — o uso ladico da
expressdo artistica que confluia para uma materializacdo inverossimil do produto estético,
contraria a légica racional e a representagdo mimética da realidade (como nos anfiguri, textos
nonsense ¢ absurdos ou nas distor¢des de perspectiva e formas nas artes plasticas) podem ser
considerados grotescos. No entanto, ao se valer desses parametros para analisar outros contextos,
como por exemplo, o das obras de arte realizadas no periodo das vanguardas do século XX e na
época contemporanea, eles mostrar-se-30, muitas vezes, inapropriados e falhos. Afinal, a
distor¢do da perspectiva, a tentativa de expressdo de “um outro olhar” sobre o real que desafie a
mimese, a exploragdo dos extratos supra-racionais e inconscientes, a busca da surpresa e do
choque como formas de fruicdo estética, entre outros aspectos da arte hodierna (que possuem
uma semelhanga com as experiéncias grotescas do Romantismo) muitas vezes buscam objetivos
muito diferentes dos que levaram os artistas do século XIX, e de outras épocas, a criarem obras

grotescas. Em algumas estéticas, como o Expressionismo e o Surrealismo, de fato, pode-se
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estabelecer um paralelo entre suas manifestagdes € o grotesco de outras épocas. No entanto, isso
parece dever-se ao fato de que essas duas vanguardas t€ém muitos de seus fundamentos ancorados
em postulados do Romantismo. Além do mais, a interpretacdo da arte contemporanea sob a
perspectiva do grotesco de outros tempos pode levar a conclusdo perigosa, € possivelmente
erronea, de que essa categoria estética impera sobre todas as outras nas épocas atuais e de que
quase toda a arte mais recente pode ser definida pelo grotesco.

A despeito de todas as dissensdes que envolvem o grotesco, seus estudiosos tendem a
concordar em alguns pontos que podem ser tomados como referéncia para a conjectura acerca de
suas manifestacdes. Ora, as teorias tendem a concordar que s3o constitutivos do grotesco
elementos como: o hibridismo entre contrarios, as metamorfoses abruptas, a loucura, o universo
onirico, o absurdo, o riso entre-mesclado pelo terror, a intervengao do sobrenatural no cotidiano,
e demais recursos que visam expressar a obra de arte por meio da surpresa com fins de provocar,
especialmente, o estranhamento. O grotesco, intimo das sensac¢des de estranheza, busca, por sua
vez, suas manifestagdes no anomalo. Dai sobrevém uma possivel chave de leitura para sua forma
de atuacdo sobre o espectador. As reacdes suscitadas pelo anormal podem ser variadas e muitas
vezes opostas, tais como riso, medo e incerteza e muitos dos conceitos imanentes a essas
sensacdes parecem encontrar correspondentes nas formas de configuragdo do grotesco.

Como categoria pautada no andmalo o grotesco, amiude, buscara sua maneira de
figuracdo nas imagens que expressem o mistério, o desconhecido € o excéntrico — grosso modo,
podemos dizer que o grotesco ¢ uma estética do outro. O grotesco normalmente emana do polo
de uma alteridade que se mostra, por vezes, desorientadora, incompreensivel, incerta ou mesmo
hostil ao senso-comum. Suas origens estdo nos outros mundos, representados pela fantasia, pelo
sonho e pelo sobrenatural, na outra cultura, expressa pelos costumes populares em relacdo ao
modus vivendi oficial, nos outros reinos da vida, manifestados pelo bestialdgico, nos outros
estados de consciéncia entrevistos nos surtos de loucura e nas manifestagdes do inconsciente e
no outro eu que toma forma nos simulacros, nos autdmatos, nos monstros € nos duplos. Como o
grotesco demonstra ser uma categoria pautada nos contrastes'®, esses outros que o caracterizam,
mormente, sdo apresentados relacionando-se diretamente com a realidade cotidiana, e no
Romantismo, costumam invadir a vida comum, ameagando desestrutura-la. Wolfgang Kayser,
em sua teoria sobre o grotesco, demonstra ser conscio do carater ameagador assumido por essa

categoria na obra de arte romantica ao professar a seguinte sentenga:

'® Quando Wolfgang Kayser (em sua obra Grotesco: sua configuracdo na literatura e na pintura) analisa o conceito
de grotesco proposto por Victor Hugo no prefacio de Cromwell, chega a seguinte formula para expressar a natureza
contrastante do grotesco: “[...] grotesco ¢ justamente contraste indissolivel, sinistro, o que-nido-deveria-existir”
(KAYSER, 2003, p. 64)
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O mundo do grotesco ¢ o nosso mundo — e ndo é. O horror mesclado ao sorriso tem
seu fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo confidvel,
aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia sob a irrup¢do de
poderes abismais, se desarticula nas juntas e das formas e dissolve em suas
ordenacdes (KAYSER, 2003, p.40).

O potencial ameagador que Kayser depreende do grotesco deve-se a maneira como esse
recurso incide nas obras modernas, nas quais o grotesco freqiientemente se avizinha do
sobrenatural, manifesta-se em contradi¢des perturbadores que tendem, entre outros exemplos, a
amarrar o riso ao horror — como nas fic¢des de Hoffmann e Jean Paul —, ou a beleza a hediondez,
tal qual da mostras a lirica baudelairiana. No entanto, como alegam as teorias que questionam a
conceitualiza¢do do grotesco feita por Kayser, se aplicados a outros contextos culturais, suas
premissas sobre o grotesco se mostram relativamente falhas. Ora, a exploragdo das antiteses
extremadas e o programa estético que tem no seu centro o espanto do espectador sdo recursos
tipicos do Romantismo (particularmente do Romantismo mais tardio) e confluem diretamente
para visdo que o homem moderno tem do individuo, concebendo-o como apartado de seu meio e
isolado da coletividade. Dai a inclinagdo expressiva a uma estética que busca a desorientagdo do
espectador e a relativizacdo dos conceitos conhecidos.

Mikhail Bakhtin, em seu estudo dos elementos oriundos da cultura popular presentes na
obra do escritor renascentista francés Frangois Rabelais, vale-se de uma tipologia do grotesco
que atribui suas raizes aos costumes do vulgo, os quais precederiam, cronologicamente, as
feicdes que o grotesco assume no Romantismo. Sua tese parte da alegag¢do de que o grotesco, em
sua origem, convergiria mais para algo entre o comum e o maravilhoso, do que, como defende
Kayser, para as zonas do fantastico e do sinistro. Bakhtin alega que, de fato, com o Romantismo,
opera-se a mudanga nas manifesta¢des do grotesco que o encaminham cada vez mais ao
estranhamento, e tal vicissitude no conceito, dever-se-ia ao carater intimista e rebelde da estética
romantica. O erro de Kayser, segundo Bakhtin, residiria precisamente em considerar o grotesco
moderno como parametro para o entendimento de todas as manifesta¢des € motivos comportados
pela categoria. Segundo Bakhtin, o Romantismo teria atenuado a ligagao direta da esséncia do
grotesco com o riso alegre: “no grotesco romantico o riso se atenua, e toma a forma do humor,
ironia ou sarcasmo. Deixa de ser jocoso e alegre. O aspecto regenerador positivo do riso se reduz
ao minimo” (BAKHTIN, 1993, p. 35). Isso ocorreria, pois:

Ao contrario do grotesco da Idade Média e do Renascimento, diretamente
relacionados com a cultura popular e imbuido do seu carater universal e publico, o
grotesco romantico ¢ um grotesco de cdmara, uma espécie de carnaval que o

individuo representa na soliddo, com a consciéncia aguda do seu isolamento.
(BAKHTIN, 1993, p. 33)

Hugo Friedrich ao tentar esquadrinhar as formas assumidas pela lirica moderna em sua
obra Estrutura da lirica moderna ja havia ressaltado que, a partir do século XIX, o poeta
experimenta o apartamento de sua sensibilidade com o meio comum, passando a conceber o
fazer estético como uma oposi¢@o ao gosto médio e buscando a beleza no estranho. Com efeito,
uma das categorias eminentemente modernas ressaltadas por Friedrich como um dos pontos de
destaque da lirica moderna — baseando-se em hipoteses levantadas por Victor Hugo no prefacio
ao Cromwell — ¢ o grotesco. Ora, a constatagdo de que a arte moderna buscaria a dissonancia
com o gosto comum parece ter sido compartilhada por muitos estetas que avaliaram as produgdes
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estéticas que vieram a lume no século XIX, haja vista as reservas com que Hegel vé a ironia de
Friedrich Schlegel, a qual se fez mengdo em estagios anteriores desse trabalho'”.

As divergéncias entre a tese de Bakhtin e os postulados de Kayser oferecem um bom
exemplo de todas as contradigdes que envolvem a teorizagdo do grotesco, a qual, possivelmente
deve-se a profusdo de motivos diferentes que essa categoria comporta e a um elemento
intimamente relacionado a propria constituicdo do grotesco — a sua tendéncia a manifestar-se
mediante a conciliacdo entre oposto, caracteristica que desafia qualquer tentativa de
categorizagdo mais precisa. No entanto, a importancia dos dois estudiosos para o estabelecimento
do conceito de grotesco vai além.

Em primeiro lugar, Wolfgang Kayser ¢ o primeiro pesquisador do séc. XX a dedicar-se
ao estudo do grotesco, o que faz de sua obra Grotesco: sua configuragdo na pintura e na
literatura uma referéncia obrigatdria, tendo, com efeito, inspirado boa parte dos estudos mais
recentes acerca do assunto, sobretudo no contexto da teoria literaria alema. Ja Mikhail Bakhtin
caracterizou-se por apresentar contundentes criticas a teoria de Kayser, sendo seu estudo, no
ambito dos estudos hodiernos, uma tese que recupera o carater originalmente comico ao qual o
vocabulo grotesco sempre esteve associado. Os dois autores também primam por fazerem uma
revisdo das manifestacdes do grotesco ao longo da histdria da arte e das mengdes feitas a
categoria por estetas de varios periodos com o objetivo de depreenderem a sua origem e
categorizar seus motivos mais comuns. O percurso historico tracado por Kayser, desde a arte
ornamental até a aplica¢do do termo grotesco a produtos literarios, orientou uma série de teéricos
dessa categoria, inclusive, o proprio Bakhtin.

Ambeas as teorias apresentam pontos falhos. Assim, Kayser tende a naturalizar muitas
particularidades do grotesco a fim de conseguir uma férmula que circunscreva todas as suas
formas de incidéncia. E Bakhtin, convicto de sua utopia de redencdo das afligdes da vida comum
por meio do riso do povo, subordina o incomodo suscitado pelo grotesco a festividade alegre de
uma cultura popular que por vezes assume em seus escritos as feicdes de uma Idade de Ouro,
semelhante aos mitos do Pais da Cocanha.

Malgrado apresentarem certos problemas, as duas teses sdo indispensaveis a uma
investigacdo do grotesco, principalmente, por apresentarem uma tentativa de definir os
componentes essenciais da categoria. Tanto Kayser quanto Bakhtin perscrutam as raizes dos
motivos da categoria e apresentam-na como um conceito ontologico, cujos motivos e formas,
encontrados nas diversas manifestagdes do grotesco, estariam em consonancia com uma espécie
de conceito paradigmatico, dotado de uma estrutura e uma dindmica préprias. Em Bakhtin o
grotesco assume dimensdes quase miticas, sendo a forma de materializacdo de toda uma
sensibilidade coletiva, precisamente, a sensibilidade do povo. J4 em Kayser o grotesco assume
contornos existenciais, de modo que suas manifestagcdes nas artes nasceriam da constatagdo de
que forgas estranhas a vida habitual irrompem na realidade ordindria, tornado-a anormal e
subordinada a ditames desconhecidos, porém, intuidos como hostis a0 homem. Para Kayser
horror e grotesco sdo conceito imbricados:

Do “abismo” surgem os animais do apocalipse, demonios irrompem na vida
cotidiana. T4o logo pudéssemos nomear os poderes e assinalarmos algo na ordem
cosmica, o grotesco perderia algo de sua esséncia [...] O que irrompe permanece
inconcebivel, impessoal. Poderiamos usar uma nova expressao: o grotesco é a
representagdo do “id”, esse id “fantasmal”, que, segundo Ammann, constitui a
terceira significacdo do impessoal. (KAYSER, 2003, p. 169-160)

Pelo termo Id”’, o tedrico define uma espécie de entidade motriz do grotesco, que, a
principio, surgindo do desconhecido, alheia a realidade e, por conseguinte, segundo uma

19 . . P
Ver segundo capitulo, Os contornos incertos do belo romdantico.
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expressdo sua, “tira-nos o chdo de sob os pés” (KAYSER, 2003), ou seja, desorienta o
espectador, tira-lhe qualquer referéncia sobre o que € real e o que ¢ fruto da fantasia, abre seus
olhos a um outro mundo, por vezes definido por Kayser como onirico. No entanto, o carater
onirico do grotesco, para Kayser, parece possuir muito menos os contornos dos devaneios, que
os do pesadelo.

Enquanto Kayser analise o fendmeno do grotesco a partir de dados fornecidos pelas artes
e pela literatura oficial, Bakhtin busca fazer o percurso oposto — compreender o grotesco a partir
da cultura popular. Entretanto, como os elementos da cultura popular sdo de natureza fugidia e
contam com poucos registros, Bakhtin busca suas reminiscéncias deixadas em obras eruditas do
Renascimento, precisamente nos romances de Rabelais. Das imagens que constituem o ciclo de
narrativas em torno dos gigantes Gargantua e Pantagruel, personagens glutdes e galhofeiros,
que seriam uma alegoria hiperboélica da vida do povo, Bakhtin extrai as imagens do que ele
define como realismo grotesco. O realismo grotesco, pautando-se nas imagens ligadas ao baixo
corporal, a abundancia, ao exagero, a coletividade e a monstruosidade, remeteriam aos conceitos
inerentes a dindmica do ciclo-vida-morte-renascimento, para elaborar uma forma de riso
redentora, que dessacralizaria os aspectos graves da existéncia por meio da pilhéria
despretensiosa, frivola e trivial. Enquanto o grotesco definido por Kayser teria como efeito a
angustia e a desorienta¢do face ao desconhecido, o grotesco bakhtiniano surtiria no riso facil e
ruidoso, no rebaixamento do mistério a instancia comum, a transformac¢do do medo em
“espantalho comico”, e na conseqiiente reducdo da vida oficial ao universo do carnaval, da festa,
das inversdes dos pdlos superiores e inferiores e da convivéncia mutua entre o alto e baixo na
esfera bufonaria:

Na realidade a fung@o do grotesco é liberar o homem das formas de necessidade
inumana em que se baseiam as idéias dominantes sobre o mundo. O grotesco
derruba essa necessidade e descobre seu carater relativo e limitado. A necessidade
apresenta-se num determinado momento como algo sério, incondicional e
peremptdrio. Mas historicamente as idéias de necessidade sdo sempre relativas e
versateis. O riso e a visdo carnavalesca do mundo, que estdo na base do grotesco,
destroem a seriedade unilateral e as pretensdes de significado incondicional e
intemporal e liberam a consciéncia e a imagina¢do humana, que ficam assim
disponiveis para o desenvolvimento de novas possibilidades. (BAKHTIN, 1993, p.
43)

Através do riso e de demais recursos que visam a relativizagdo das certezas, o
questionamento dos conceitos abstratos — tais como nos disparates que desafiam a logica, no
maravilhoso que desafia o verossimil, na blasfémia que desafia os deuses, e em outras
manifestagdes tipicas do grotesco — Bakhtin reconhece no grotesco um fendémeno que vé a
realidade concreta e imediata como via para a liberdade. Com efeito, mesmo no a&mbito estético,
as obras grotescas estdo imbuidas de um espirito de liberdade criadora que parece ser imanente
ao conceito de grotesco, haja vista expedientes como a conciliagdo dos opostos, a mistura do
absurdo com o mimético, a jungdo do sobrenatural com o real empirico, entre outros, que
expressam o desafio as fronteiras entre realidades insuladas e encaminham-se ao ilimitado.

20 vocébulo “Id”, a despeito de usa origem na psicanalise, ndo é usado por Kayser com um sentido psicolégico,
mas recebe conota¢des ontoldgicas, como percebeu Bakhtin (1993, p. 43). O proprio Kayser ao usar o termo, em
uma nota explicativa aponta as fontes de sua concepgdo de Id retirada de K. P. Moritz, o qual, segundo Kayser,
alegava “que pelo es (= id) procuramos indicar aquilo que fica fora da esfera nos conceitos e para o qual a lingua
ndo tem designagdo” (MORITZ apud KAYSER, 2003, p. 160, nota 05). Podemos deduzir pela citagdo de Kayser
que seu conceito de Id refere-se ao desconhecido que habita o homem, sendo apenas passivel de ser intuido, mas néo
nomeado.
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E valido lembrar que a teoria de Bakhtin nio vé o grotesco como um aspecto limitado
apenas ao universo da obra de arte, mas antes como um conceito ontoldgico, aplicavel a vida.
Dai, a sua tentativa de buscar através do elemento estético (no caso, os romances de Rabelais),
uma tentativa de vislumbrar o grotesco nos costumes das coletividades que inspiraram esses
produtos para assim, dialeticamente, usar a matéria descoberta como forma de iluminar as
consideragdes de cunho estético.

O conceito de grotesco de Bakhtin reduz os aspectos opressivos da vida oficial para a
realidade mais baixa — por conta disso, o corpo, suas fungdes e partes mais intimas € jocosas,
que remetem ou ao licencioso ou ao escatoldgico, seriam emanadas as imagens do grotesco,
sobretudo aquelas que representassem um ponto de conex@o com outros corpos, ja que o
grotesco € representando como um corpo em expansdo, que busca coletivizar-se. Desse modo,
figuracdes ligadas ao parto, ao coito, a comilanga e demais representacdes de elementos isolados
em fusdo com outros, tendo como resultado um todo indistinto, seriam a perfeita definicdo do
grotesco. Por demandar a completude por meio da conjugagdo com o outro, o corpo grotesco se
mostra incompleto; dai o fato de os drgdos que suscitam pontos de conexdo com outras esferas,
tais como os orificios — que podem incorporar o outro — ou as formas salientes — que parecem
expandir-se para além das delimita¢des do corpo isolado — receberem relevo nas imagens
grotescas:

o0 corpo grotesco é um corpo em movimento. E jamais estd pronto nem acabado:
esta sempre em estado de construgdo, de criagdo, ele mesmo construgdo, de
criagdo, e ele mesmo constroi outro corpo, além disso, esse corpo absorve o
mundo e é absorvido por ele. Por isso o papel essencial ¢ entregue no corpo
grotesco aquelas partes e lugares, onde se ultrapassa, atravessa os seus proprios
limites [...] Todas essas excrescéncias e orificios caracterizam-se pelo fato de que
sdo o lugar onde se ultrapassam as fronteiras entre dois corpos e entre corpo e
mundo, onde se efetuam as trocas ¢ as orientagdes reciprocas (BAKHTIN, 1993, p.
277 — grifo no original).

Pode-se notar que Kayser e Bakhtin buscaram, cada um a seu turno, precisar qual seria a
origem dos motivos e imagens grotescas, € optaram por caminhos dispares entre si. Enquanto
Kayser viu suas fontes no mal-estar suscitado pelo estranho, o qual residiria inclusive nas fontes
comicas do grotesco, Bakhtin viu sua origem na alegria ruidosa e espontanea do povo, legando o
grotesco de cardter sinistro, a um estdgio mais recente na historia dessa categoria estética.
Mesmo distintas, a concepg¢ao de grotesco de Bakhtin e Kayser contam com muitos pontos em
comum, sobretudo em suas manifestacdes, diferindo os dois tedricos apenas, como ja dito, no
que tange a suas origens € ao efeito que busca exercer sobre a sensibilidade do espectador. Em
uma etapa futura desse trabalho, quando as duas teorias forem analisadas mais detidamente,
veremos que para ambos os criticos o grotesco sera marcado pelo excessivo e monstruoso, pela
mistura do heterogéneo e por representar uma via de acesso a “outros mundos”, ou seja, a
realidades ndo usualmente conhecidas. Seja por inspiragdo do mundo de inversos festivos que
Bakhtin viu abrir-se nas paginas de Rabelais, ou das instancias de pesadelo que o grotesco
insinuaria para Kayser, os dois criticos concordam, sobretudo, nessa espécie de transposi¢do da
realidade comum a um universo maravilhoso operado pela visdo do grotesco.

Como se podera notar nos estudos aqui abordados envolvendo a defini¢do do grotesco,
com destaque para Mikhail Bakhtin e Kayser, parece haver concordancia em se considerar o
grotesco como uma categoria que comporta efeitos e reagdes contraditdrios, resultado da propria
natureza do fendmeno, pautada na hibridizag¢do e na dissonancia.
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As contradi¢des inerentes ao conceito de grotesco e que encontram correspondentes nas
justaposi¢des e amalgamas que compdem suas formas mais primordiais, parecem contribuir para
a dificuldade de sua teorizacdo, justificando em boa parte a discordancia existente entre Kayser e
Bakhtin. Como se mostrara adiante, Kayser esta preocupado com a depreensdo de uma estrutura
que comporte as incidéncias das idiossincrasias do grotesco, enquanto Bakhtin opta por entendé-
lo a partir de seus /leitmotivs mais comuns, buscando-os nas marcas deixadas pelo cotidiano do
povo na vida cultural do final da Idade Média. As anélises sobre o grotesco, contudo, ndo tendem
a se dedicar apenas as suas formas primordiais, como também aos efeitos psicoldgicos
estimulados pelo grotesco, visto que, essa categoria pautada na surpresa e no estranhamento,
costuma depender das reagdes de seus espectadores. Atento a esses fatores, Frederick Burwick,
escolhe um caminho diverso ao de Kayser e Bakhtin, buscando o entendimento do grotesco ndo
na esfera de sua configuracio, mas de sua recepgdo. E, portanto, pelo fgpos do olhar sobre o
grotesco que Burwick orienta seus estudos.

Muitas discussdes no campo da estética serviram a relativizagdo das formas de percepgao

do mundo, o que d& base a teorizagdes sobre a possivel existéncia de um conflito entre a
realidade exterior e a percepcdo subjetiva, conflito este que estd no centro de algumas teorias
sobre o grotesco. A constatacdo da realidade tornada subitamente estranha, apontada por Kayser
como definicdo do fendmeno grotesco, por exemplo, pauta-se numa relagdo de expectativa
quanto ao funcionamento do mundo, que se surpreende ante o desvio da normalidade:
objetivamente, o mundo obedece a determinadas regras e, quando estas falham, ¢ a subjetividade
que constata a estranheza por uma perspectiva grotesca, observando-se ai entdo um conflito entre
o esperado e o que se apresenta. Nas palavras de Anatol Rosenfeld (1976, p. 60), o grotesco
“tende a exprimir precisamente a desorientagdo em face de uma realidade tornada estranha e
imperscrutavel”.

A desorientacdo apontada como caracteristica de relevo do grotesco evidencia a fungédo
da subjetividade e da recepcdo como importantes na determinagdo do fendmeno. Frederick
Burwick, ao analisar o panorama das teorias do grotesco nos romantismos inglés e alemao em
sua obra The Haunted Eye: Perception of the Grotesque in English and German Romanticism, da
destaque a fungdo da percepgdo no entendimento da categoria. Durante o século XVIII, segundo
Burwick, o grotesco foi visto como um fendmeno muito ligado ao objeto, portanto as
manifestagdes que em si mesmas comportassem algo de anomalo. No entanto, ja adentrando ao
século XIX, os pensadores do grotesco passam a considerar as formas de percep¢do do fendmeno
como importantes para o estabelecimento de sua teorizacdo (BURWICK, 1987, p. 9-10). O
estudo de Burwick difere um pouco do de Kayser no ponto em que o segundo tedrico, mesmo
reconhecendo a importancia da recep¢do individual na determina¢do do grotesco, parece estar

. ~ A 21 .
preocupado com estabelecimento de uma configuragdo do fendmeno” . Burwick, por seu lado,

2! Kayser (2003, p. 156) alega que o fendmeno grotesco se experimenta principalmente no plano da recep¢do, sendo
esta instancia, portanto, indispensavel para a descri¢do do grotesco. Entretanto, tendo-se em vista a obra de arte
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dedica-se ao entendimento do grotesco no que toca a sua recepcdo. A seguinte passagem ilustra

bem a concepgdo do autor:

The grotesque, like beauty, exists in the eye of the beholder, yet existing in the
eye not, like beauty, to rush forth in a ravishing moment of glory, but lurking,
perhaps rankling, only to glare out into the world in lurid light or to gleam with
wicked glee midst sordid shadows (BURWICK, 1987, p. 18).

O grotesco, segundo essa teoria, ndo se encontra no objeto em si, mas na maneira como a
sensibilidade do espectador codifica este objeto: é nessa instincia que um determinado
acontecimento ou figura recebe os contornos grotescos. Kayser também reconhece que uma obra
concebida para ndo surtir efeitos de estranhamento pode se revelar grotesca caso entre em
choque com o conceito de normalidade do espectador. O exemplo apontado por Kayser ¢ o do
universo dos contos de fadas, que, por funcionar em regras estranhas as do mundo comum, pode,
por vezes, ser tomado como grotesco. Na concepcdo de Kayser, o grotesco surge do
estranhamento provocado pelo mundo que se revela de repente bizarro, o que ndo ocorre no
mundo dos contos de fadas, onde a realidade fantasiosa obedece a regras proprias desse mundo,
sendo impossivel aos expedientes do grotesco provocar a quebra da expectativa no sistema de
convencdo do real (KAYSER, 2003, p. 159).

Outros exemplos podem ser apontados a fim de mostrar que, como propde Burwick, se
pode chamar de grotesco algo que se constata mais nitidamente na perspectiva particular do que
no objeto a priori. Hegel ao se referir aos grotescos cita as esculturas de deuses indianos:
baseando-se nelas, considera como parte do fendmeno a mistura de formas heterogéneas, a
multiplicidade de membros e o exagero de proporcdes fisicas (BAKHTIN, 1993, p. 39). No
entanto, essas imagens nao apresentam qualquer inten¢do de provocar o grotesco, parecendo
estranhas apenas a sensibilidade ocidental, que ignora sua verdadeira funcdo. Conforme observa
Baudelaire “Os idolos indianos e chineses, ignoram que sdo ridiculos; € em nos cristdos, que se
encontra o comico” (BAUDELAIRE, 1998, p. 18). Se o comico depende do observador e ndo do
objeto, pode-se dizer que no tocante ao grotesco vale o mesmo principio.

A localizagdo do grotesco na perspectiva individual em choque com o mundo leva a
entender o conceito como um fendémeno que reflete a incongruéncia entre a realidade interior
subjetiva e a realidade exterior objetiva. Este conflito parece ligado a propria valorizacdo que o

individuo ganha no pensamento romantico. O conflito entre o individuo e o mundo externo

manifestar-se ndo apenas na recep¢do, mas também no processo criativo do artista e na obra em si mesma (ou seja,
no plano diegético), o grotesco, como categoria estética, deve considerado nos trés niveis, o que leva a busca de uma
estrutura que o descreva.
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presente nas realizagdes romanticas também foi notado por Bakhtin, que, ao se referir ao
grotesco no Romantismo usa a designacdo de grotesco de camara uma vez que ele reflete o
isolamento do homem em si mesmo e o uso da fantasia como forma de refugiar-se de tudo o que
¢ exterior. O grotesco, entdo, serve como for¢a deformadora do mundo segundo os ditames da
subjetividade, visando rivalizar com a realidade objetiva — a imaginagdo criadora do grotesco no
Romantismo, segundo Bakhtin, reflete o medo diante do exterior: “As imagens do grotesco
romantico sdo geralmente a expressdo do temor que inspira 0 mundo e procuram comunicar esse
temor ao mundo” (BAKHTIN, 1993, p. 34).

Em uma novela de Gottfried Keller, intitulada Romeu e Julieta na aldeia, pode-se
destacar um episddio que serve a ilustracdo da construgcdo do grotesco por meio de uma Otica
particular que distorce o real. Duas criancas, protagonistas do conto, durante uma brincadeira,
sdo tomadas por um impulso de curiosidade que as leva a rasgar uma boneca a fim de examinar-
lhe o interior. Uma brincadeira tipica de crian¢a que, na voz do narrador, assume contornos
sinistros devido as aproximagdes por ele feitas: ora a anatomia da boneca ¢ associada a humana,
ora parte do seu corpo ¢ descrita de forma a lembrar algum animal, e a brincadeira das criangas ¢
comparada a uma atividade cirdrgica ou um homicidio cruel. A cena narrada tem seu climax
quando as criangas, apos deceparem a cabeg¢a da boneca, encerram uma mosca no seu interior, €

passam a ouvir os zumbidos, como se a cabega lhes falasse:

abragadas, em profundo siléncio, as duas criangas ficaram a escutar-lhe as
predi¢des e os contos de fadas. Entretanto, todo profeta costuma provocar
horror e ingratiddo; aquela pequenina vida despertou nelas a crueldade humana.
Decidindo sepultar o crénio, abriram um timulo, e sem sequer auscultar a
opinido da mdsca aprisionada, ali a enterraram, erigindo sobre a sepultura um
respeitavel monumento de pedras (KELLER, [1977], p. 80).

Na cena extraida da novela de Keller pode-se ver um dos usos tipicos do grotesco,
principalmente no contexto da literatura alema do século XIX: tomar da matéria cotidiana o que
ha de estranho e assustador. Na realidade assim representada é que, segundo Kayser, reside o
carater horrivel do grotesco, de modo que, em face deste tipo de retrato do real, “o horror nos
assalta e com tanta forga, porque € precisamente o nosso mundo cuja seguranga se nos mostra
como aparéncia. Concomitantemente, sentimos que ndo nos seria possivel viver neste mundo
transformado” (KAYSER, 2003, p. 159). Como dito, Kayser concebe o grotesco como fendémeno
de percepcdo do mundo de repente tornado estranho. Apesar de sua teoria ndo comportar todos
os aspectos do grotesco, aplica-se bem ao contexto do século XIX, com isso, sua teoria se mostra

importante para entendimento das manifestacdes deste fenomeno na Modernidade.
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O contexto tomado por Burwick como objeto de suas reflexdes sobre o grotesco € o
mesmo destacado por Kayser — a literatura tributdria ao Romantismo. No entanto, o estudo de
Burwick constitui uma resposta aos estudos de Kayser que acaba por complementar o quadro de
consideragdes sobre as formas do grotesco moderno. Kayser busca as estruturas que
engendrariam o grotesco na arte, Burwick busca nos tedricos do Romantismo as manifestacdes
de sua recep¢do. A proposta de Burwick parece incidir sobre um problema quanto a
determinagdo do grotesco, visto que, dependendo essa categoria de efeitos de reagdo sobre seus
expectadores, como definir uma estrutura fixa para o grotesco ja que os mecanismos de surpresa
(determinantes para os efeitos grotescos) em determinada época ndo surtem nos mesmos efeitos
em outras? Com Burwick o problema parece se solucionar em uma relativizacdo do grotesco e
sua adequagdo ao contexto em que ele ¢ produzido. Neste ponto ele diferencia-se de Kayser,
visto que este ultimo busca uma forma fixa para as manifestacdes do grotesco em todas as
épocas. Depreender os efeitos do grotesco na instancia da recepgdo parece constituir uma tarefa
um tanto dificil, j& que depende da reprodugdo da sensibilidade de determinada época. Burwick
busca realizar isso através das formulacdes dos estetas do Romantismo, extrai deles os subsidios
para a analise do grotesco nas obras de arte do periodo.

Como se pode notar, a teoriza¢do do grotesco demanda esfor¢o devido as multiplas faces
do fendmeno, que se evidenciam, principalmente, quando se observa a evolucdo do conceito ao
longo da histdria da arte. Como o objetivo do trabalho que aqui se apresenta € o do entendimento
do grotesco na lirica de dois poetas brasileiros cujo estilo tem raizes no Romantismo, a fim de se
compreender os motivos por tras de suas manifestacdes do grotesco, pretende-se investigar a
histéria do estabelecimento do conceito de grotesco apropriado pelo Romantismo.

Nao temos a pretensdo de esquadrinhar todos os elementos constituintes da sensibilidade
romantica. Pretendemos apenas colocar em relevo alguns dos discursos sobre o grotesco mais
influentes para a formulagdo dessa estética no Romantismo, a qual, como se poderd notar ao
longo desse capitulo, assume dentro dos postulados romanticos o papel de comportar as
manifestagdes das producdes mais esdruxulas da subjetividade e conceder-lhes formas estéticas.
Seguindo os passos de Kayser, Bakhtin e Burwick, nossas reflexdes comecardo pelos ornamentos
grotescos, manifestacdes que influenciaram a teorizacdo da categoria do grotesco e nas quais ja
se nota a presen¢a dos motivos reincidentes do fendmeno, tais como a mistura do heterogéneo, o
vinculo com o onirico e subversdo das leis naturais por meio da criagdo de monstros.

Posteriormente iremos nos deter em teorias significativas do grotesco no Romantismo,
com destaque as formulacdes presentes na Conversa sobre a poesia, de Friedrich Schlegel e no

prefacio ao Cromwell, de Victor Hugo. O destaque dado a esses dois textos deve-se ao seu papel
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dentro do estabelecimento do grotesco no Romantismo. Schlegel entrega-se a reflexdo sobre uma
série de novidades estéticas de seu tempo que se relacionam com o grotesco, enquanto Hugo
dialoga com a tradigao tedrica do Romantismo alemao e desenvolve um conceito de grotesco que
acabou por influir sobre as criagdes grotescas do Romantismo em contextos exteriores a
literatura do centro da Europa, tendo sua recepc¢do inclusive no Romantismo brasileiro, o que
assinala a sua importancia para o estudo que aqui se desenvolve. Além de dedicar atengdo as
relacdes do grotesco com o Romantismo, tendo como ponto principal a lirica romantica, o
capitulo que segue ainda dard uma atencdo um pouco mais detida aos estudos de Kayser e
Bakhtin, os quais serdo tratados em uma perspectiva especular — buscando-se pontos de contato
entre as teorias de ambos. Procedemos dessa forma pois os estudos de Kayser e Bakhtin
constituem as obras contemporaneas mais significativas no que tange a teorizacdo do grotesco e
por dedicarem-se a aspectos deferentes do mesmo fenomeno, compartilhando, inclusive alguns
pontos em comum, poderiam ser tomados como teorias complementares. Ora, ¢ importante
destacar que as idéias elucidadas por Kayser e Bakhtin estardo oferecendo sempre um eixo de
orientagdo para esse trabalho, de modo que se faz necessario o esclarecimento dos aspectos de

sua teoria que forneceram subsidios para a elaboragdo do estudo que ora se apresenta.

4.2. AFANTASIA E SEUS ESTRANHOS ORNAMENTOS

O carater hibrido e dissonante acompanha o grotesco desde suas primeiras manifestacdes.
Como aponta Wolfgang Kayser, grotesco ¢ um termo que tem origem no italiano, derivando da
palavra grotta (gruta) e originalmente consiste na designacdo de um tipo de ornamentacdo
descoberto nas ruinas da Domus Aurea, de Nero. Encontrado em escavagdes empreendidas em
Roma no ano de 1480, o palacio de festas de Nero apresentava uma série de motivos
ornamentais, datados possivelmente de 54 d.C., até entdo desconhecidos no Ocidente. Esses
ornamentos retratavam em sua maioria seres mitoldgicos hibridos entre humanos e animais, tais
como sereias € centauros, € corpos que amalgamavam, em um todo unico, formas pertencentes
aos reinos diversos da vida. Nas paredes da Domus Aurea podiam ser encontradas corolas de
flores de onde brotavam corpos humanos, figuras animais organizadas como um emaranhado
confuso de vegetais, entre outras imagens sem correspondentes na natureza. Por terem sido
encontrados em uma gruta, os ornamentos receberam o nome de “grotescos”, tornando-se

posteriormente um estilo de afrescos bastante popular.
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O estilo, entdo desconhecido, por apresentar formas estranhas, constituidas pela
composicdo hibrida de caracteristicas animais, humanas e vegetais num todo inverossimil e
fantasioso, ndo correspondendo diretamente a qualquer representacdo mimética do real, suscitou
a interpretagdo por parte dos estetas da €época de que se tratasse ndo de uma arte alegorica ou
representativa, mas do fruto de jogos imaginativos livres.

Mesmo sendo egressos da Antigiiidade, esses ornamentos implicam uma forma de arte
extravagante aos olhos que acabavam de ler nos alfarrdbios do passado greco-latino os
postulados da harmonia e da verossimilhanca que, no século XV renascentista, representavam o
padrio estético vigente, além de distinguirem-se das alegorias que adornavam a arte medieval,
por ndo terem qualquer sentido aparente. Por conta disso a descoberta desses ornamentos
despertou polémicas entre os estetas e artistas. Ao reproduzir o discurso de Vitruvio, arquiteto
romano contemporaneo de Augusto que na obra De Architectura, um dos mais antigos tratados
arquitetonicos do Ocidente, havia depreciado este estilo, um erudito de nome Giorgio Vasari
acusa os grotescos de serem uma corrup¢ao da harmonia e da verossimilhancga, constituindo uma
arte falsa, ndo fiel a natureza e a verdade, portanto — segundo os preceitos classicos — algo oposto
ao belo e uma forma de arte ndo-auténtica (KAYSER, 2003, p.18). A proeminéncia que Vasari
possuia como estudioso de obras de arte, influenciou uma série de censuras a qualquer
consideragdo do grotesco como uma forma estética legitima. O fato de estes ornamentos
diferirem dos ideais de beleza oficiais, ndo impediu, todavia, que o novo estilo se disseminasse,
tornando-se bastante popular, conquistando adeptos inclusive entre artistas de renome, podendo-
se destacar entre as obras mais curiosas do Renascimento os famosos grotescos de Rafael Sanzio.

A livre associagdo de figuras pertencentes a reinos distintos, reunidos em formas hibridas
que evoluem seguindo um aparente ritmo das maravilhas oniricas, representavam uma
possibilidade de realizacdo estética, por um lado mais ladica que as pinturas “oficiais” e, por
outro, ndo subordinada a fidelidade aos modelos da natureza, sendo, portanto, uma forma que
flexibilizava a perspectiva referencial. O fato de os ornamentos grotescos, em geral, ndo
possuirem qualquer intengdo estética além do adorno aprazivel e instigador da imaginagao,
parece ter permitido que sua pratica fosse regida por uma liberdade criativa aberta mesmo a
extravagancia. Por consistirem em um jogo despretensioso, os grotescos parecem ter recebido a
licenga para ir além dos limites estabelecidos pelos postulados artisticos classicos, ndo buscando
assim refletir apenas a natureza e o verdadeiro, mas entregando-se a configura¢do de mundos
nunca vistos. Por conta disso, os Sogni dei pittori, como se chamaram os grotescos no periodo,
inserem-se no seu contexto original como uma forma de expressdo aberta ao experimental e a

difusdo mais livre da fantasia artistica, propiciando uma pratica estética ndo atrelada ao
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mimetismo estreito e a reproducdo dos mitos e alegorias conhecidas. Talvez essas caracteristicas
expliquem o gosto especial que os maneiristas, artistas afeitos aos experimentos e aos jogos,
nutriram por estes ornamentos.

Com feito, Gustave Hocke (1974, p. 119) considera que os grotescos concretizam “‘um
dos principios fundamentais do maneirismo: unir os extremos”. Ao considerar o estilo de
ornamentagdo do castelo de Santo Angelo, um dos mais expressivos exemplos de realizagdo
arquitetonica maneirista, Hocke depreende a intimidade compartilhada entre a sensibilidade
maneirista e os grotescos da crenca na correspondéncia entre as partes constituintes da natureza,
ou seja, da mesma concep¢do de analogia que inspirou muitos dos usos da poesia romantica. A
correspondéncia entre todos os elementos constituintes do universo, parece ter dado aos
grotescos o status de tentativa de materializagdo da ordem cdsmica, de modo que, de mero jogo
ludico, o grotesco surge como clave interpretativa do real, desdobrando-se em formas ad
infinitum que se tornam cada vez mais distantes das convengdes da realidade empirica e buscam

materializar a ordem desconhecida que amarra todas as coisas em relagdes de similitude:

a magia daquele tempo, obsessionada pelo mundo das analogias, acreditava ter
descoberto ‘“‘as formas originais” da natureza. G.b. della Porta em sua
Physiogonomia (1588) trata de algumas semelhancas entre 0 homem e o animal
[...], como também de semelhanga entre os animais e as plantas. [...] Os
“grotescos” revelavam um espirito maneirista e fantastico [...]. Os “grotescos”
tornaram-se abstrusos, amorfos, monstruosos. (HOCKE, 1974, p. 117)

A concepgdo que se baseia numa possibilidade magica de a arte poder unir todos os
conceitos, inclusive os mais antagdnicos, por lacos de identidade multipla, ndo se inicia no
comego do século XVI, e menos ainda pode ser visto como elemento exclusivamente pertencente
aos postulados estéticos do Maneirismo ¢ mesmo do Romantismo, que posteriormente a
descobriu. Essa concepg¢do serviu de eixo a cosmologia de muitas religides primitivas, estando,
por exemplo, intimamente relacionada ao magismo, e em muitos aspectos liga-se a varios
aspectos do imaginario medieval e dos séculos que sucederam mais proximamente esse periodo.
Como observa Foucault em As palavras e as coisas, o universo percebido sob a perspectiva de

semelhanca e reflexo mutuo entre os seus componentes € elemento fundamental para se entender

o pensamento ocidental, sendo observéavel ainda até o fim da época renascentista:

Até fins do século XVI a semelhanga desempenhou um papel construtivo no
saber da cultura ocidental. Foi ela que orientou em grande parte a exegese e a
interpretagdo dos simbolos [...]. O mundo enrolava-se sobre si mesmo: a terra
repetindo o céu, os rostos mirando-se nas estrelas e a erva envolvendo nas suas
hastes os segredos tuteis ao homem (FOUCAULT, 1966, p. 34).
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Com efeito, Mircea Eliade (apud KAPPLER, 1993, 39-45) cita sociedades primitivas
chinesas nas quais o mundo dos mortos configuraria-se em relacdo de simulacro com o mundo
dos vivos, apresentando uma geografia invertida na qual rios corriam ao contrario, os pontos de
orientacdo estivessem trocados as noites fosse escuras, ao passo que as dos mundos dos vivos
eram iluminadas por estrelas, etc. Igualmente entre os homens medievais, o principio analogico
tomava como base o mundo conhecido para explicar, por meio de correspondéncias, os mistérios
do universo. O hemisfério Sul, por exemplo, era povoado por seres semelhantes aos do Norte,
mas a eles em tudo inversos, e que, por terem a planta dos pés localizada em angulos opostos aos
dos habitantes do hemisfério conhecido do mundo, recebiam o nome de antipodas, ou seja, “pés
opostos”. Esses antipodas viviam em um mundo inverso ao conhecido, e a sua existéncia em um
mundo de “cabeca para baixo” desafiou o pensamento da época com perguntas sobre como tais
seres se manteriam nessa posi¢do sem cair. O célebre pensador medieval, Alberto Magno,
chegou a conclusdo de que alguma for¢a magnética deveria prender os antipodas impedindo-os
de precipitarem no espago, € no século XV, movido por essas questdes, o0 humanista alemao,
autor da Chronica Mundi e do Liber Crhonicarum, Hartmann Schedel, chegou a uma explicagao
marcada por uma relativizagdo espantosa se comparada aos padrdes de pensamento da época, na
qual busca, para responder a um dos mistérios da analogia, argumentos estruturados de forma

analogica:

Surpreende-nos que eles ndo caiam, como a eles surpreende que ndo caiamos: é que
a natureza nfo agrada deixa-los cair. Assim como a sede do fogo ndo esta sendo no
fogo, a das aguas ndo esta sendo nas aguas, a do espirito ndo esta sendo no espirito,
assim também para todas as criaturas contidas na terra ndo ha outro lugar sendo
nelas mesmas. (SCHEDEL apud KAPPLER, 1993, p. 46)

Como se pode notar para Schedel, os antipodas ndo estdo invertidos exceto em relagdo
aos homens, os quais para os antipodas, estdo de ponta cabega, encerrando para eles um mistério
tdo grande quanto o que os antipodas representam aos habitantes do hemisfério Norte. Nessa
passagem da Chronica Mundi, curiosamente, a analogia ¢ expandida a tal ponto que o homem
perde o status de centro de referéncia do universo, diluindo-se na otica de simulacros que
estrutura o mundo.

As analogias medievais ndo param ai, elas responsaveis pelo povoamento do mundo por
monstros localizados entre o bestial e humano como os cinocéfalos e sereias, ampara a
correspondéncia entre os contornos geograficos e as formas organicas, como no caso da
concepcdo de Nicolau Orasme de que a terra seria dotada de uma forma semelhante ao corpo

humano (KAPPLER, 1993, p. 22-23). Esse principio serviu ndo apenas para desenhar os
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contornos dos mundos conhecidos, como também dos apenas imaginados, haja vista a forma de
rosa que o paraiso assume na Divina Comédia de Dante e a garganta escancarada do diabo, que
segundo atesta a iconografia medieval, corresponderia a entrada do inferno.

A analogia parece nascer por um processo imaginativo associativo proximo do imediato
para o homem, o que pode explicar a sua freqiiéncia nas cosmogonias de sociedades distintas,
nas quais ela sofre uma estruturacdo e serve de resposta quase intuitiva aos mistérios do
universo. Todavia, a partir do momento em que os rincdes ignotos do mundo passam a ser
conhecidos e as leis da razdo colocam-se como a perspectiva que orienta a concep¢do do
universo, resta pouco lugar para que a imaginagdo povoe o mundo com seus produtos. Com as
mudangas observadas no mundo a partir do Renascimento, a analogia parece comegar a deixar a
esfera das explicagdes de organiza¢do do universo e sobreviver apenas no ambito estético; ja
com advento da Ilustracdo no século XVIII ela estaria condenada ao esquecimento se ndo fosse a
influéncia exercida por um pensador — Emmanuel Swedenborg.

As teorias de Swedenborg, pensador mistico que no Século das Luzes formulou um
sistema de pensamento embasado em preceitos estranhos ao Iluminismo, sdo expoentes das
formulagdes sobre a analogia em épocas mais recentes. Coadunando as representagdes magicas
de culturas primitivas a um idealismo neoplatonico e a varias correntes herméticas populares,
Swedenborg foi uma referéncia para o conceito de correspondéncia universal que se desdobrou
na lirica romantica como creng¢a na faculdade performética que o poema possuiria de criar um
simulacro do cosmo. Além disso, a palavra poética poderia ser tomada como um ponto de
conexdo com o transcendente, visto que para Swedenborg os simbolos remeteriam a Deus.
Swedenborg concebe o universo dividindo-o em trés planos chamados por ele de céus: no
terceiro céu, reino da matéria, encontram-se todos os seres fisicos, ndo havendo distin¢cdo entre
eles, no segundo céu localizam-se as idéias abstratas e o intelecto, e no primeiro céu encontra-se
o reino de Deus. Os trés reinos tém como ponto de convergéncia o homem, visto que esse, por
sua vez, ¢ composto por matéria, pertencente ao terceiro plano, intelecto, originaria do segundo,
e alma, atributo ligado a Deus, portanto, oriundo do primeiro céu. Desta forma: “o homem ¢ o
microcosmo, logo, o universo ¢ um grande homem” (TELES, 1992, p. 37). Assim como os trés
planos convergem no homem, a palavra, faculdade que distingue o homem dos outros seres,
também guardaria em si o principio das correspondéncias. Para Swedenborg, a palavra ndo seria
apenas uma sentenga referencial que serviria a conceitualizacdo de objetos do mundo material,
mas guardaria em si um sentido espiritual ndo imediato, e, por conseguinte, seria uma forma de

unido com Deus:
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Se 0 homem tivesse conhecimento das correspondéncias, compreenderia a Palavra
no seu sentido espiritual e obteria conhecimento das verdades escondidas, das quais
nada v€é no sentido das letras. Porque na Palavra ha um sentido literal ¢ um
espiritual. O sentido literal insiste nas coisas como elas estio no mundo, mas o
sentido espiritual como elas estdo no céu; e desde que a unido do céu com o mundo
¢ realizada por correspondéncias, foi, portanto fornecida uma palavra em que tudo
tinha, no minimo detalhe, sua correspondéncia. (SWEDENBORG apud
BALAKIAN, 2000, p. 18)

Como a palavra poética busca, ao longo do Romantismo, através de uma cada vez maior
sofisticacdo vocabular, tornar-se, ndo a representacdo do mundo, mas a forma de configuragdo de
realidades unicas e se distancia cada vez mais do referencial ao aspirar a materializac¢do do ideal,
a concepcdo de Swedenborg, segundo a qual o sentido espiritual da palavra seria revelador das
“verdades”, casou-se perfeitamente com a ambig¢do poética dos romanticos. Direta ou
indiretamente, sua influéncia pode ser observada em quase toda a historia das estéticas afins ao
espirito romantico. Sendo entrevista nas concepgdes metafisicas do universo que William Blake
apresenta no Marrige of Heaven and Hell, na concep¢do de sonho como zona limite entre o
plano terreno e as altas esferas em Jean Paul e na atribuicdo de faculdades magicas a poesia que
se observa nas experiéncias estéticas buscadas pelos simbolistas franceses, todas elas embasadas
nas correspondances Baudelaire. A redescoberta da analogia operada pelos modernos, da qual
Swedenborg ¢ um dos patronos, manifesta-se das formas mais variadas: no elogio do sonho, na
busca do infinito mediante a criagdo estética e na demanda de uma poesia total nascida da sintese
dos opostos, encontram-se os contornos didfanos das crengas analdgicas de outros tempos. Ja os
meios pelos quais essas experiéncias poderiam tornar-se reais encontraram correspondéncias
muitas vezes na imaginacao.

A imaginacdo, segundo uma formulacdo mais eminentemente romantica, serd, como se
sabe, um das faculdades centrais e mais importantes para a criagdo estética para o Romantismo.
Curiosamente, os mesmos ornamentos que sugeriram a liberdade criadora as sensibilidades dos
séculos XV e XVI serdo tomados pelos romanticos como alegoria da fantasia poética. O
principio analdgico que, segundo Hocke, subjazia nos grotescos do Maneirismo, ao serem
aclimatados ao imaginario romantico, voltard a encontrar sua forma de materializacdo mais
apropriada nos estanhos Sogni dei Pitorii. Ora, sera pela forma do arabesco, termo que em fins
do século XVIII e inicio do XIX era sinonimo de grotesco, que Friedrich Schlegel definird seu

conceito de fantasia.

4.3. FRIEDRICH SCHLEGEL E OS CONTORNOS GROTESCOS DA POESIA ROMANTICA
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A obra de Friedrich Schlegel Conversa sobre a poesia (1800) constitui um dos mais
importantes manifestos da histéria do Romantismo. Nesse panegirico da poesia romantica e
critica da literatura ocidental reaparece a premissa defendida por Friedrich Schlegel no
fragmento 117 do Lyceum der Schonen Kiinste (e em outros textos), no qual afirma que: “Poesia
sO pode ser criticada por poesia. Um juizo artistico que ndo ¢, ele proprio, uma obra de arte [...]
ndo tem, em absoluto, direito de cidadania no reino da arte” (SCHLEGEL, 1994, p. 91). Por isso
sua estrutura dard a géneros discursivos ja conhecidos a muito pelos filésofos, como o didlogo e
a epistola, uma dimensdo poética, quase ficcional, para, por meio da uma obra de arte compor
um estudo estético e uma defesa da uma nova forma de arte. Dentre as muitas propostas que sao
elucidadas pelas personagens de Conversa sobre a poesia, tais como a ironia € a invencdo de
uma nova mitologia, estd a importancia da geracdo de obras estéticas compostas ao sabor da
imaginacdo sem freios, engendradas como forg¢as indomitas da natureza. Essas obras nasceriam
do ludico, dos contrastes ¢ mesmo do desarmdnico, e aspirariam a expressao da totalidade, do
absoluto; sua forma seria o arabesco, € um dos artistas que melhor o representaria seria Paul
Friedrich Richter — ou Jean Paul, como assinou suas obras — autor de narrativas fantasiosas,
oniricas ¢ ndo raro perturbadoras. Para definir a sua concepcdo de fantasia manifestada pelo
arabesco, Friedrich Schlegel, coloca em sua Conversa sobre a poesia, uma epistola intitulada
“Carta ao romance”” na qual faz uma defesa do estilo de Jean Paul e seus precursores. A carta
toma como interlocutor uma certa Amalia que teria depreciado a obra de Jean Paul, alegando que
suas criagdes ndo passariam de “um colorido pastiche de espirituosidade doentia”, demandando
que o leitor as “adivinhassem”, dado ao seu carater quase ininteligivel, reservando assim, a quem
se dedicasse a essa empreitada, a descoberta de nada mais que “confissdes”, visto tratar-se de
uma obra por demais individualista (SCHLEGEL, 1994, p. 62). Em resposta as opinides de
Amalia, a apologia de Jean Paul serve de pretexto para a tessitura de um elogio de Schlegel a
liberdade da fantasia criadora, que se inicia da seguinte forma: “Quanto ao colorido pastiche,
posso admiti-lo, mas o defendo e me atrevo a afirmar que tais farsas e confissdes [nas quais
consistiria a obra de Jean Paul] sdo ainda as Unicas produg¢des romanticas de nossa época pouco
romantica” (SCHLEGEL, 1994, p. 62).

Ora, ¢ valido lembrar que € intima ao espirito romantico a atribui¢do de valores orientada
por critérios particulares, perspectiva essa que serve a uma resignificagdo de conceitos
conhecidos com vistas a uma perfeita apropriacdo aos designios do movimento. Isso é justamente
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o que ocorre na “Carta ao romance”” quando vocdbulos como “farsas”, “confissdes”,

“pastiches”, associados a géneros até entdo tidos como inferiores pela tradi¢do artisticas, tornam-
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se indices de enaltecimento. A resignificacdo dos termos se acentua ainda mais quando Schlegel
coloca como o mais alto critério, segundo o qual essas caracteristicas de obra de Jean Paul
seriam legitimas, constituindo o elemento romadntico.

De imediato, pesa sobre o termo romdntico sua origem enquanto designagdo pejorativa,
visto ter sido cunhado, originalmente, para definir obras que expressam o pitoresco € mesmo o
simplorio. A explicagdo de Mario Praz sobre os primeiros empregos do adjetivo romantico no
contexto da literatura inglesa (onde surge a palavra) poderia ser levada em conta para esclarecer

a questao:

A palavra romantic aparece pela primeira vez na lingua inglesa na metade do
século XVII com o significado de “como nos velhos romances” ¢ mostra como
aquela época se fazia vivia a necessidade de denominar certas caracteristicas dos
romances cavalheirescos e pastoris. Essas caracteristicas, postas em relevo, por via
de oposicdo, pelo crescente espirito racionalistico que devia triunfar a seguir com
Pope e com o doutor Johnson, eram a falsidade, a irrealidade, a indole fantastica ¢ a
irracional de eventos e sentimentos descritos nesses romances. Como gotico, como
barroco, romdntico, nasce, portanto, como qualificagdo pejorativa. Tudo o que
parecia produto de desregular fantasia era chamado romdntico. (PRAZ, 1994, p.
32)

Como se pode observar pelo fragmento de Praz, o termo romantic servia para designar as
idiossincrasias das narrativas medievais, estando, portanto, associado ao seu carater fantastico e
irreal, e como o racionalismo classico ja dava mostras de estar tornando-se tendéncia dominante
nas producdes estéticas no século XVII, essas caracteristicas foram tomadas como qualificativos
ruins. Mario Praz, inclusive, além de romdntico, comenta também a origem pejorativa da

. ~ y, e . ;. 22 23 y ..
designagdo de outras estéticas, tais como o gotico™ e Barroco™. Tanto “goético”, quanto

22 SR , . ~ . . e
O termo “gbtico” remete aos godos, povo barbaro determinante para a formagéo da identidade européia no

inicio da Idade Média; por conta disso, gdtico, em literatura, refere-se a narrativas que revivem o espirito das lendas
medievais, cujos eventos apresentados evidenciavam o fantastico, as peripécias exageradas, as aventuras, etc. Nesse
sentido, gdtico e romdntico sdo termos muito semelhantes, e, sobretudo na literatura de lingua inglesa, podem se
confundir. Grosso modo, o termo gotico associa-se mais ao fantastico, e toma como paradigma os romances
surgidos na segunda metade do século XVIII na Inglaterra, como Castle of Otranto, de Horace Walpole. Ja o termo
romdntico refere-se a um fendmeno mais amplo e circunscrito como movimento estético, iniciado, no contexto
inglés, pelos chamados /iricos do lago, dos quais faziam parte Coleridge e Wordsworth. Inicialmente, o Romantismo
inglés é marcado pelo culto da ingenuidade, do arrebatamento sentimental, da natureza e do espontdneo. Mesmo que
perceptivel algumas distingdes, gotico e romdntico sdo termos que freqiientam esferas muito préximas: ambos tem
sua origem na referéncia a Idade Média, ambos buscam a expressio do sobrenatural, ambos mostram-se
inadequados a uma estética racional e ambos buscam a beleza em vias incomuns para a tradi¢do estética classica. Ao
tomarmos o Romantismo como um fendmeno amplo ou ao se tentar depreender as caracteristicas de uma
sensibilidade romantica podemos ver no goético, surgido na literatura inglesa do século XVIII, uma estética
romantica.

3 Como se sabe, o vocabulo barroco é de origem portuguesa, e serve, primitivamente, como designacdo de
um tipo de pérola irregular. Como arte barroca era marcada por contrastes, distor¢des e excessos, a irregularidade
dessa estética motivou os estetas a designarem-na por um termo associado a uma forma beleza incerta.
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“Barroco” s@o termos aplicados pela histéria da arte a determinados fendmenos artisticos, sem
que, no entanto, tenham sido adotados pelos respectivos artistas.

No caso do Romantismo, aconteceu algo diferente. Movidos por sua rebeldia
caracteristica, os romanticos assumem todo o espectro pejorativo que a palavra romdntico
poderia possuir e transformam os conceitos a ela inerentes em pendores da arte, em objetivo
estético. E justamente no sentido de mais alta ambigdo poética que o termo surge no pensamento
de Friedrich Schlegel, para quem “romantico” ndo representa um género ou modalidade poética,
mas a propria faculdade maior e essencial da poesia. O romantico seria o elemento que permitiria
a conjugacdo da totalidade na poesia, a jun¢do de géneros diversos em um unico todo estético, a
unido do fazer poético ao critico, da arte a filosofia. Em suma, romdntico definiria a aspiracdo do

Romantismo por uma poesia total, como ¢ dito no fragmento 116 do Athenaeum:

A poesia romantica ¢ uma poesia universal progressiva. Sua determinag¢do ndo ¢
apenas a de reunificar todos os géneros separados da poesia e estabelecer um
contato da poesia com a filosofia e a retdrica. Ele também quer, e deve, fundir, as
vezes, as vezes misturar, poesia e prosa, genialidade e critica, poesia artistica e
poesia natural, tornar a poesia socidvel e viva, fazer poéticas a vida e a sociedade,
poetizar espirituosidade, preencher e saturar as formas da arte com toda a espécie
de cultura, animando-as com as vibra¢des de humor [...] Somente a poesia pode se
tornar, como a epopéia, um espelho do inteiro mundo circundante, um retrato da
época. E, contudo, pode também, no mais das vezes, pairar suspensa nas asas da
reflexdo poctica, eqliidistante do que € exposto e daquele que expde, livre de
qualquer interesse real ou ideal, e potenciar continuamente essa reflexdo,
multiplica-la como em uma infinita série de espelhos [...]. A poesia romantica esta
para as outras artes assim como a espirituosidade [der Witz] esta para filosofia,
como a sociedade, as relacdes, a amizade e o amor estdo para a vida. Outros
géneros poéticos estdo prontos, podem ser completamente dissecados. O género da
poesia romdntica ainda esta em evolugcdo — esta, alids, é sua verdadeira esséncia,
estar sempre em eterno desenvolvimento, nunca acabado. Nenhuma teoria o
esgota, ¢ apenas uma critica divinatoria estaria autorizada a ousar uma
caracteristica de seu ideal. So ele € infinito, s6 ele ¢ livre, e reconhece, como sua lei
primeira, que o arbitrio do poeta ndo estard sujeito a nenhuma lei. 4 poesia
romdntica é o unico género que é, mais do que um género, como que a propria
arte poética: pois num certo sentido toda poesia é, ou deveria ser, romdntica.
(SCHLEGEL, 1994, p. 99 -101 — grifo nosso)

Partindo-se do pressuposto de que a poesia romantica € a poesia por exceléncia, a poesia
unificadora dos conceitos separados e o vinculo entre todas as instancias do pensamento humano
que se abre ao infinito, Schlegel ao alegar que Jean Paul ¢ o tinico poeta romantico em uma
época pouco romantica, localiza-o como um dos melhores poetas de seu tempo. No mesmo
patamar de Jean Paul, para Schlegel, estiveram artistas de outras épocas que foram tomados
como influéncia para o Romantismo e o género pelo qual eles deram lume as suas criagdes teria

sido o romance. Dentre eles estd Shakespeare, o qual segundo Schlegel, a despeito de ser
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dramaturgo, apresenta em sua poesia um carater eminentemente romanesco; os outros foram
Cervantes, Ariosto e Sterne. A formula pela qual esses artistas conseguiram plasmar o elemento
romantico da poesia teria sido precisamente a dos arabescos, os quais para Schlegel seriam
“espirituosos jogos pictdricos” que constituiriam “uma forma ou maneira de exteriorizacdo
inteiramente determinada e essencial da poesia” (SCHLEGEL, 1994, p. 62-63).

A significag@o de arabesco para Schlegel seria intima do conceito de fantasia. O arabesco
seria a sua forma de materializa¢do, um principio poético natural que imergiria da subjetividade
do artista e configuraria produtos estéticos livres, conjugadores de oposi¢des e que, por nio
estarem subordinados a qualquer coisa, exceto ao arbitrio particular do poeta, se afastariam
inclusive das convengdes de beleza e dos géneros fechados, manifestando-se com freqiiéncia no
inverossimil e na extravagancia. Alids, quanto maior a extravagancia, mais sofisticados e belos
seriam os “jogos pictdricos” dos arabescos. Ao se comparar um artista absolutamente estranho
como Jean Paul a um escritor de fantasia, por assim dizer, mais comedida como Sterne, o

julgamento de Schlegel elege o primeiro poeta como superior:

na medida em que o arabesco ndo ¢ uma obra de arte mas apenas um produto da
natureza, julgo que isso ¢ antes uma vantagem, e portanto situo Richter num pleno
superior ao de Sterne, porque sua fantasia ¢ muito mais doentia e assim também
muito mais extravagante e fantastica (SCHLEGEL, 1994, p. 63).

Schlegel concebe o arabesco como criagdo artistica movida por um impulso quase
espontaneo e natural e promotora do extravagante e do fantastico. O arabesco seria a
potencialidade que definiria a poesia romantica — género poético ideal, passivel de conjugar
mesmo 0s conceitos opostos em um unico produto estético e que, por seu carater inconcluso,
consistiria em uma poética em vias de constru¢@o constante, uma poética do infinito e do
absoluto. Por ser a manifestagdo poética romantica, o arabesco corresponderia a proposta estética
do Romantismo de engendrar uma nova poesia unificadora do distinto e que desse vazdo a
fantasia. Ao longo da “Carta ao romance” Schlegel atribuird a criacdo dos melhores arabescos a
escritores que se dedicaram ao género romanesco, dai sua associagdo do romance ao espirito da
nova poesia buscada pelos romanticos.

Segundo a definicdo de Schlegel: “um romance ¢ um livro romantico” (SCHLEGEL,

1994, p. 67), assim, toda a poesia romantica obedeceria a expedientes romanescos. A elei¢do do
romance por Schlegel como melhor manifestagdo dos atributos da poesia romantica parece
dever-se ao seu carater hibrido, reunindo formas de géneros diversos em um Unico corpo
indistinto, Shakespeare ao apresentar em seu drama a reunido do heterogéneo, a qual foi
percebida por Victor Hugo como unido entre tragédia e comédia, matéria inventiva e histdrica,
grotesco e sublime (HUGO, 1988) garante seu lugar entre os poetas romanescos. A distin¢do

entre a aplica¢do do elemento dramatico em Shakespeare e os elementos essenciais do romance
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nas reflexdes de Schlegel seriam mesmo diminutas: “[...] entre o drama e o romance ha tdo
pouco lugar para uma oposicdo que, pelo contrario o drama tratado tdo profunda e historicamente
como o fez Shakespeare, por exemplo é o verdadeiro fundamento do romance.” (SCHLEGEL,
1994, p. 67). Estando proximos o romance ¢ o drama shakesperiano, até a proximidade entre
romance e épica, sancionada pela prosa, ¢ rechagada por Schlegel, para quem o romance, ao
contrario da épica, operaria a unido de géneros diversos (1994, p. 68). Comparando-se as
formulagdes de Schlegel em “Carta ao romance” e as de Hugo no Prefdcio ao Cromwell,
percebe-se que ambos estdo buscando uma definicdo do que seria a poesia eminentemente
moderna ja que, em certa medida, nos dois poetas, “romantico” e “moderno” seriam sindnimos.
Hugo elege o drama como género caracteristico das épocas modernas e Schlegel parece associar
a poesia moderna ao romance. A caracteristica do romance ¢ do drama que para os dois poetas
possui o status de indicio do moderno e do romantico ¢ justamente a mistura de conceitos e
géneros diferentes.

Portanto, podemos dizer que o arabesco consiste na for¢ca geradora da poesia moderna,
uma poesia pautada no relevo da imaginagdo subjetiva, na expressdo do extravagante e do
fantastico, construida como um jogo pictérico configurador da unido entre gé€neros distintos,
conceitos opostos, € que manifesta a liberdade criativa aspirada pelo artista moderno. Como dito
anteriormente, no inicio do século XIX, grotesco e arabesco sdo sindnimos, € as caracteristicas
que Schlegel atribui aos arabescos apresentam-se com freqiiéncia nas obras grotescas. E curioso
destacar que os ornamentos grotescos sdo eleitos por Schlegel como as formas mais auténticas da
poesia ideal. Friedrich Schlegel ndo apenas se mostra maravilhado pelo grotesco, como de fato
faz a apologia desse recurso estético. Enquanto defensor da estética do estranho e do contraste,
ele enfatiza seu carater edificante e mesmo transcendental.

Com efeito, Wolfgang Kayser e Frederick Burwick apontam para importancia dos estetas
alemdes contemporaneos do Sturm und Drang e do Romantismo na tentativa de defini¢do do
conceito de grotesco, destacando principalmente, além do conteudo da “Carta ao romance” de
Schlegel, a defesa feita por Justus Méser do comico grotesco e o elogio do grotesco por Fiorillo e
seus discipulos Wackenroder e Tieck, entre outros exemplos.

A tradicdo do pensamento romantico reconhece na arte de seu tempo a valorizacdo de
motivos estéticos estranhos a Antigiiidade cldssica. O elogio da imagina¢do e dos estados
extravagantes da fantasia, a oposi¢do rebelde as convengdes de gosto, a busca pelo auténtico e o
objetivo de produzir uma arte que apreenda o todo tém, entre outros reflexos, uma expressio
artistica que ndo se limita as formas harmoniosas do belo (defendido pelo Classicismo), mas

recorre também ao monstruoso, subjetivo, confuso e fantasioso. O interesse dos roméanticos pelo
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estudo dos ornamentos grotescos e a freqiiéncia com que o termo ‘“‘grotesco” passa a ser usado,
inicialmente no contexto das artes plasticas e posteriormente nas artes literarias, comprovam a
intimidade do espirito romantico com esta categoria. Friedrich Schlegel, no principio, fora
entusiasta da cultura classica, valorizando a poesia da Antigiiidade como ideal e superior a
poesia de sua época. No texto intitulado Uber das Studium der griechischen Poesie, o pensador
alemado distingue a poesia da Antigiiidade, considerada perfeita, da do seu tempo, qualificando

esta ultima como:

artificial, “interessante” (isto ¢, ndo desinteressada, envolta nos fins pessoais do
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autor), “caracteristica”, “amaneirada” (no sentido que dava Goethe a palavra, o
qual contrasta a maneira subjetiva com o estilo objetivo), impura, na sua mescla
por incluir até mesmo o feio, 0 monstruoso e o anarquico em rejeicdo das leis
(SCHLEGEL apud WELLEK, 1965, p. 10).

Como se vé, Schlegel ressalta, entre outras caracteristicas da poesia contemporanea a ele,
a “impureza” que consiste na mescla do heterogéneo e aceitagdo do feio e do monstruoso no
campo do poético, anteriormente reservado apenas ao belo e ao sublime. As caracteristicas
apontadas por Schlegel de forma pejorativa neste texto pertencente a sua produgdo da juventude,
no futuro, viriam a figurar com um sentido positivo, tidas como exemplos da liberdade da qual
goza o artista romantico de lancar-se em busca da totalidade no plano da elaborag¢do poética.
Segundo René Wellek, € apos a leitura de Poesia Ingénua e Sentimental, de Schiller, que
Schlegel muda sua concepgdo sobre poesia, passando a valorizar as producdes da sensibilidade
espontanea e livre, dai o seu elogio do arabesco.

Os arabescos em Schlegel materializam a fantasia por meio da unido de conceitos e
formas heterogéneas de modo a conseguir moldar o elemento romdntico da poesia, que em sua
teoria corresponde ao ideal totalizante ao qual toda a forma poética deveria aspirar. Outro ponto
de semelhanca entre o grotesco e os postulados da estética romantica seria a harmonizagdo dos
contrastes em uma Unica construgdo estética, a juncdo do heterogéneo que se manifestaria na
hibridag¢do dos gé€neros e a exploragdo da beleza do dissonante. O ponto de referéncia e forca
motriz dessa forma de beleza nova e, segundo Schlegel, ideal seria justamente um dos postulados
diferenciadores da estética romantica das anteriores — o primado do sujeito, a subjetividade mais
profunda, as raias do irracional. A essa instancia Schlegel d4 o nome de fantasia, faculdade que
conjugaria a sentimentalidade intensa e a imagina¢do, por meio da qual se plasmariam nio os
objetos sensiveis da realidade empirica — algo que poderia ser realizado pela pratica de um
mimetismo imediato — mas as confusas paisagens interiores, os estranhos produtos nascidos no

amago do individuo.
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Como diz Schlegel no fragmento 250 do Athenaeum: “Quem possui fantasia, ou pathos,
ou talento para a mimica, deveria ser capaz de aprender poesia, como a qualquer outra arte
mecanica. Fantasia €, simultaneamente, entusiasmo e imagina¢do; pathos ¢ alma, paixdo, mimica
¢ olhar e expressao” (SCHLEGEL, 1994, p. 105). O objetivo da poesia, segundo essas
afirmagdes, seria a de coadunar a mimica a fantasia e ao pathos, ou seja, operar a expressao de
imaginacdo criadora e da energia interior definida como paixdo. A poesia deveria, portanto,
retratar as criagdes interiores, visto que fantasia e pathos sdo engendradas no centro da
subjetividade. Nas palavras de Schlegel encontram-se ecos de conceitos ja delimitados antes por
Friedrich Schiller em Poesia ingénua e sentimental, obra que como afirma Wellek atuou de
forma determinante no sistema estético de Friedrich Schlegel.

Em Poesia ingénua e sentimental (1795) Friedrich Schiller divide a sensibilidade poética,
tanto no que tange a teleologia da poesia quanto na maneira como ela é expressa, em dois tipos:
ingénua e sentimental. A poesia ingénua seria aquela ainda nio apartada da natureza, mantendo-
se mais proxima do referencial, do mimético, sendo sua manifestacio plena a poesia da
Antigiliiddade. Ja a poesia sentimental — afastada da natureza — buscaria a reaproximagdo da
natureza na interioridade, manifestando-se no subjetivismo e na reflexdo.

Nas palavras de Schiller, “os ingénuos nos comovem pela ‘Natureza’ e ‘Verdade
sensivel’, pela ‘presenca viva’, os sentimentais pelas ‘Idéias’” (1991, p. 61). Podemos dizer que
a poesia ingénua expressa a criagdo espontanea da inspiragdo e o contato direto com a realidade
empirica24, enquanto a poesia sentimental se inclina para a meta-criacdo e o experimentalismo,
manifestando-se, por vezes, na forma dos jogos imaginativos tao elogiados por Schlegel.

Cabe lembrar aqui que a natureza, para Schiller, ¢ a manifestacdo do espontaneo, sendo o
objetivo central da poesia, pois nela residiria uma espécie de verdade ideal. Cabe a poesia estar

em intimidade com a Natureza:

Nao ¢ para nés sendo o ser espontineo, a subsisténcia das coisas por si mesmas, a existéncia
segundo leis proprias e imutaveis [...] [dai, o que se aspira da natureza ndo ¢ algo] estético, mas
moral. [Mas as manifestacdes da natureza] sdo o que nds fomos, sdo o que devemos vir a ser de
novo. [...] nossa cultura deve nos reconduzir a natureza pelo caminho da razio e da liberdade. Séo,
portanto, expressdo de nossa infincia perdida, que para sempre permanece como aquilo que nos ¢
mais precioso, por isso, enche-nos de uma certa melancolia. Ao mesmo tempo, sdo expressdo de
nossa suprema completude no Ideal, transportando-nos, por isso, a uma sublime emocao
(SCHILLER, 1991, p. 44).

24 ‘s . x .

Em varios momentos do texto de Schiller nota-se uma correlagdo entre a pureza das formas naturais e¢ a
espontaneidade da inspiragdo poética, podendo-se dizer, assim, que o poeta ingénuo ¢ tanto aquele atento aos dados
da realidade imediata e empirica quanto o que ¢ sensivel a energia criadora que o inunda.
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Aproximar-se da Natureza seria, portanto, uma espécie de retorno a uma Idade de Ouro
remota da qual seriamos provenientes, estando, contudo, atualmente apartados. A poesia seria
justamente a via de retorno e esse retorno dar-se-ia pela busca da beleza espontanea e
substancial. O fato de a Natureza encerrar a verdade essencial da poesia faz de sua expressao
estética, a poesia ingénua, uma espécie de poesia universal; j& a poesia sentimental, cujo ponto
de referéncia ¢ o sujeito isolado da Natureza, manifestaria uma forma de poesia particular, como
afirma Marcio Suzuki (In: SCHILLER, 1991, p. 37). Enquanto idéia que circunscreve a verdade
e o Ideal, a Natureza também seria a instdncia onde se localiza a genialidade, vindo dai a
afirmacdo que o génio estaria mais proximo do poeta ingénuo que do sentimental: “Todo
verdadeiro génio tem de ser ingénuo, ou ndo € génio. Apenas sua ingenuidade o torna génio, e 1€
ndo pode negar no plano moral aquilo que € no plano intelectual e estético.” (SCHILLER, 1991,
p. 51). O génio para Schiller seria espontaneo e, mesmo quando imerso em sua fantasia, busca a
Natureza e a verdade. Além disso, o génio impde modéstia e simplicidade sobre a complexidade

estética, subordinando-a ao jugo da inspirag¢do e dos sentimentos puros:

legitima-se como génio somente por triunfar com simplicidade sobre a arte
complexa. N&o procede segundo principios conhecidos, mas segundo inspiragdo e
sentimentos, suas inspira¢des, porém, sdo estros de um deus (tudo o que a natureza
sadia faz ¢ divino), e seus sentimentos sdo leis para os tempos ¢ todas as estirpes
humanas (SCHILLER, 1991, p. 51).

Por estar cindido da natureza o poeta sentimental teria que cumprir uma missdo ardua de
retorno a Natureza, visto que apenas nela o Ideal se realizaria. A tarefa de retorno a Natureza
seria mais simples, contudo, ao poeta ingénuo, ja que esse dela nunca se privou. A dificuldade
imanente a missdo do poeta sentimental em abrir a poesia ao transcendente, enquanto a trajetoria
que leva o poeta ingénuo a Natureza, seria algo mensuravel, ao se tratar do poeta sentimental tal

percurso revelar-se-ia infinito:

toda a poesia que apenas por isto ¢ poesia, tem de possuir um contetido infinito;
pode, no entanto, cumprir essa exigéncia de duas maneiras diferentes. Pode ser um
infinito segundo a forma, se expde seu objeto com todos os seus limites, se o
individualiza; ou pode ser um infinito segundo a matéria, se afasta todos os limites
de seu objeto, se o idealiza; portanto, ou mediante uma exposicdo absoluta ou
mediante a exposi¢do de um absoluto. O poeta ingénuo trilha o primeiro campinho,
o poeta sentimental, o segundo. (SCHILLER, 1991, p. 85 — grifo no original)

A possibilidade de revelar o absoluto, o infinito, parece permitir uma leitura de que o poeta
sentimental seria apto a expressar as formas do sublime, ¢ como o sublime ¢ uma categoria

relacionada proximamente a estética romantica e moderna, pode-se ver na descri¢do do poeta
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sentimental uma tentativa de defini¢do do tipo de sensibilidade mais tipica da época
contemporanea de Schiller, uma sensibilidade afeita a reflex@o, a introspec¢do, a criacdo de
produtos fantasiosos e a busca de ideais inatingiveis. O poeta sentimental de Schiller parece ser
regido pelas mesmas forgas da fantasia e do pathos que, segundo Schlegel, deveriam compor o
elemento poético. No entanto, a diferencga entre os dois pensadores salta aos olhos quando ambos
concebem quais seriam os objetivos da poesia e como o poeta deveria trabalhar a fantasia.
Schiller vé a fantasia como uma for¢a necesséria as criagdes do poeta sentimental. Todavia, ela
deveria ser condicionada, de modo a ndo perder de vista o ideal da poesia que seria aproximar-se
da Natureza, como meio de elevagdo do real ao Ideal. Para o autor de Poesia ingénua e
sentimental, assim como o poeta ingénuo corre o risco de limitar-se a representacdo referencial,
restringindo seu estro a reproducdo do real imediato, se esquecendo da busca pelo Ideal
(SCHILLER, 1991, p. 93) — algo definido por Schiller como indoléncia —, o poeta sentimental
corre o risco de perder-se em sua fantasia, dedicando-se ao cultivo de suas extravagancias,
alienando-se, assim do real. Esse poeta, para Schiller tornar-se-ia um fandtico e perderia de vista

0 objetivo essencial da poesia de buscar a verdade na Natureza:

O génio sentimental [...] expde-se ao perigo de suprimir totalmente a natureza
humana e nfo apenas, coisa que pode e deve, ao de algar-se acima de toda a
realidade determinada e delimitada, rumo a possibilidade absoluta, ou seja, ndo se
expde apenas ao perigo de idealizar, mas também ao de ir além da propria
possibilidade ou exaltar. Esse erro da extravagdncia é fundada na propriedade
especifica de seu proceder, tanto quanto o erro oposto, a indoléncia, na maneira
propria de agir do génio ingénuo (SCHILLER, 1991, p. 94 — grifo no original).

Enquanto Schiller interpreta o ato de perder-se em suas fantasias como um erro, Schlegel
vé€ precisamente ai o elemento valorativo da poesia. Schiller parece querer conjugar o impeto
criativo enérgico ao principio da harmonia e da razdo, o qual estardo no centro do espirito do
Aufkldrung, estética que orientard o poeta em sua produ¢do madura. J& Schlegel parece ser
consonante com as criagdes oniricas, hibridas e extravagantes que ele proprio elogiou em Jean
Paul Richter referindo-se a elas como arabescos. Schiller parece ter sido sensivel a um novo tipo
de poesia que surgia em seu tempo, agrupando-a sob a férmula da poesia sentimental. Afinal,
categorias determinantes para o Romantismo, a exemplo do sublime, sdo perceptiveis na sua
descri¢do das formas de manifestagdo da busca do poeta sentimental pelo Ideal infinito, assim
como as extravagancias, que tanto repudia, parecem remeter a exploracdo da fantasia sem

limites, a tentativa de elabora¢do de uma poesia subjetiva maior que a natureza, assim como as
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criacdes disformes que Friedrich Schlegel elogiaria (caracteristicas muitas vezes correspondentes
as formas do grotesco).

Com efeito, a apologia feita por Schlegel dos expedientes criativos que buscassem a
reunido do heterogéneo, a mistura dos géneros e a expressdo da imaginagdo por meio de
contrastes agudos — fendmenos intimos do grotesco — parece fornecer o indicio de como o
grotesco foi determinante para a constitui¢do da sensibilidade romantica. Muitos foram os estetas
romanticos que viram em varias manifestacdes do grotesco (mesmo que ndo as nomeiem como
tal) marcas distintivas entre a poesia moderna e a do passado. O que pode explicar a plena
aceitacdo e desenvolvimento do grotesco no Romantismo. Um dos manifestos mais populares e
difundidos do Romantismo universal toma justamente o grotesco como a forma de expressdo das
peculiaridades do Romantismo em relag@o as estéticas anteriores — trata-se do prefacio de Victor

Hugo a sua pe¢a Cromwell.

44. OS SALTOS DE SGNARELLO E O RESTEJAR DE MEFISTO: O GROTESCO
SEGUNDO VICTOR HUGO

A fim de justificar as inovacdes contidas em sua nova obra, o drama Cromwell, Victor
Hugo, no ano de 1827, escreve um prefacio que excederia em fama a propria pega e se tornaria
um dos mais influentes manifestos do Romantismo em todo mundo. No prefdacio ao Cromwell
encontra-se ndo apenas um programa do que seria o drama moderno, mas uma defesa e tentativa
de defini¢do da sensibilidade romantica, da nova forma de fruicdo estética, subjetiva e
contrastante, que o poeta percebera estar se difundindo nos meios artisticos de seu tempo. O
prefacio ao Cromwell consiste também em um dos textos fundamentais para o entendimento do
impacto que o grotesco exerceu sobre a arte e as reflexdes estéticas do Romantismo, j& que essa
categoria recebe um relevo especial no texto de Hugo. Apesar de ndo fornecer uma definicio
precisa do grotesco, Victor Hugo o eleva ao status de ponto de distingdo entre as produgdes
estéticas da Antigiiidade e as modernas25, que comporia, ao lado do sublime, a dicotomia
determinante para a compreensdo de uma forma de sensibilidade desconhecida pelos antigos,
pautada nos contrastes e na juncdo do heterogéneo. Friedrich Schlegel, como ja dito antes, vira

nos arabescos a via pela qual a arte opera a juncdo do heterogéneo, algo necessario a conquista

O sentido de moderno, para Victor Hugo, esta associado ao cristianismo. Segundo Hugo (1988, p.22-25), seria a
partir do cristianismo que se configuraria a visdo de mundo moderna, portanto, o grotesco seria um ponto de
distingdo entre a arte produzida a partir da Idade Média da arte produzida na Antigiiidade greco-latina.
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do que, para ele, seria o real objetivo da poesia — ser romdntica, expressando o absoluto, ja
Victor Hugo elege o grotesco como um atributo renovador da beleza, um elemento que serviria a
expansdo do conceito de belo, contribuindo também para a constituicdo da beleza absoluta, que
abarcaria inclusive o disforme.

Com efeito, no texto de Hugo encontram-se muitos ecos do pensamento romantico
alemdo resultantes de possiveis contatos de Hugo com a poesia e as reflexdes estéticas dos
artistas germanicos. O texto de Hugo estd em sintonia com as discussdes que marcaram o Sturm
und Drang e o primeiro Romantismo alemio. Nesse sentido, podemos citar como elementos
compartilhados as reflexdes sobre a mistura dos géneros dramaticos — algo que indiretamente
surge nas reflexdes de Mdoser sobre o comico grotesco € na nocdo de realismo de Reinhold Lenz
—, a eleicdo de Shakespeare como génio moderno modelar, e a busca de uma poesia que
expressasse 0 absoluto por meio dos amalgamas entre conceitos distintos. De fato, Wolfgang
Kayser atesta que Victor Hugo travou contato com o pensamento estético alemao por mediacio
de um filésofo de nome Cousin (KAYSER, 2003, p 59).

Um outro fator que atesta a possibilidade de contato de Victor Hugo com os postulados
do Romantismo alemao ¢ a popularizagdo que a literatura germanica recebeu na Franca mediante
a publicagdo da obra D 'Allemagne, de Mme. de Sta¢l, um dos mais importantes textos que
contribuiram para o estabelecimento do Romantismo francés que deixa, inclusive, muitas marcas
no prefacio de Hugo. Em D Allemagne, Mme. De Sta€l opera uma distin¢do entre a sensibilidade
estética dos paises do Norte e a dos paises do Sul, alegando que os paises do Sul, em sintonia
com amenidade de seu clima, geram poetas mais afeitos a suavidade, a poesia bucdlica, dedicada
as impressodes sensiveis e a alegria. J& a poesia do Norte, nascida em um ambiente mais hostil e
arido, seria afeita a uma forma de expressdo mais apaixonada e a descricdo dos estados
interiores. Ela seria, assim, uma poesia mais melancélica, que se compraz com frio e com
noturno, diversa da poesia do Sul, primaveril e solar.

Cada hemisfério, segundo essa perspectiva, teria a sua época de referéncia para a poesia
que desenvolve — a poesia do Sul teria como época aurea a Antigiiiddade, enquanto a poesia do
Norte, a Idade Média. Pode-se dizer que, na divisdo Norte-Sul, estabelecida por Mme. de Staél,
encontra-se na verdade uma delimitagdo das fronteiras entre a poesia romantica e a poesia
classica. O fato de Mme. de Staél atribuir o elemento eminentemente romantico a literatura dos
paises do Norte, sobretudo ao contexto cultural anglo-germanico, parece ter despertado a atencdo
dos romanticos franceses para os poetas e reflexdes estéticas do Romantismo inglés e alemao,
aos quais Victor Hugo ndo foi indiferente. Suas consideracdes sobre o grotesco, portanto, estdo

atreladas a toda uma tradi¢do de estudos iniciada na Alemanha nos quais, como atesta Schlegel,
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o grotesco figura normalmente associado ao fendmeno estético moderno. E precisamente como
peculiaridade da arte moderna que o grotesco se imprime no prefacio de Hugo.

A oposi¢do Antigo/Moderno, nas reflexdes presentes no Cromwell, pode ser lida como
uma distingdo entre a arte produzida na Antigiiidade cladssica e todas as novidades surgidas a
partir da Idade Média. Segundo Hugo, o Cristianismo propiciaria novos modelos e objetivos
estéticos desconhecidos pelas culturas greco-latinas do passado e ofereceria a tonica da arte
moderna. A eleicdo do Cristianismo como ponto de referéncia da cultura moderna atesta uma
outra leitura influente para a constituicgdo do Romantismo francés — a obra o Génio do
Cristianismo (1802), de Chateaubriand. Nesse texto, Chateaubriand alega que a religido crista
deveria ser tomada como modelo para a criagdo de uma nova poesia, mais auténtica por
distanciar-se das influéncias paga, as quais seriam posticas por divergirem do imaginario das
épocas modernas, ancorado na visdo de mundo do Cristianismo.

Essa perspectiva torna-se evidente quando se considera o conceito de génio de
Chateaubriand. Enquanto em outros contextos do Romantismo, o conceito de génio chega a
assumir uma conota¢do acentuadamente revolucionaria ao associar a autonomia criativa do
artista a rebeldia iconoclasta e conceber o génio como ente dotado de uma forga demiurgica que,
inevitavelmente, o leva a rivalizar com Deus (algo determinante, por exemplo para o conceito de
génio na linha satanico-prometéica defendida por Shelley), Chateaubriand toma a genialidade
como fendmeno intimo da experiéncia de revelacdo permitida pelo Cristianismo. Como o
conceito de génio pode ser visto como a hipérbole do humano, o Cristianismo seria apropriado
ao engendramento do génio, visto que permitiria a experiéncia epifanica de revelagio da verdade
e dos nexos que unem o individuo ao mundo e a Deus. Ao descortinar os mistérios do universo e
revelar a verdade, o Cristianismo revelaria também o verdadeiro homem — o génio, simbolo da

exceléncia humana:

O Cristianismo ¢ uma religido por assim dizer dupla: ocupando-se da natureza
humana do ser espiritual, ocupa-se também da propria natureza; faz caminhar lado
a lado os mistérios da Divindade e os mistérios do cora¢cdo humano; ao revelar o
verdadeiro Deus, revela o verdadeiro homem. (CHATEAUBRIAND apud
MOISES, 1992, p. 65)

Auto-conhecimento, possibilidade de perscrutacdo da verdadeira esséncia encerada na
subjetividade e vinculo do humano com o absoluto seriam as caracteristicas que assinalariam a
superioridade do Cristianismo frente as crengas da Antigiiidade como religido e modelo para

arte. Ora, tudo no Cristianismo, segundo Chateaubriand:
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oferece a evocagdo do homem interior, tudo tende a dissipar a noite que o envolve;
e uma das caracteristicas distintivas do Cristianismo ¢ ter sempre unido o homem a
Deus, enquanto que as religides falsas separam o Criador da criatura.

Eis, pois, uma vantagem incalculavel que os poetas deveriam observar na religido
cristd, em vez de obstinarem em desacreditd-la. Porque se ela ¢ tdo bela como o
politeismo no tocante ao “maravilhoso” ou no tocante as narrativas de coisas
sobrenaturais [...] ela tem, além disso, um aspecto dramatico e moral que o
politeismo ndo possui (CHATEAUBRIAND apud MOISES, 1992, p. 65).

Na perspectiva do poeta francés, mesmo matérias oriundas da cultura pagd, como os
prodigios sobrenaturais e o maravilhoso, caros a poesia, possuem similes no Cristianismo, nao
havendo, portanto, caréncia para a arte em se adotar a visdo de mundo cristd. Pelo contrério, a
arte sob preceitos cristdos tornar-se-ia superior, e tal superioridade deve-se a sua dramaticidade e
ao seu carater moral, algo ausente nas religides da Antigliidade. Para Chateaubriand: “a mais
bela metade da poesia, a metade dramatica, ndo recebeu nenhuma contribui¢do do politeismo, a
moral esteve separada da mitologia. [...] No Cristianismo, ao contrario, a religido e a moral sdo
uma mesma e Unica coisa” (CHATEAUBRIAND apud MOISES, 1992, p. 65).

As reflexdes sobre o génio em Chateaubriand apdiam-se em argumentos que parecem
responder diretamente ao pensamento laico burgués que estd no cerne do Iluminismo,
manifestando aversdo a arte neoclassica que, movida pelo ateismo racional e anti-religioso, vai
buscar na antigliidade paga seus motivos estéticos. Um posicionamento, inovador, sobretudo no
contexto cultural francés da primeira metade do século XIX. Contudo, ao se comparar o génio de
Chateaubriand com a concep¢ao de genialidade de Shelley, o génio do Cristianismo ndo parece
voar tao alto, na mesma esfera dos deuses, como ocorre na corrente de pensamento radical que
Shelley segue. Ele subordina-se a um poder maior; seu voo parece limitar-se ao aproveitamento
das correntes de ar fornecidas por Deus.

A heranca de Chateaubriand manifesta-se em Hugo, como dito, na eleicdo do
Cristianismo como um direcionamento estético que serve de alternativa a arte neoclassica,
oferecendo assim um fundamento para a arte romantica em oposi¢do a classica. Ao longo do
manifesto do Cromwell, Hugo ira colocar em relevo os pontos que permitem ver a arte crista e
romantica como superior a arte classica e mais adequada ao Zeitgeist moderno. Para tanto o
poeta francés inicia seu texto por uma espécie de esquadrinhamento da historia da poesia. Essa
relacdo depreende trés diferentes épocas estéticas, descritas em analogia com as trés idades do
homem: infincia, juventude, ou “idade viril”, e velhice. A cada uma das épocas corresponderia
um género poético — a ode seria a manifestacdo poética dominante nos tempos primitivos, a

epopéia na Antigiiidade classica e, a partir do Cristianismo (portanto, da Idade Média) o drama
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encontraria sua proeminéncia, encerrando-se a €poca da epopéia (HUGO, 1988, p. 16-22).

Segundo Hugo:

nos tempos primitivos, quando o homem desperta num mundo que acaba de nascer,
a poesia desperta com ele. Em presenca das maravilhas que o ofuscam e o
embriagam, sua primeira palavra ndo é sendo um hino. [...] Eis o primeiro homem,
eis o primeiro poeta. E jovem, ¢é lirico. A prece ¢ toda a sua religido: a ode é toda a
sua poesia.” (HUGO, 1988, p. 16-17)

A essa primeira etapa da civilizagdo humana, época de inocéncia e louvor a Deus, a qual
o homem ainda “toca de tdo perto a Deus”, em que a religido se manifesta no canto lirico, seria
sucedida por outra época, na qual “a sociedade patriarcal sucede a teocratica” (Hugo, 1988, p.
17). Essa segunda etapa, marcada por grandes guerras ¢ pelo nascimento dos Impérios, seria a
Antigiiidade, na qual a poesia “canta os séculos, os povos, os Impérios. Torna-se épica, gera
Homero” (HUGO, 1988, p. 18). Todas as produ¢des da Antigiiidade estariam, segundo Hugo,
subordinadas ao género ¢épico, ao modelo fornecido por Homero, ao ponto de, mesmo
manifestagdes proeminentes de outros gé€neros poéticos, tais como a lirica de Pindaro, as
tragédias classicas ou a obra historica de Herddoto, serem tomadas por Hugo como
manifestagdes da epopéia, ja que versariam sobre os mesmos temas da épica, como a formagédo
da civilizag¢do helénica, a mitologia patria, os herdis e as guerras. Mesmo na estrutura de outros
géneros pocticos cultivados na Antigiiidade classica, Hugo depreende elementos épicos; por
exemplo, na intervencdo dos coros tragicos ele ressalta semelhangas com a fung@o do rapsodo de
narrar os eventos e tecer comentarios (HUGO, 1988, p. 18-19). Para justificar o fato de tributar
toda a criagdo classica a epopéia, inclusive a tragédia, Hugo (1988, p. 20) chega a seguinte
formula: “Como Aquiles que arrasta Heitor, a tragédia grega, gira em torno de Trdia”. Ao
desacreditar a influéncia da tragédia sobre a sensibilidade do homem classico, Hugo (1988, p.
21) prepara terreno para a associa¢cdo do género dramatico aquela que seria a época posterior a
juventude viril e épica correspondente a Antigiiidade — época de maturidade do espirito, na qual
se operaria o aperfeicoamento de toda a tradi¢do do pensamento antigo: “Pitdgoras, Epicuro,
Socrates, Platdo, sdo archotes. Cristo € o dia”.

O drama, para Hugo, diferencia-se dos demais géneros por colocar em foco a dualidade
contida no carater humano. Os temas e formas da tragédia e da comédia comportariam a
completude do homem, dividido entre o elevado e o baixo, o sagrado e o profano, o divino ¢ o
terreno. Trata-se de perspectiva indispensavel para a realizacdo do drama cuja consciéncia s
seria propiciada pelo Cristianismo, visto que essa religido, ao revelar a natureza inefavel de

Deus, localizada em uma esfera distante da materialidade terrena, separaria a carne do espirito,
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fornecendo assim os expedientes para o nascimento da arte moderna, pautadas no contrastes
entre baixo e elevado que o drama manifesta no comico e no tragico: “O cristianismo separa
profundamente o espirito da matéria [...] PGe um abismo entre a alma e o corpo, m abismo entre
o0 homem e Deus” (HUGO, 1988, p. 22).

Por colocar em relevo tanto o baixo como o elevado, o Cristianismo ofereceria os
subsidios para uma arte mais auténtica e absoluta. A verdade almejada como ideal estético seria
assim s6 revelada por uma arte cristd. Hugo chega mesmo afirmar categoricamente a relagdo do

drama, género associado a nova poesia, com a verdade:

Os tempos primitivos sdo liricos, os tempos antigos sdo €picos, os tempos
modernos sdo dramaticos. A ode canta a eternidade, a epopéia soleniza a historia, o
drama pinta a vida. O carater da primeira poesia ¢ a ingenuidade, o carater da
segunda € a simplicidade, o carater da terceira, a verdade. (HUGO,1988, p. 37)
Consciente da dicotomia basica da humanidade — o bem e o mal, o divino e o terreno, o
belo e o feio, o Cristianismo seria o elemento propiciador dessa verdade da qual a poesia

moderna seria dotada:

O cristianismo conduz a poesia a verdade. Com ele, a musa moderna vera as coisas
com um olhar mais elevado e mais amplo. Sentird que tudo na criagdo ndo [¢é
apenas]| humanamente belo, que o feio existe ao lado do belo, o disforme perto do
gracioso, o grotesco no reverso do sublime, o mal com o bem, a sombra com a luz.
(Hugo, 1988, p. 25)

A associagdo entre verdade e o emprego do disforme e do baixo na poesia remete a uma
ambicdo de se criar uma arte completa e absoluta ja conhecida pelo Sturm und Drang e pelo
Romantismo alemao, principalmente no que tange a poesia dramatica. O stiimer und drdnger,
Jacob Reinhold Lenz, por exemplo, atesta em seus escritos buscar a configuracdo de um teatro
que, mediante a utilizagdo conjugada de elementos elevados e baixos, possa compor um retrato
realista da atividade humana e manifestar a beleza por meio da verdade®. Goerg Biichner,
dramaturgo do século XIX que inspirado em preceitos de Lenz compods uma breve dramaturgia
(interrompida pela morte prematura do autor aos 24 anos) na qual a sintese entre o tragico e

cdmico, o grotesco e o elevado, é posta em evidéncia (RESENTHAL, 1961), cita as seguintes

% O amalgama entre comico e tragico como meio de construgdo de uma dramaturgia pautada no real mostra-se
como um dos objetivos buscados por Lenz em seus escritos, como se pode notar por algumas consideragdes tedricas
de sua autoria acerca do comico, citadas por Kayser como indicio da presenga do grotesco no ideario estético do
Sturm und Drang. Eis um fragmento que demonstra isso: “Chamo simplesmente de comédia, ndo uma representagéo
que ¢ para todos... A comédia ¢ uma pintura da sociedade humana e, quando esta se torna séria, o quadro ndo pode
tornar-se sorridente... Por isso, nossos comedidgrafos alemies, devem escrever de maneira comica e trdgica
simultaneamente.” (LENZ apud KAYSER, 2003, p. 47 — Grifo nosso)
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palavras de Lenz para justificar seus expedientes estéticos: “Em tudo exijo... vida, possibilidade
de existéncia, ai estd certo; ndo precisamos entdo perguntar se ¢ bonito ou feio. A sensagdo de
que tudo quanto ¢ criado tem vida, deve estar acima destes dois aspectos e ser o unico critério em
coisa de arte” (LENZ apud KAYSER, 2003, p. 83). Para Lenz — e como demonstrou em sua
obra, também para Biichner — a verdade ¢ um atributo intrinseco a beleza, e sua forma de
manifestagdo encontra-se na exploracdo tanto do feio, quanto do belo, opinido que parece
também ser defendida por Hugo no Cromwell.

Como os produtos artisticos da Antigiiidade tomavam como critério fundamental a
harmonia, e tal harmonia pautava-se na exploracdo da beleza, Hugo nota uma deficiéncia no
ideal estético classico. Como a verdade conta ndo apenas com o belo, como também com o
disforme, o conceito de harmonia classico teria como efeito a parcialidade e a incompletude,
enquanto a poesia moderna permitiria a expressdo de todas as faces do belo, ja4 que se mostra
aberta também ao disforme, algo valorizado por Hugo, ja que o ideal da poesia para ele seria a

harmonizacao dos contrarios:

se [...] o meio de ser harmonioso € ser incompleto [...] com o olhar fixo nos
acontecimentos ao mesmo tempo risiveis ¢ formidaveis [...] a poesia dard um
grande passo. [...] Ela se pord a fazer como a natureza a misturar nas suas criacdes,
sem entanto confundi-las, a sombra com a luz, o grotesco com o sublime, em
outros termos, o corpo com a alma, o animal com o espirito, pois o ponto de partida
da religido é sempre o ponto de partida da poesia. (HUGO, 1988, p. 25)

Ja foi mencionado anteriormente o fato de que a busca da completude, da reproducdo do
todo na arte, surge como uma constante nos escritos estéticos e obras do Romantismo, e acaba
por refletir uma das ambigdes principais da poesia romantica — a busca do absoluto. Ao optar por
retirar os elementos risiveis e disformes da arte, em nome da harmonia, a arte da Antigliidade
ndo alcancaria o grau de completude das realizacdes modernas, sendo, portanto, inferior as
produgdes do Cristianismo. O cerceamento das realiza¢des da poesia greco-latina do passado a
um ideal de beleza limitado acaba por torna-la uma espécie de esbogo das produg¢des modernas,
inclinadas a completude. Desse modo, Hugo parece desacreditar as estéticas que tomam como
modelo a Antigiiidade e enaltecer as inovagdes trazidas pelo Romantismo. Dentre essas
inovagdes esta o grotesco, categoria que comportaria o horrendo e o risivel, elementos, conforme
defende Hugo, negligenciados pela arte da Antigiiidade e destacados pela arte moderna.

O grotesco assume para Hugo o papel de ponto de distingdo entre a poesia moderna e
poesia antiga, é ele, precisamente o elemento que faltava a arte cldssica, podendo-se ver em sua

auséncia na poesia greco-latina da Antigiiidade o indicio da inferioridade desta frente as obras
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nascidas a partir do Cristianismo. Os antigos nunca teriam dado a devida ateng¢do ao grotesco
pois desconheceriam o fato de o0 homem ser composto pela dicotomia elevado versus baixo, algo
que apenas o Cristianismo teria evidenciado, ao acentuar a separagdo entre o terreno e o divino.
Como o objetivo da arte ¢ ser absoluta e o grotesco seria o reverso do sublime e do belo
(categorias conhecidas pelos antigos), sua auséncia na poesia do passado poderia ser tomada
como uma caréncia, perspectiva sobre a qual a poesia moderna mostra-se como superior, tendo

um importante ponto de distingdo:

eis um principio estranho para a Antigiiidade, um novo tipo introduzido na poesia.
E como uma condig@o a mais no ser modifica todo o ser, eis uma nova forma que
se desenvolve na arte. Este tipo é o grotesco. Esta forma ¢ a comédia. E aqui [...],
pois acabamos de indicar o traco caracteristico, a diferenca fundamental que
separa, em nossa opinido, a arte moderna da arte antiga, a forma atual da forma
extinta, ou, para nos servirmos de palavras mais vagas, porém mais acreditadas, a

literatura romdntica da literatura classica. (HUGO, 1988, p. 26 - grifo nosso)
Esse fragmento permite uma série de consideragdes acerca da importancia dada ao
grotesco pela teoria de Hugo, a qual irmana intimamente essa categoria estética a sensibilidade
romantica, algo que acabou por valer ao grotesco um lugar de destaque dentro das consideracgdes
sobre a arte do século XIX, dada a ampla divulgacdo que o prefacio ao Cromwell desfrutou. Em
primeiro lugar, Hugo considera o grotesco um elemento novo introduzido na arte pelo espirito
moderno, e guardas as suas devidas propor¢des face toda a tradi¢do estética — afinal haveria certo
exagero em atribuir a uma Unica categoria todas as transformacdes que a arte sofreu da
Antigiiidade a época moderna. Hugo reconhece que o grotesco traz um impeto novo a poesia
resultando em uma modificagdo dos rumos da arte: “e como uma nova condi¢cdo a mais no ser
modifica todo o ser, eis uma nova forma que se desenvolve na arte. Este tipo € o grotesco”. Essa
modificacdo na arte, promovida por uma unica categoria estética, até entdo posta a margem da
arte oficial, assumiria tais proporc¢des que seria precisamente o diferencial entre a arte do passado
e a moderna, visto ser o grotesco “o trago caracteristico, a diferenga fundamental que separa, em
nossa opinido, a arte moderna da arte antiga, a forma atual da forma extinta”. O destaque dado ao
grotesco no Cromwell assume, além da funcdo de determinar a diversidade da arte moderna
frente a arte antiga, o papel de concentrar a defesa da estética romantica em oposicdo a estética
classica, de modo que a legitimidade do grotesco acaba por corresponder a um dos argumentos
mais fortes desse manifesto do Romantismo que constitui o texto de Hugo. Ora, o poeta explica
ao fim desse trecho do texto que, ao considerar o grotesco ponto de distin¢do entre a poesia do

passado e da atual, estd entendendo essa oposicdo como uma diferenciagdo entre “literatura

classica e literatura romantica”, esta ultima francamente defendida por Hugo.
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Definir o grotesco como peculiaridade moderna, entretanto, ndo exclui sua presenca nas
estéticas do passado. Atento a esse fator, Hugo reconhece manifestacdes do grotesco na
Antigiliiddade. Contudo, o que diferiria a arte romantica da cldssica no que concerne ao uso de
expedientes grotescos seria o fato de esses apresentarem-se incipientes na arte greco-latina, tendo
seu carater risivel e disforme subordinado a perspectiva edificante do belo harmonioso e do
sublime. Segundo Hugo (1988, p. 28), o tragico, mais adequado & matéria da épica, seria muito
mais cultivado entre os cldssicos do que o cOmico: “a comédia passa quase despercebida no
grande conjunto épico da Antigiiidade” e ao tratar de figuras eminentemente grotescas da
Antigiiidade (como os ciclopes, Vulcano, as parcas, tritdes, ¢ demais entidades horrendas ou
ridiculas), Hugo considera que nelas o grotesco encontra-se atenuado pelo distanciamento da
realidade, pela sublimacdo de sua deformidade, etc.: ciclopes sdo terriveis, mas sdo elevados por
serem os gigantes forjadores dos raios de Zeus, Vulcano e Sileno seriam risiveis, contudo, o
elemento comico ndo os recobre perfeitamente por serem divindades. Além do mais, na
Antigiiidade, o horrendo e o bufo ndo se mesclam em um todo indissociavel, como ocorreria no
grotesco moderno, e tal isolamento comprometeria uma manifestacdo do grotesco em sua

potencialidade maxima:

O grotesco antigo ¢ timido, e procura sempre esconder-se, sente-se que ndo esta no
seu terreno, porque ndo estd na sua natureza. Dissimula-se o mais que pode. Os
satiros, os trites, as sereias, sdo apenas disformes. As parcas, as harpias, sdo antes
horrendas por seus atributos que por seus tragos [...] Ha um véu de grandeza ou de

7

divindade sobre outros grotescos. Polifemo ¢ gigante, Midas ¢ rei, Sileno ¢
deus”(HUGO, 1988, p. 28)

E flagrante o fato de que Hugo opera algumas distor¢des da recepcdo do disforme e do
risivel no imagindrio classico para atribuir a sensibilidade moderna a valorizagdo do grotesco.
Primeiramente, Hugo toma como manifesta¢des do grotesco na Antigiiidade cléssica figuras que
encarnariam entidades associadas ao sistema mitico-religioso dos antigos, vislumbrando nelas
pontos de comparacdo com os produtos do grotesco moderno, nascidos de expedientes
inventivos ou da apropriagdo de lendas as realizagdes estéticas, pertencentes, portanto, a uma
esfera diversa da dos monstros da Antigiiiddade. Em segundo lugar, muitos das figuras citadas por
Hugo, se tomadas segundo os critérios do conceito de grotesco definido pelo poeta, pautados nos
contrastes seja entre o terrivel e o comico, ou entre o elevado e o baixo, caberiam perfeitamente
em sua conceitualizagdo. A figura de Midas, por exemplo, um rei com orelhas de asno, parece
refletir com precisdo o amalgama entre majestade e deformidade bufa, correspondendo assim a

perspectiva do contraste que cercearia o grotesco. Com efeito, ao se observar a inclusdo de
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Midas na galeria do que seria o grotesco cléssico, elaborada por Hugo, € permitida a visualizagao
da retdrica utilizada por Hugo para empalidecer o grotesco cldssico quando defrontado com o
romantico. Sabe-se que Midas fora dotado com orelhas de asno na ocasido de uma disputa
musical entre Apolo e Pa, contenda para qual Midas foi escolhido como juiz. Ao julgar Pa
superior a Apolo na habilidade musical, o deus solar ter-se-ia ressentido com Midas, dotando-o
assim das orelhas. Ora, as orelhas de asno parecem antes servir de alegoria da insensatez do
ouvinte que julgara inferior a execu¢@o musical daquele que € considerado o deus representante
de todas as artes, ¢ ndo um expediente estilistico para a composi¢cdo de uma figura estética
mediante o contraste entre o elevado e o baixo, comum ao grotesco. O rei dotado de orelhas de
asno, portanto, ndo consiste uma figura estética, mas uma representacdo mitica, justificavel pelo
contexto em que esta inserido, ndo tendo qualquer relacdo com o grotesco; suas caracteristicas
correspondentes ao grotesco s6 seriam depreendidas por meio de uma aplicagdo de critérios e
julgamentos modernos ao mito, algo que Hugo parece fazer, ndo apenas com Midas, como com
todas as outras entidades grotescas por ele citadas nessa passagem.

Hugo parece incorrer no mesmo equivoco que Hegel, quando, em sua estética, atribui aos
deuses Hindus e Chineses o elemento grotesco, levado pela constatagdo do exagero de
proporcdes desses, pela sua multiplicidade de membros e pelo seu carater disforme — elementos
eleitos por Hegel como atributos do grotesco (BAKHTIN, 1993, p. 39). Consciente, ou nao
desses fatores, Hugo vale-se de tais argumentos para apresentar o papel adverso a sensibilidade
classica que o grotesco representaria, algo de fato justificavel pela auséncia de uma forma de
grotesco aos moldes modernos na Antigiiidade. A referéncia a mitos, e ndo a obras de arte,
parece demonstrar a dificuldade enfrentada por Hugo em encontrar manifestacdes do grotesco
antigo que rivalizem com o moderno.

Foi dito anteriormente que o Cristianismo ¢ tomado por Victor Hugo como fendmeno
divisor da sensibilidade estética universal por ter relevado ao homem a dualidade que o
comporia; ao elucidar o carater inefavel de Deus, essa religido teria ensinado ao homem que ele é
dotado, além de um elemento divino, representado pela alma, de outro elemento terreno, baixo e
material. Dessa divis@o se depreenderiam as duas categorias eleitas por Hugo como os dois polos
da beleza, que seriam postas em relevo pela arte moderna — a alma, corresponderia o sublime, ao
material e inferior corresponderia a categoria que comporta as peculiaridades da “besta humana”:
o grotesco (HUGO, 1988). Categorias pertencentes a polos opostos, sublime e grotesco deveriam
ser tomados como elementos complementares, unificados pela operagdo da harmonia dos
contrarios que constituiria a beleza absoluta, a qual assinala a superioridade da arte moderna

sobre as antigas, da romantica sobre a classica. A cada época da histéria da poesia, tragada por
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Hugo, foi associada um género — os tempos primitivos, tomando-se como modelo a Biblia,
teriam a ode lirica de louvor a Deus como género dominante, a Antigiiidade, por celebrar os
grandes feitos do homem, elegera a Epopéia, cujo paradigma era Homero, j4 os tempos
modernos, conscientes da divisdo do homem entre alma e corpo, sublime e grotesco, expressar-
se-1a pelo drama. Ndo o drama que concebe o tragico e o comico como categorias separadas, mas
aquele que as une em nome da exceléncia da arte ja4 que, sob a perspectiva de Hugo, o
contraponto oferecido pelo grotesco tonificaria o sublime; além do mais, apenas o género
dramatico dedicaria a atencdo devida ao comico e ao grotesco. Nao desprezando essa parte
complementar da beleza, o drama conseguiria expressar a beleza total que residiria nos
contrastes:

A poesia nascida do cristianismo, a poesia de nosso tempo €, pois, o drama; o
carater do drama € o real; o real resulta da combinagdo bem natural de dois tipos, o
sublime e o grotesco, que se cruzam no drama, como se cruzam na vida € na
criagdo. Porque a verdadeira poesia, a poesia completa, estda na harmonia dos

7

contrdarios. Depois, € tempo de dize-lo em voz alta, e é aqui sobretudo que as
excegdes confirmam a regra, tudo o que esta na natureza esta na arte. (HUGO,
1988, p. 45 — grifo nosso)

Dada a sua natureza conciliadora de diferengas, o drama conseguiria, inclusive,

subordinar aos seus designios outros géneros e a matéria por eles fornecida:

O drama ¢ a poesia completa. A ode e a epopéia ndo o contém sendo em germe; ele
as contém, uma a outra, em desenvolvimento; ele as resume e encerra ambas. Mas
¢ sobretudo a poesia lirica que convém ao drama, nunca o perturba, dobra-se a
todos os seus caprichos, folga sob todas as suas formas, ora sublime em Ariel, ora
grotesca em Calibd. Nossa época, dramatica antes de tudo, ¢ por isso mesmo
eminentemente lirica. (HUGO, 1988, p. 40)

Friedrich Schlegel, movido por uma intencdo semelhante a de Victor Hugo, em Conversa
sobre a poesia, ja havia eleito um género que definiria a produgdo poética moderna, sua escolha
recaiu sobre uma modalidade estética estranha a Antigliidade — o romance, ao qual, inclusive
associou o grotesco, como expediente estético unificador de oposi¢des, na sua formulagdo do
arabesco. Hugo vale-se das divisdes candnicas da poesia em géneros, ja presentes na poética de
Aristoteles, escolhe o drama e vé nele elementos muito proximos aos apontados por Schlegel nas
suas consideragdes sobre o romance — além da ja referida ligagdo com a sensibilidade moderna, a
capacidade de comportar outros géneros, realizar a conjugacdo das oposi¢des e expressar a
matéria estética marginalizada pela tradi¢do da arte, como o disforme e o ridiculo. Curiosamente,
Hugo estreita as relagdes da lirica com o drama; possivelmente, concebe a lirica como um género

passivel de criagdes livres, frutos de uma fantasia aberta ao absoluto e sem limites. As
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experiéncias da lirica atenderiam aos propositos do drama ao conseguir dar forma tanto ao
sublime quanto ao grotesco, materializados na passagem supracitada do Cromwell,
respectivamente, na figura de duas personagens de Shakespeare presentes em sua peca A
tempestade, o belo e virtuoso espirito aéreo, Ariel e hediondo e vil demoénio, Caliba.

A escolha dos poetas que personificariam o génio moderno, também aproxima os textos
de Schlegel e Hugo. Os nomes de Cervantes, Ariosto, Dante e Shakespeare surgem em ambos na
galeria dos fardis da estética moderna. Com feito, foi por intermédio de textos como Conversa
sobre a Poesia e o prefacio ao Cromwell que esses autores foram inscritos na historia da arte
como arautos da literatura moderna e mitos do Romantismo, sobretudo aquele que dentre eles se
sobressairia, segundo a opinido praticamente unanime dos romanticos — William Shakespeare.
Diz Hugo: “Shakespeare é o drama, e o drama que funde sob um mesmo alento o grotesco € o
sublime, o terrivel e o bufo, a tragédia e a comédia, o drama ¢ o carater proprio da terceira época
da poesia, da literatura atual.” (HUGO, 1988, p. 37).

Hugo e Schlegel assemelham-se também por atribuir as obras dos poetas por eles
indicados como modelos da nova poesia que defendem caracteristicas do género que escolheram
para definir sua visdo de literatura ideal, mesmo que de fato tais autores tenham sido
celebrizados pela pratica de outras modalidades literarias. Schlegel diz que muitos dos elementos
dos dramas shakespeariano remetem ao romance, incluindo-o assim, no rol de prosadores como
Sterne, Ariosto e Cervantes, realizadores dos arabescos elogiados em suas consideragdes. Como
o elemento romanesco unificaria esses autores modelares para a Modernidade, Schlegel associa o
génio moderno ao romance. Hugo, de modo semelhante, em torno de Shakespeare, agrupa poetas
e obras que suscitaram a renovag¢do da tradicdo literaria, ligadas a géneros diferentes do drama.
Seus trés grandes génios modernos seriam Shakespeare, Dante Alighieri e John Milton, os
poemas que celebrizaram esses dois ultimos, respectivamente, A divina Comédia e O paraiso
Perdido, seriam eminentemente dramaticos.

Além de ignorar os vinculos estéticos dessas obras “modernas” com a Antigiiidade
classica — o que comprometeria a adequacdo de Milton e Dante ao esquema de oposicao classico
versus romantico —, Hugo, para localiza-los no que ele chama de terceira época da poesia, vale-se
de argumentos um tanto parciais e que deslocam os dois poemas de seus contextos originais. 4
divina comédia, segundo Hugo, poderia ser filiada ao drama devido ao titulo de comédia que
Dante lhe conferiu; ja O paraiso perdido seria dramatico pelo motivo de Milton ter concebido,
originalmente, o mondlogo de Satd para que integrasse uma tragédia (HUGO, 1988, p. 41). A
escolha de Hugo por Dante e Milton, todavia, justifica-se pelo fato de os dois poetas, como

Shakespeare, terem utilizado com maestria o expedientes do sublime e do grotesco — alids,
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especialmente do grotesco, visto ser ele o divisor de 4guas entre a poesia classica e a romantica.
Shakespeare, Dante e Milton, “os trés maiores poetas modernos” teriam, para Hugo, imprimido
“a tinta dramdtica em toda a nossa poesia”, suas obras seriam, portanto, “mescla do grotesco e do
sublime” (HUGO, 1988, p. 41).

A despeito de o grotesco ser um dos fundamentos principais para a apologia do
Romantismo no prefacio ao Cromwell, sua conceitualizagdo, devido a dic¢@o poética do texto e
da retdrica de manifesto, surge de forma um tanto fugaz. Hugo opta por definir o grotesco antes
por metaforas, exemplos e em contraponto a arte da Antigiiidade, que por meio de uma

categorizagdo precisa.

No pensamento dos Modernos [...], o grotesco tem um papel imenso. Ai esta por
toda a parte, de um lado cria o disforme e o horrivel, do outro, o cémico e o bufo.
Pde ao redor da religido mil supersticoes originais, ao redor da poesia mil
imaginagdes pitorescas. E ele que semeia, a mancheias, no ar, na dgua, na terra, no
fogo, estas miriades de seres intermediarios que encontramos bem vivos nas
tradi¢des populares da Idade Média, € ele que faz girar na sombra a ronda pavorosa
do sab4, ele ainda que d4 a Satd os cornos, os pés de bode, as asas de morcego. E
ele, sempre, que ora langa no inferno cristdo estas horrendas figuras que evocara o
aspero génio de Dante e de Milton, ora o povoa com estas formas ridiculas no meio
das quais se divertira Callot, o Michelangelo burlesco. Se passa do mundo ideal ao
mundo real, aqui desenvolve inumeras parddias da humanidade. Sdo criagdes de
sua fantasia estes Scaramuccias, estes Crispins, estes Arlequins, trejeitadoras
silhuetas de homem, tipos completamente desconhecidos da grave Antigiiidade. E
ele enfim que, colorindo alternadamente o mesmo drama a imaginagdo do Sul e
com a imaginacéo do Norte, faz cabriolar Sgnarello cabriolar ao redor de D. Juan e
restejar Mefistofeles ao redor de Fausto. (HUGO, 1988, p. 29 — grifo nosso)

Muitas referéncias a textos, leitmotvs e personagens que serviram ao fundamento dos
postulados romanticos podem ser encontrados nessa passagem. Primeiramente, Hugo faz uma
referéncia as fung¢des do grotesco de dotar a religido de “supersti¢des originais” e a poesia de
“imaginacdes pitorescas”. Schlegel, quando se referia aos arabescos elogiava justamente o fato
de eles dotarem a poesia de um elemento imprevisivel, inventivo e mesmo, desorientador,
nascido da fantasia espontanea, algo muito parecido com as “imaginagdes pitorescas” que
segundo Hugo, o grotesco forneceria a poesia. Além do mais, quando Hugo diz que o grotesco
povoa a religido de “mil supersticdes originais” parece falar em sintonia com a conhecida
preocupacdo dos romanticos em recuperar as supersticdes populares e o revigorar da religido
para que ela possuisse uma autuacdo mais profunda na vida humana, revertendo-se em algo
intimo da poesia, algo presente no discurso sobre a mitologia de Schlegel em Conversa sobre a
poesia.

A seguir, Hugo vale-se da configuracdo da imagem do diabo, partindo possivelmente de

suas representagdes no imaginario medieval, para apresentar expedientes tradicionalmente
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associados ao grotesco, como a bestializacdo do humano. Ora, o diabo, tradicionalmente
antropomorfico € dotado de caracteristicas de animais. A bestializagdo do humano, por si s6 pode
ser considerada grotesca, visto operar o amalgama entre opostos (homem versus animal) e,
dentro da teoria de Hugo revelar de forma literal o tdpos da besta humana, correspondente ao
grotesco.

Posteriormente, a tradig@o artistica e o pensamento estético sdo evocados por Hugo para a
materializa¢do do grotesco. Callot, o gravurista do século XVII que registrou as imagens jocosas
da Commedia Dell Arte surge como exemplo de grotesco, as figuragdes horrendas do inferno
dantesco e o ciclo de imagens diabodlicas e tragicas de Milton véem conferir cores sombrias ao
grotesco, que com a referéncia de Callot, mostrara-se jocoso. Contudo, o riso retorna a esfera do
grotesco em seguir, quando tipos comicos como Crispim e Arlequim sdo citados, como entidades
desconhecidas pela Antigiiidade, época, para Hugo, avessa ao grotesco. O riso leve e o horror
sinistro posteriormente parecem se harmonizar no grotesco, quando Hugo, possivelmente em
reminiscéncia do texto D Allemagne, de Mme. de Staél, colhe da literatura do Sul uma figura
comica bufa — o Sganarello, criado em D. Juan, de Moli¢re, e da literatura do Norte uma
personagem ambiguamente dotada de wuma espirituosidade jocosa e de um cardter
acentuadamente terrivel — o Mefistofeles, de Goethe.

Pode-se observar assim que, nesse fragmento de Hugo, desfila a multiddo grotesca legada
pela tradicdo literaria e pelo imagindrio cristdo aos romanticos. Entre cabriolas ou de rastos no
chdo, exibindo caretas trejeitadas ou carantonhas horrendas, surgem figuras ridiculas ao lado de
hediondas, vis ao lado de cruéis — momos e demonios. A partir desse fragmento podemos chegar
a conclusdo de que o conceito de grotesco definido por Hugo circunscreve todas as
manifestagdes do feio e do baixo. Assim, o carater disforme — seja encontrado no riso, seja no
horror — corresponde, portanto, ao grotesco. Quando, em outra passagem do Cromwell, Hugo
elege os multiplos tipos grotescos perceptiveis na arte (os quais, emblematicamente, sdo retirados
de obras influenciadoras dos romanticos, tais como as de Goethe, Moli¢re e Shakespeare) a
associagdo do grotesco ao bufo e ao horrendo torna-se ainda mais evidente. Hugo divide as
personagens grotescas em trés tipos: o primeiro deles € o que ele chama de massas homogéneas,
cujos exemplos, a Ama de Julieta, de Shakespeare, por compor um tipo vulgar e ridiculo, parece
remeter ao grotesco encarnado como bufonaria popular. Depois Hugo cita as personagens que
estariam no fopos do grotesco marcado pelo terror, destacando como exemplos tipos cruéis e
horrendos que encarnariam o carater sinistro do grotesco, tais como Ricardo III, de Shakespeare,
o Mefistofeles, de Goethe, e o Tartufo, de Molicre. Por fim, o terceiro tipo grotesco encerraria

aquelas personagens galantes, dotadas de algo de ridiculo, ou mesmo diabdlico, tais como o
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Mercutio, de Shakespeare, ou D. Juan, que figura em uma longa tradi¢do da literatura universal,
desde O burlador de Sevilha, de Tirso de Molina, até¢ o D. Juan, de Moliere, ao qual Hugo faz
referéncia mais direta. Essas personagens comporiam o grotesco velado pela e elegdncia, por
essas instancias (graga e elegancia) ndo constituirem atributos mormente associados ao grotesco,
a inclusdo dessas personagens no mesmo patamar dos monstros risiveis e horrendos de Hugo,
permite que se evidencie a constante incidéncia no grotesco no drama. Ora, Victor Hugo
reconhece que a presenga do grotesco no drama seria indispensavel®’, ja que “gragas a ele, ndo ha
impressdes mondtonas”, visto que o grotesco “Ora langa riso, ora langa horror na tragédia.”
(HUGO, 1988, p. 46)

O grotesco ainda teria a sua importancia assegurada por revelar um tipo de beleza mais
variado e rico, expressando o carater diversificado das criagdes modernas: contrastes que
aspiram a verdade e ao absoluto; algo desconhecido pela arte da Antigiiidade, preocupada

unicamente com o belo. Alega Hugo que:

O belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para falar humanamente,
ndo ¢ sendo a forma considerada na sua intima harmonia com nossa organizagéo.
Portanto, oferece-nos sempre um conjunto completo, mas restrito como nds. O que
chamamos o feio, ao contrario, ¢ um pormenor de um grande conjunto que nos
escapa, e que se harmoniza, ndo com o homem, mas com toda a cria¢do. E por isso
que ele nos apresenta, sem cessar, aspectos novos, mas incompletos. (HUGO,
1988, p. 33)

Como o belo classico consistiria um modelo organizado por critérios harmonicos,
circunscrito a regras delimitadoras, o feio, por corresponder a excecdo do belo, desdobrar-se-ia
em multiplas manifestagdes. Dai o fato de a forma de beleza moderna ser mais variada que a
antiga, visto que, dedicando-se a incorporar o feio a arte teria uma possibilidade maior de
alternativas para realizar a beleza. Por conta disso, ao longo do prefacio do Cromwell, o
grotesco, categoria que comporta as diversas facetas do feio € tratada como meio de conferir
variedade a beleza, acabar com a monotonia € como veiculo das novidades introduzidas na
poesia. A perspectiva do feio parece ser, portanto, indissocidvel do conceito de grotesco de

Hugo.

T A insisténcia de Hugo em defender a presenga do grotesco no drama remete a uma discussdo antiga dos estetas
romanticos e dos que preparam terreno para a estética. Por isso, é valido lembrar que o texto considerado a primeira
defesa do grotesco na historia da arte mais recente nasce em meio as querelas entre os defensores do drama mais
rigorosamente assentado em géneros fechados do Aufklirung e artistas que queriam um teatro mais pautado em
elementos populares e abertos a experiéncia da mescla do comico ao tragico. Trata-se do texto de Justus Moser,
Arlequim, ou a defesa do comico grotesco (1761). Nessa obra, o proprio Arlequim defende a sua inclusdo nos
dramas, mesmo os sérios, alegando que a alegria e o riso sdo atributos humanos nobres que nio deveriam ser
desprezados.
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Enquanto o conceito de arabesco de Schlegel confere ao grotesco a fung¢do de operar a
unido do heterogéneo, configurar os contrastes da arte e de dar vazao a criatividade sem limites,
Hugo parece conceber o grotesco apenas como uma das partes, mesmo que de suma importancia,

que comporiam a harmonizacdo dos contrastes, que concederiam a arte romantica a

\

superioridade frente a cldssica. Com efeito, autores como Wolfgang Kayser (2003) e Hugo
Friederich (1976), atentaram-se para a intimidade com que Hugo associa o conceito de feio a
categoria do grotesco. Ao se observar os atributos aplicados ao grotesco em Cromwell, todos eles
localizados no polo do risivel e do terrivel, por expressarem o baixo e o disforme, parece
realmente ser autorizada uma relagdo de quase sinonimia entre grotesco e feio. Kayser, ao refletir
sobre a relacdo estabelecida por Hugo entre grotesco e feio, expressa-se nos seguintes termos:

para Victor Hugo, os aspectos do grotesco ndo se esgotam com o comico-burlesco
e o monstruoso-horroroso. Ele o aproxima do feio [...]. é certo que com isto o
conceito se dilui perigosamente e, quando Hugo estuda na poesia, nas artes
plasticas e nos costumes “o surgimento e a marcha do grotesco”, a partir da
Antiguidade, parece as vezes, mal haver ainda uma delimitacéo. [...] Sera suficiente
a inequivoca forma exterior do disforme, do feio? Se assim fosse o grotesco achar-
se-ia ao nivel dos conceitos de forma externa, quer dizer, no mesmo plano que o
verso branco, o alexandrino, o conto na primeira pessoa, ou o drama em cinco atos.
A vezes Hugo parece toma-lo neste sentido. Um nexo mais profundo e dado pelo
leitor que, muitas vezes, ndo quer decidir previamente, preferindo fazer sua
resposta depender da conexdo em que a forma exterior individual tem seu lugar e
funcdo. Somente nesta conexdo, como parte de uma estrutura ¢ portadora de um
conteudo, tal forma individual adquire valor expressivo e se enquadra no
“grotesco”. [...] Esta forma de pensar ndo ¢ alheia de maneira alguma a Victor
Hugo. Tao logo apos os exemplos, chega ao essencial [...]. Ele vai mesmo,
imediatamente, além do grotesco como um todo e o concebe como fungdo em uma
totalidade maior. Torna-o como poélo de uma tensdo, em que o sublime &
constituido em pdlo oposto. Entdo o grotesco ndo se lhe apresenta como
caracteristica de toda arte moderna, mas se desdobra como “meio de contraste”: o
objetivo propriamente dito da arte reside na unido harmoniosa de ambos, em favor
da beleza. (KAYSER, 2003, p. 60)

Segundo Kayser, a definicdo da categoria do grotesco em similitude com a categoria do
feio, feita por Hugo, torna sua conceitualizagdo um tanto imprecisa, ¢ mesmo superficial.
Somente quando o grotesco ¢ tomado como parte integrante de uma estrutura opositiva ele tem
como contra-ponto o sublime, e a contribui¢do dada pelo Cromwell a historia do grotesco assume
sua importancia. Kayser, por demonstrar em sua teoria a preocupag¢do com a depreensdo de uma
estrutura do grotesco, parecerd inclinado a aceitar melhor a delimitagdo estrutural presente na
dicotomia grotesco-sublime destacada por Victor Hugo; dai suas reservas em relagdo a uma
associacdo muito estreita entre os conceitos de grotesco e de feio.

Com efeito, a aproximacdo da categoria do grotesco com o conceito de feio presente em

Cromwell parece eclipsar em certa medida as idiossincrasias do grotesco e, sobretudo, a sua
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funcdo dentro do quadro definido pelo proprio Hugo como o da poesia moderna. Sob essa
perspectiva, a defesa do grotesco como categoria distintiva e valorativa da “nova poesia” parece
assumir os contornos da defesa do feio na arte, um conceito de feio, por sua vez, distinto da
categoria do belo. J4, quando tomado como conceito que compde a beleza moderna em uma
relagdo antética e complementar com o sublime, o grotesco surge com maior for¢a dentro do
Cromwell, recebendo uma definicdo mais especifica, além de ter um destaque em sua funcdo
dentro da histéria da arte. A certa altura do Cromwell, Hugo diz que o contato com o grotesco
conferiu ao sublime moderno uma acentua¢do ainda maior de sua beleza mediante a dindmica do
contraste. No ambito da conceitualizagdo do grotesco o contado com o sublime, presente no
prefacio ao Cromwell, parece igualmente acentuar a importancia do grotesco dentro da poesia.
Ora, a unicidade que o sublime aparenta possuir dentro da teoria de Hugo — na qual ¢ tomado
como pontencialidade maxima do belo — surge como uma referéncia que, em contraponto,
acentua a diversidade que o belo assume na instancia do grotesco, variedade essa que confere,
segundo Hugo, a poesia romantica a sua identidade, e mesmo a sua superioridade.

Por trazer no seu bojo uma série de manifestacdes estéticas estranhas ao canone classico,
normalmente o grotesco ¢ visto como um elemento novo dentro da arte, principalmente na
canonica. Os romanticos diferem de seus predecessores por terem tratado da matéria do grotesco
com bastante ateng¢do, conferindo “gravidade” as suas manifestacdes, de modo que o grotesco no
Romantismo por um lado dissocia-se um pouco de sua tradicional associacdo ao coOmico e por
outro encontra lugar de destaque nas reflexdes estéticas. Esses fatores implicam a inevitavel
intimidade do fendmeno romantico com o grotesco e, de fato, o prefacio ao Cromwell, filia-se a
essa tradi¢do dentro do pensamento romantico que encontrou no grotesco um marco de sua
identidade, algo que Victor Hugo demonstrou também em sua producdo artistica.

Alias, muitas das obras de Victor Hugo apresentam a aplicacdo pratica dos preceitos
defendidos em Cromwell, a comecar pela propria pe¢a a qual o famoso manifesto serve de
prefacio, além de muitos de seus famosos romances, tais como Hans da Isldndia (influenciado
pela tradi¢do do romance gotico inglés), O homem que ri e Nossa Senhora de Paris. Esse tltimo
titulo, romance com claras pretensdes histdricas que, retratando uma pequena comunidade do
final da idade média que orbita em torno da famosa catedral de Notre-Dame, acaba por elucidar
toda a riqueza dos costumes e do imaginario medieval defendendo-o como matéria de inspiragcdo
legitima para a arte. Em Nossa Senhora de Paris, Hugo coloca em destaque a tensdo estética
entre grotesco e sublime, na qual se esbarra todo momento no romance. Todas as personagens
desse texto sdo dotadas de caracteristicas ambivalentes: Esmeralda divide-se entre uma beleza

fatal e uma frivolidade ingénua; Phoebus é marcado por um misto de atrativos galantes e vilania;
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¢ toda a franca e ardente crueldade de Frollo, de certa forma, ameniza-se ante a sua devocao
religiosa, ndo menos intensa e sincera. Mesmo com todos esses exemplos as personagens que
mais claramente representam os contrastes hugoanos sdo Quasimodo e a Notre-Dame, a qual, por
ser insuflada de vida, tanto pelas descricdes de sua arquitetura irregular, feitas pelo narrador,
quanto pelo som dos sinos tocados por Quasimodo, pode ser considerada uma personagem,
talvez, a mais importante, ja que ela sintetiza toda as outras figuras cujos destinos incertos se
desenrolam entorno dela.

Quasimodo, o sineiro disforme, pode ser tomado como a personificagdo do grotesco. Suas
descri¢des pelo narrador mostram suas fei¢des e trejeitos, estranhos a anatomia e aos costumes
humanos comuns, por meio de analogias animalescas. Quasimodo possui dentes de fera, uma
protuberancia sobre os olhos semelhante a um ovo, uma corcunda repulsiva, move-se pela
catedral com a desenvoltura e o equilibrio de um animal. Além do mais, as supersticdes de sua
época e alguns eventos ocorridos em sua infincia aproximam-no do mundo sobrenatural:
Quasimodo, como o Wechselbalg do folclore germanico (criangas trocadas por fadas), foi
deixado no lugar de Esmeralda quando esta fora seqiiestrada por ciganos e, desde crianga a
populagdo atribuia sua feiura a origens diabdlicas. Por ter sido apartado do convivio dos homens,
seja pela hostilidade desses a sua hediondez, seja pela surdez causada pela exposi¢do direta aos
sons dos sinos, Quasimodo acabou por bestializar-se, tornando-se rude e mesmo incomunicavel.
Na alma de Quasimodo, contudo, a bestialidade rivaliza com uma humanidade sublime, ¢ acaba
por ser derrotada, ja que o sineiro disforme revela-se, de todas as personagens, a mais prenhe de
virtudes. H4 um contraponto complementar na relacdo entre Quasimodo e Notre-Dame, a
imponente catedral, que, a despeito de suas grandes dimensdes, ¢ de sua fun¢do de materializar a
gloria de Deus — caracteristicas sublimes —, guarda algo imanentemente grotesco em sua
constru¢do irregular e hibrida, nas géargulas e demodnios que convivem com santos em sua
ornamentacdo. A jung¢do grotesco/sublime, que de imediato j& se na Igreja, acentua-se ainda mais
quando se equipara Notre-Dame e o sineiro. Quasimodo ¢ intimo da Igreja: os relevos tortuosos
da fachada de Notre-Dame encontram correspondéncia nos membros tortos de Quasimodo e
quando o corcunda toca os sinos da Igreja, ele torna-se a sua alma, o elemento que a torna viva.

Em sua busca por pontos de distingdo entre seus postulados e as formulas artisticas
legadas pela tradicdo, muitos romanticos apropriaram-se do grotesco como elemento
eminentemente romantico e, a exemplo de Victor Hugo, dissociaram o conceito da arte
produzida na Antigtiidade. Os argumentos dos romanticos que servem ao ndo reconhecimento da
participacdo do grotesco nas estéticas da Antigiiidade parecem dever-se a quase inexisténcia de

produtos artisticos grotescos na arte neocldssica, a qual, como se sabe, busca seus modelos no
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contexto cultural greco-latino. Com efeito, preceitos da Antigiiidade como a fidelidade a
natureza, a eleicdo da harmonia e do comedimento como atributos esséncias a beleza e a
construcdo de uma estética edificante para a sociedade, parecem opor-se a determinadas
caracteristicas do grotesco, tais como a subversdo do verossimil, a configuracdo da arte por
contrastes agudos e a desorientacdo do espectador mediante a exploragdo de motivos
considerados de mau gosto, marginais ou ludicos as raias da gratuidade. Esses fatores confluem
para a relagdo conflituosa que as estéticas classicas e o grotesco nutrem dentro da histéria da
teorizagdo da categoria estética, mesmo que as origens do grotesco remetam a Antigliidade. A
aceitagdo do grotesco pelos romanticos, no contexto dessas discussdes, parece dever-se, em certa
medida, a sua tentativa de se afastarem da tradicdo classica que orientava seus predecessores. E,
como os romanticos empenharam-se em definir os contornos do grotesco para se opor a tradi¢do
artistica que pretendiam suceder, a tensdo entre cldssico e grotesco pode servir para o

entendimento dessa ultima categoria.

4.5. AMARGEM DA ANTIGUIDADE

No século XV, quando foram encontrados os estranhos afrescos que adornavam a Domus
Aurea de Nero, uma polémica se instaurou entre os estetas europeus. Seriam aqueles bizarros
hibridos uma expressdo auténtica das artes plasticas da Antigiiidade? Pintores de fama no
Renascimento adotaram o novo estilo, traduzindo por meio dos volteios dos grotescos, o gosto
pelos jogos presentes na unido de formas desconexas que desafiam a logica, a crenca no
principio analdgico da natureza, ou apenas a evolugcdo de imagens em formas elegantes capazes
de entreter tanto os olhos quanto a mente. O fato evocarem as formas livres dos sonhos legou a
esses ornamentos o titulo de Sogni deii Pitori, estando assim pronta a analogia entre o grotesco, o
onirico e a liberdade criativa. Se a pratica confirmou a aceita¢do dos grotescos como nova forma
estética, a opinido oficial dos estetas parece refutar a legitimidade do grotesco. Conforme lemos
em praticamente todas as obras de referéncia sobre a teoria do grotesco, Vasari, apoiando-se no
discurso contido no De Archtectura de Vitruvio, condena os grotescos, chamando-os de produtos
insensatos, ndo fiéis as formas da natureza e, portanto, ndo condizentes com os modelos de
beleza fornecidos pelos classicos. Tanto Kayser quanto Bakhtin aludem ao julgamento negativo
feito por Vasari aos ornamentos grotescos que tomou como base o texto de Vitruvio, e destacam

que sobre a opinido do esteta renascentista pesou a defesa da verossimilhanga, conceito ao qual
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tais ornamentos nio parecem se adequar por conta de suas formas maravilhosas. E digno de nota
o fato de que, para apoiar seus argumentos, Vasari tenha recorrido a fontes da Antigtiidade.

Ao se observar o tratado de arquitetura de Vitruvio, texto que, devido a sua minucia,
constitui um importante registro das técnicas de constru¢do de edificios da Antigiiidade,
encontram-se, além de descri¢cdes de técnicas, registros de saberes oriundos de variadas esferas e
inclusive prescri¢des acerca do que seria o “bom gosto”. Quando Vitriivio escreve sobre o quao a
luz solar deve ser considerada na disposi¢do das construgdes, pesa sobre ele toda a tradicdo da
medicina antiga que atribuia ao sol influéncia sobre o sangue, e assim sobre os humores do corpo
e, conseqiientemente, sobre o carater dos homens, algo que ja se observa nos postulados da
medicina de Hipdcrates; quando disserta sobre as maquinas, dialoga com os conhecimentos
legados por Arquimedes; quando descreve seu oficio, remete a célebres arquitetos e artesdes
gregos ¢ macedonios; e mesmo por tras da elaboragdo de seu discurso estdo os preceitos da
retorica Aristotélica. Pode-se dizer, portanto, que € na esteira da tradi¢cdo oficial do pensamento
da Antigiiidade que os dez livros do De Architectura, sao escritos, de modo que a tradi¢do surge
como um ponto de referéncia ao qual ndo escapam nem mesmos 0s juizos estéticos presentes na
obra. A passagem na qual Vitravio faz alusdo a um estilo ornamental muito semelhante ao que
veio a ser chamado de grotesco encontra-se precisamente na parte V do sétimo livro que
constitui a obra, passagem na qual o arquiteto romano prescreve conselhos quanto ao melhor uso
de revestimentos para paredes de edificios privados (em outros livros, Vitrivio disserta sobre a
constru¢do de templos sacros, propriedades rurais e edificios publicos) assim como quais seriam
os afrescos mais indicados a elegdncia das construgdes. Vitrivio comeca sua explanacdo
apresentado um breve esboco dos costumes mais antigos de ornamentacdo, destacando os
motivos mais recorrentes nessas formas de decoracdo a fim de toma-las como modelo de um
gosto refinado e equilibrado. Vejamos um trecho no inicio da parte V do sétimo livro do De

Architectura:

Para as demais salas, isto é, as salas de primavera, outono e verdo, bem como para
os atrios e corredores peristilos, adotou-se, pelos antigos os costumes de pinta-los
com motivos determinados, utilizando-se materiais apropriados. Com efeito, a
imagem pintada nos da uma idéia do que existe ou do que pode existir, como a
idéia de um homem, de um edificio, de um navio, e das demais coisas, corpos
certos e definidos que, por semelhanga, sdo tomados como exemplos para a
realizagdo das figuragoes. Com base nisso, os antigos que instituiram a decoragdo
mural imitaram primeiramente as variedades e as disposi¢des dos veios do
marmore, e, em seguida, diversos arranjos de tridngulos e faixas ocres. Mais tarde,
passaram a imitar até mesmo a forma dos edificios, as projeturas salientes das
colunas e das cumeeiras e, doutra parte, em locais abertos como as éxedras, em
razdo da amplitude das paredes, representam frontdes com cenas tragicas, comicas
ou satiricas; passaram a ornamentar os passeios em virtude do comprimento de seu



148

espaco, com variedades de paisagens, exprimindo, por meio de caracteres bem
definidos, as particularidades dos locais. Assim, pintaram-se portos, promontorios,
praias, rios, fontes [...], assim como, em alguns lugares, deixaram grandes pinturas
contendo imagens dos deuses ou ilustracdes de fabulas, e também as batalhas da
guerra de Troia, ou as errangas de Ulisses por diversas paragens, e outras que, tal
como essas foram criadas pela natureza. (POLIAO, 2002, p. 170 — grifo nosso)

Por esse fragmento podemos inferir uma série de consideragdes acerca tipo de ornamento
eleito por Vitravio como belo, os critérios dessa beleza e as fun¢des as quais sdo comumente
destinados os afrescos. Em primeiro lugar, pode-se dizer que esta modalidade ornamental servia
principalmente ao adornamento de carater secular e ndo religioso, visto ser concebido para
ocupar propriedades privadas, possivelmente atendendo ao deleite desinteressado do espectador.
Em segundo lugar, tais ornamentos deveriam tomar como critério de beleza a verossimilhanga,
representando cenas apropriadas ao contexto em que estavam inseridos, cenas essas compostas
por imagens tomadas ou da natureza ou da tradicdo cultural conhecida, tais como os antigos
textos gregos. Dai, pode-se deduzir que o costume dos antigos, lembrado por Vitriivio, consistia
em compor ornamentos que imitassem por meio de “formas bem definidas” e precisas, “o
verdadeiro”, a matéria conhecida por todos, com um referente mimético seja na realidade natural,
ou amparados na tradi¢do cultural da época. Seu critério de beleza portanto ¢ a verdade; em
virtude disso, os ornamentos adequados ao bom gosto deveriam tomar como objeto formas
“criadas pela natureza”. Apresentado os modelos que deveriam ser seguidos, Vitruvio descreve
uma pratica que, pelo que indica seu texto, tornara-se praxe entre seus contemporaneos, €
consistia em uma novidade dissonante da tradicdo harmonica e verossimil que o arquiteto
romano defende. E nesse “novo costume” censurado por Vitrivio que se pode encontrar as

semelhangas com os expedientes do grotesco:

Mas esses exemplos tomados com base em coisas reais sdo agora reprovados de
forma injusta. Com efeito, pintam-se nos tetos monstros, de preferéncia a imagens
baseadas em coisas reais. Em lugar de colunas, colocam-se calamos, em lugar de
frontdes, enroscaduras estriadas com folhas crespas e volutas, assim como
candelabros sustentando representag¢des de pequenos edificios, cauliculos brotando
com volutas das raizes sobre suas cumeeiras, muitos tendo, sem a menor razio,
estatuetas sentadas por cima, e mais caniculos repartidos ao meio portando
estatuetas, algumas com cabegas humanas, outras com cabecas de animais que, no
entanto, ndo existem, que ndo podem nem poderdo vir a existir. Logo novos
costumes impuseram-se de tal forma que maus juizes poderiam tomar por
ignorancia a forca das artes. Como, pois, um calamo poderia sustentar um teto, ou
um candelabro sustentar os ornamentos de um frontdo, ou caliculo, tdo delgado e
tdo mole, suportar uma estatueta sentada, ou de raizes medrarem flores e estatuetas
divididas ao meio? E, no entanto, os homens vendo essas coisas falsas, ndo se
censuram, mas deleitam-se, nem atinam se alguma delas pode existir ou ndo. Pelo
contrario, mentes obscurecidas, ndo conseguem provar, por julgamentos incertos,
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com autoridade e com o argumento do decoro, o que pode existir, nem devem
auferir seu juizo a pinturas que ndo sejam semelhantes ao verdadeiro nem se feitas
elegantes segundo a arte, e, por esse motivo, julga-las corretamente, a ndo ser que
tivessem as razdes certas da argumentagdo explicadas sem hesitagio (POLIAO,
2002, p. 170-171 — grifo nosso).

De imediato, o autor de De Architectura expressa a sua indignacdo frente ao fato de um
novo critério ter-se imprimido na elaboracdo dos ornamentos; segundo Vitrivio, os adornos
tributarios das “coisas reais” ndo estdo mais em voga, ja que muitos artistas se comprazem em
pintar “monstros” para fins de decoragdo. Tais “monstros” representariam a subversdo das regras
fisicas e das formas usuais da natureza: tetos sustentados por colunas com formas de ramos
frageis, candelabros de formas florais que suportam edificios, corpos hibridos entre homens e
animais brotando de raizes vegetais, entre outras, constituindo assim formas falsas do que “ndo
existe, que ndo podem nem poderdo existir’. Atentando-se ao fato de Vitravio citar esse estilo
ornamental como uma pratica usual em sua época, algo evidente em seu descontentamento com
reprovagdo de seus contemporaneos aos modelos de ornamentos realistas do passado, pode-se
deduzir que as formas do grotesco ndo apenas eram amplamente conhecidas pelos romanos,
como encontrava lugar de destaque no gosto e costumes da época.

Ao contrario do que normalmente se supde, tomando como base os legados de harmonia
e fidelidade a natureza passados da Antigiiidade a arte dos tempos modernos, 0s jogos pictoricos
inverossimeis do grotesco parecem ter contado com a aprovacdo dos antigos ao ponto de, para
Vitravio, representarem uma ameaga aos primados do belo assentado nos postulados da verdade.
A resisténcia que Vitravio reserva ao grotesco deve-se ao fato de que seus critérios estéticos
remetem a tradi¢do “oficial” das artes da Antigiiidade, cujos pontos de referéncia podem ser
encontrados no estatuario helénico e na podtica aristotélica, exemplos esses que tomam a
fidelidade a realidade empirica e busca de expressdo do verdadeiro como vias pelas quais se
alcancaria a exceléncia artistica; dai os grotescos, por evidenciariam o impossivel, serem
referidos pelo autor como “coisas falsas”, criadas para o entretenimento de mentes obtusas, que
com elas deleitam-se sem se questionarem se “alguma delas podem existir ou nao”.

Como o discurso de Vitriivio se sustenta na tradi¢do, podemos concluir que sua opinido
condiz com a voz dominante de sua época. Ja a pratica de tais ornamentos sugere um outro
fendmeno — a existéncia de critérios de beleza diversos dos encontrados nos textos oficias;
critérios esses aplicados a uma arte ludica, inventiva e fantasiosa. Poucas afirmacdes seguras
podem ser feitas a respeito da adesdo ou deferimento do gosto da Antigiiidade pelos ornamentos
que seriam conhecidos como grotesco, ja4 que ndo se conta com uma grande quantidade textos

greco-latinos que tratem do assunto. Na verdade, o breve fragmento do De Architectura consiste
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no unico registro escrito dessa pratica. Todavia, recorrendo-se aos tratados estéticos que
chegaram aos modernos, se encontra certo repudio a toda sorte de manifestagdes artisticas ndo
tributdrias ao verdadeiro, a harmonia e mesmo ao elevado; conceitos aos quais as caracteristicas
do grotesco ndo se adequam, chegando, pelo contrario, mesmo a opor-se. Os costumes, contudo,
como atestam o exemplo da pratica dos ornamentos grotescos, demonstram que o que depois
assumiria a forma do primado do bom, do belo e do verdadeiro, ndo constitui uma unanimidade
do gosto da época, mas sim um fator dominante.

De fato, nos mais célebres textos em que o Ocidente foi buscar sua referéncia do que
seria 0 gosto estético do homem da Antigiiidade ndo se encontra um lugar de destaque ao
grotesco, € mesmo outras categorias estéticas associadas ao vulgar e ao riso surgem
insignificantemente nos antigos tratados que sobreviveram a queda das civilizagdes grega e
romana. Nas obras literdrias preservadas (comédias, satiras e parddias) encontram-se algumas
manifestagdes semelhantes ao grotesco. Nas artes plasticas, o elemento disforme aparece na
representacdo de entidades antagdnicas e caoticas, tais como nos mitos ctonicos. Contudo, toma-
las como grotescas seria um tanto erroneo, ja que suas formas hediondas sdo configuradas em
consonancia com seu papel dentro do contexto mitico-religioso da Antigiiidade no qual
representariam o elemento cadtico do Cosmo. Com efeito, os motivos presentes nas artes
plasticas da Antigiiidade ndo parecem ser passiveis de uma analise em analogia com as
manifestacdes das artes plasticas das épocas mais recentes, ja que, apesar de surgirem do uso de
expedientes estéticos, boa parte do estatudrio e afrescos da Antigliidade atendem a motivos
religiosos — beleza, harmonia e disforme, nesse contexto, parece servir mais a fungdes alegdricas,
e mesmo performaticas, do que para a constituicdo de unidades estéticas. Por isso, para se pensar
na recepcdo de manifestagdes estéticas semelhantes ao que modernamente se chamou de
grotesco parece ser mais seguro ater-se a outras esferas, como a dos costumes populares e das
artes literarias. Com relagdo aos costumes populares, possivelmente motivos semelhantes aos do
grotesco poderiam ser encontrados. Todavia, ¢ dificil analisa-los, uma vez que decorrem de
atividades andnimas e orais, ndo registros delas, portanto. E possivel intuir suas formas devido as
suas reverberagdes em obras da cultura erudita, por exemplo, em varios expedientes risiveis das
comédias. Como a cultura popular ndo deixou registros € nem comentadores, consideracdes
sobre a relagdo dos cldssicos com o grotesco s6 podem partir do material fornecido pela cultura
oficial e nessa, como Victor Hugo ja havia notado, o que se poderia chamar de grotesco, quando
surge, se da de forma muito incipiente.

As trés mais célebres poéticas classicas — cada qual pertencente a um periodo da

Antigiildade e a um autor diferente, a saber, Aristdteles, Hordcio e Longino — forneceram
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subsidios ao conhecimento dos padrdes estéticos dos antigos nas épocas que sucederam ao
apogeu das civilizagdes greco-latinas, acabando por servir de modelo as estéticas neoclassicas e
aos manuais de arte do Classicismo. Em nenhuma delas encontram-se consideragdes sobre
modalidades artisticas associadas ao baixo, as quais costumam apresentar motivos comuns ao
grotesco. No caso de Aristoteles, como sua poética atende as diretrizes “‘catalograficas” que
caracterizam o sistema filosofico do pensador grego, ela divide a poesia em géneros, dando mais
aten¢do a poesia tragica e épica e tecendo consideragdes sobre o cdmico apenas brevemente e na
medida em que elas sirvam de contraponto ao esclarecimento das formas da tragédia e da
epopéia. Nao ¢ de todo facil afirmar que Aristoteles privilegie um ou outro género. O fato de em
sua poética ele anunciar que tratard em outra ocasido da comédia, leva a crer que os géneros
tragico e épico tenham merecido destaque em seus estudos, apenas pelo fato de que a poética que
chegou a posteridade trate precisamente desse assunto, € ndo por o fildsofo ter relegado os
géneros tradicionalmente inferiores a um segundo plano. Ja a poética de Longino ndo trata dos
géneros coOmicos, simplesmente por tomar como matéria, precisamente, o efeito de
arrebatamento que a poesia pode suscitar, definindo-o pela categoria do sublime; categoria, por
seu turno, estranha aos géneros “baixos”. Como se nota, essas duas poéticas ndo oferecem
subsidios para considera¢des sobre manifestagdes semelhantes ao grotesco na Antigiiidade. No
entanto, a poética de Horacio, fornece um breve exemplo de como os efeitos de estranheza, o
disparate, os hibridos inconciliaveis e uma série de motivos afins ao grotesco eram vistos pela

cultura oficial romana:

Humano capiti cervicem pictor equinam

Jungere si velit et varias inducere plumas,

Undique collatis membris, ut turpiter atrum

Desinat in piscem mulier fromosa superne,

Spectattum adimissei risum teneatis, amici?

Credite [...] isti tabulae fore librum

Persimilem, cujus, velut aegri somnia, vanae

Fingentur species, ut nec pes nec caput uni

Reddatur formae — Pictoribus atque poetis

Quidlibet audendi semper fuit aequa potestas.

Scimus et hanc veniam petimusque damusque vicissim,
Sed non ut placidis coeant immitia, non ut

Serpents avibus geminentur, tigribus agni. ** (HORACE, 195[?], p. 586)

¥ “Se um pintor quisesse unir uma cabega humana a um pescogo de cavalo e revestisse com penas de cores variadas
todas as partes dos membros, de maneira que uma mulher formosa na parte superior terminasse em um peixe
disforme e negro, admitamos, conterieis o riso ao ver isso, amigos? Crede [...] muito semelhante a este quadro seria
um livro cujas idéias vas fossem modeladas como os sonhos de um doente, de modo que nem pés nem cabega
componham a figura representada. Pintores e poetas sempre tiveram poder de qualquer coisa ousar. Disso sabemos e
tal licenga pedimos e damos reciprocamente uns aos outros, mas nio a ponto de que os mansos juntem-se com 0s
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A poética de Horécio permite depreender uma concepgao de poesia pautada na harmonia
e com vistas a exercer uma funcdo edificante para a sociedade, cabendo ao poeta transmitir
valores e saberes uteis a formacdo de seus leitores. O quadro absurdo composto pro Horacio no
inicio de sua poética representaria precisamente um modelo de construcdo poética ndo
recomendada, justamente por mostrar-se abstrusa, sem proposito e inevitavelmente ridicula.
Curiosamente, os monstros compostos por Hordcio como materializagdo da antitese do ideal
poético contam com muitos expedientes comuns ao grotesco. Tanto a figura de um ser dotado de
cabeca humana, pescogo de cavalo e coberto por penas coloridas, quanto a de uma sereia que
retne os contornos de uma bela mulher e as caracteristicas de um peixe horrendo, constituem
composi¢des hibridas, unificadoras de oposi¢des manifestadas na associagdo de diversas
caracteristicas animais, ja dissonantes entre si, a formas humanas, ou na unido do belo e do
horrendo, da atracdo e da repulsa, manifestado na imagem da bela mulher com cauda de peixe.

Nao apenas as formas exteriores dessa alegoria da ma poesia apresentada por Horacio
justifica a censura do poeta latino; mas também parecem pesar sobre seu julgamento aspectos
conceituais do grotesco. Ao dizer que esse estranho quadro seria como um livro cujas idéias vas
fossem concebidas como os sonhos de um doente, Horacio, coincidentemente faz alusdo a
conceitos que posteriormente seriam chaves de entendimento do grotesco, tais como a relagdo
com o universo onirico e quimérico e o vinculo com a loucura. Muitos dos mesmos termos
utilizados no Romantismo (Friedrich Schlegel e Victor Hugo) para valorizar o grotesco surgem
nesse breve fragmento da poética de Horacio. No entanto, com um peso pejorativo, fendmeno a
luz do qual ¢ possivel se observar a reformulagdo do conceito de belo operado pelo Romantismo
em oposi¢ao a muitos postulados da tradicdo estética do Ocidente.

As odes de Horécio confirmam muitos dos critérios apresentados em sua poética, como o
primado da harmonia e do equilibrio. Em virtude disso, os contornos do grotesco, nascidos do
exagero, do excesso ¢ da desigualdade entre os elementos que o compdem, inevitavelmente
seriam refutados pelo poeta que professou que a medida equilibrada das coisas seriam o principal
atributo da beleza da poesia. Mesmo admitindo a liberdade criativa dos artistas ao dizer que
“pictoribus atque poetis quidlibet audendi semper fuit aequa potestas.” (pintores e poetas sempre
tiveram o poder de qualquer coisa ousar), o excesso é condenado por Horacio, e tal excesso,

como sugere o inicio da poética, seria precisamente a mistura de elementos opostos, uma das

ferozes, nem que as serpentes facam pares com as aves e os tigres com os cordeiros” (tradug@o livre de nossa
autoria).
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caracteristicas fundamentais do grotesco. Segundo Horacio, o direito de ousar ¢ reclamado e
sancionado a todos os artistas, mas ndo ao ponto de que o impossivel se opere da unido das
oposigdes: “Scimus et hanc veniam petimusque damusque vicissim, sed non ut placidis coeant
immitia, non ut serpents avibus geminentur, tigribus agni.” (Sabemos disso, e tal licenga
pedimos e concedemos reciprocamente uns aos outros, mas ndo a ponto de que os mansos
juntem-se com os ferozes, nem que as serpentes facam pares com as aves € 0s tigres com o0s
cordeiros).

Equilibrio, harmonia e verdade, parecem ser conceitos orientadores das concepcdes
estéticas tanto de Vitriivio quanto de Horacio, dai pode-se intuir que a verossimilhanga seja a via
segura pala qual se chega a beleza para esses dois artistas da Antigiiidade. Hordcio compde com
palavras um quadro semelhante aos ornamentos descritos por Vitravio ¢ ambos os véem a nao
fidelidade ao real com um elemento perturbador e nocivo da arte. O fato de Vitruvio e Horacio se
ampararem na tradi¢do do belo legado pela cultura grega — a qual, como se sabe, fora tomado
como medida de elegancia e bom gosto na época classica da civilizagdo romana — permite que
se intua que suas opinides condizem com o gosto das classes dominantes em sua época,
podendo-se se dizer que seus valores sdo aristocraticos e conservadores.

Como dito anteriormente, ¢ dificil julgar a recepcdo dos elementos grotescos pela
sensibilidade estética da Antigiiidade greco-latina dado aos poucos registros de sua presenca.
Inclusive, ao se considerar os postulados deixados por tais culturas aos tempos pdsteros,
observar-se-4 que foi justamente em oposi¢do a tais postulados, modelos das estéticas
classicistas, que o grotesco se solidificou no Romantismo.

Mesmo sem contar com tratados e manifestacdes de peso na alta literatura ou nas artes
plasticas da Antigiliidade, o grotesco deve ter exibido suas formas turvas nas esferas marginais da
cultura greco-latina. As comédias classicas ja atestam a sua presenca e mesmo a literatura com
vinculo com a cultura popular, e de caracteristicas excéntricas em relacdo aos padrdes de beleza
classica, atestam exemplos semelhantes ao grotesco. Como exemplo pode-se tomar a narrativa
das Metamorfoses, ou como ficou popularmente conhecida, O asno de ouro, de Lucio Apuleio,
autor do periodo compreendido como decadéncia da literatura romana. As Metamorfoses narram
as aventuras de um certo Lucio, o qual transformado em asno, vivencia uma série de eventos que
oscilam entre a desventura e a jocosidade e consistem em registro curioso dos costumes
populares da Antigiiidade.

A narrativa inicia-se com Lucio que, movido pela curiosidade de conhecer paragens
novas e maravilhosas dirige-se a Tessalia, terra célebre entre as civilizagdes antigas como plaga

da magia e dos acontecimentos fantasticos. L4, ele torna-se amante de uma criada, cuja senhora,
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possui um ungiiento capaz de operar metamorfoses. Lucio presencia tal mulher transformando-se
em coruja, e, ambicionando tal elixir, demove sua amante lhe entregar o tal prodigio. Contudo,
ou tomar da beberagem magica um acidente faz com que ele se transforme, ao invés de ave em
um asno. O estopim da desventura de Lucio se da quando, nessa forma, ele é roubado por mal-
feitores, antes de ter sido elaborado o antidoto que o reverteria a forma humana.

A comicidade popular presente em Metamorfoses seria o suficiente para associar essa
obra a determinados usos do grotesco, no entanto, pode-se dar destaque a uma passagem da obra
que curiosamente comporta uma série de caracteristicas basicas da imagética grotesca. Ao chegar
na Tessalia, Lucio é tomado por impressdes que suscitam o estranhamento e o maravilhoso, e sua
dic¢do guarda muitas semelhangas com o grotesco; a citacdo dessa passagem aqui pode servir de

exemplo da singularidade do texto de Apuleio:

Nec fuit in illa civitate quod aspiciens id esse crederem quod esset, sed omnia
prorsus ferali murmure in aliam effigem translata, ut et lapides quos offenderem
de homine duratos, et aves quas audirem indidem plumatas, et arbores quae
pomerium ambirent similiter foliatas, et fontanos latices de corporibus humanis
fluxos crederem. lam statuas et imagines incessuras, parietes locuturos, boves et
id genus pecua dicturas praesagium, de ipso vero caeclo et iubaris orbe subito
venturum oraculum.” (APULEIUS, 1958, p. 48)

As imagens evocadas por Apuleio nesta passagem deixam transparecer motivos
semelhantes aos encontrados nos ornamentos grotescos, por exemplo, a mudanca de um estado
material a outro, a atribuicdo de caracteristicas antropomorficas a animais e seres brutos, etc.
Além do mais, a atmosfera de magia que envolve a Tessalia gera uma hesitagdo no narrador
quanto ao real status dos objetos que observa, uma duvida quanto ao fato de eles pertencerem a
realidade comum ou revelarem o sobrenatural, hesitagdo essa central ao conceito de fantastico
moderno — a paisagem vista pelo protagonista do romance nido se mostra explicitamente
sobrenatural, mas ¢ descrita de modo a insinuar que, a qualquer momento, pode irromper daquele
quadro um mundo completamente estranho. Esse potencial maravilhoso e desorientador
implicito na paisagem faz lembrar Wolfgang Kayser (2003, p. 159), para quem “o grotesco ¢ o

mundo alheado”. A realidade subitamente tornada estranha e hostil ao homem corresponde a

¥ «0 que via naquela cidade ndo acreditava ser o que era, mas que algum murmirio funesto houvesse convertido
todas as coisas cotidianas em outra figura. Assim, as pedras nas quais tropegava acreditava eu serem homens
endurecidos, igualmente as aves que ouvia [pareciam-me homens] emplumados e as arvores que rodeavam o
pomeério, [para mim], eram [homens] enfolhados; cria também que as aguas das fontes fluiam de corpos humanos.
[Parecia-me] que as estatuas e imagens fossem marchar, as paredes falar, os bois e animais de rebanho anunciar um
pressagio, do proprio céu e do luminoso orbe desceria um oraculo futuro.” (tradugdo livre de nossa autoria)
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uma acep¢do moderna do grotesco que reflete, por exemplo, as ocorréncias do fenomeno na
literatura fantastica.

A narrativa de O asno de ouro evidencia alguns exemplos de algo semelhante ao que se
chama grotesco, mas, a despeito de fazer parte do repertdrio literario classico, ndo consiste no
reflexo de uma tendéncia dominante da arte da Antigiiidade, parecendo implicar uma excegdo a
regra. Apuleio ¢ um autor que difere muito do quadro da producdo classica latina — como dito
anteriormente, sua obra data do periodo considerado de decadéncia da literatura romana e muito
do que no seu texto se apresenta como fantastico, deve-se a influéncias de narrativas populares.
As semelhangas entre 0 Asno de ouro e as narrativas fabulares, ou mesmo os contos de fadas,
ilustram esta possivel filiagdo as histérias do povo’. As narrativas fantdsticas e maravilhosas da
Modernidade também se nutrem da matéria popular, podendo-se observar nelas a mesma
inclinagdo ao magico e fantasioso. Talvez este fato possa justificar os elementos comuns entre a
narrativa de Apuleio e os contos fantdsticos da Modernidade nos quais sdo flagrantes as
recorréncias ao grotesco. Podemos dizer que o texto de Apuleio, menos por pertencer a
decadéncia da literatura romana e mais por ligar-se a cultura popular, deixa transparecer
elementos estranhos aos preceitos estéticos classicos e proximos do grotesco.

A intimidade da cultura popular com o grotesco é matéria destacada em muitos estudos
sobre o grotesco, com destaque para a obra de Bakhtin sobre os romances de Rabelais. Com
efeito, as manifestacdes do grotesco na Antigiiidade, em geral, surgem em obras que tomaram de
empréstimos expedientes dos costumes do povo, ou acabaram por, no futuro, influenciar
manifestagdes artisticas populares. E o que se observa quanto ao comediégrafo romano Plauto,
autor pertencente ao periodo arcaico da literatura latina que imprimiu em suas comédias muitos
dos elementos da cultura popular. Nele se encontram parddias dos temas sérios da cultura oficial,
personagens cujos costumes e falares denunciam tipos populares, além da realidade das tavernas,
o ftopos da glutonaria, a licenciosidade vulgar, os jogos verbais, e tantos outros elementos
apontados por Bakhtin como indicios grotescos oriundos da comicidade popular. Curiosamente,
os elementos grotescos do teatro de Plauto podem ser encontrados nas farsas medievais, e o fato
de Plauto ser influenciado por elementos originarios comédia latina primitiva, permite uma

associacdo de sua obra a Commedia dell’Arte, a qual, por seu turno, além de também ter raizes

% Marina Warner, em seu estudo das narrativas populares, Da Fera a Loira Sobre contos de fadas e seus

narradores (1994), chama a atengdo para a ligacdo existente entre O asno de ouro, de Apuleio, ¢ historias de origem
folclorica, como os contos de fadas. Tal semelhanga é sobretudo visivel no episddio de Eros e Psique, ouvido pelo
asno Lucio de uma velha que tenta consolar certa moga seqiiestrada. Ora, muitos motivos presentes nessa narrativa
sdo semelhantes ao conto da Bela e a fera. A pesquisadora reconhece a importincia de O asno de ouro enquanto
registro de narrativas populares que teriam influenciado a tradi¢do dos chamados contos de fada, capitaneada por
expoentes como Perrault, os irmaos Grimm e Andersen (WARNER, 1999, p. 174).
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na comédia latina primitiva (como atestam a semelhanga entre as personagens de ambas as
modalidades teatrais, os expedientes cOmicos e as técnicas de tipificacdo das personas
dramaticas), parece ter extraido varios elementos dos textos plautinos, tais como a comédia de
erros € 0s jogos vocabulares.

A possivel influéncia de Plauto sobre a Commedia dell’Arte remete a um fendmeno muito
comum na cultura popular — a aclimatacdo de fontes eruditas a realidade do povo, fendmeno esse
que acaba por minimizar as fronteiras entre a cultura do vulgo e a cultura das elites. Como os
costumes populares sdo intercambidveis com o contexto cultural das elites eruditas, seria dificil
precisar que determinadas manifestagdes estéticas seriam tipicas de cada uma dessas instancias
que ndo se apresentam isoladas. Ao se pensar na atuacdo do grotesco na Antigliidade esse
problema recebe relevo, visto que, mesmo que ndo conte com registro da inclinacdo do gosto
oficial para as suas possibilidades, ha indicios de sua presenga. Como se pretendeu mostrar nos
exemplos anteriores, coincidentemente ou nfo, essa presenga apresentou-se sempre associada a
uma cultura popular.

Isso ndo significa que o material com marcas do grotesco que chegou a posteridade seja
popular. Afinal, as fontes estéticas, sobretudo literarias da cultura do wvulgo sio quase
inacessiveis, ja que, normalmente ndo contam com o interesse das elites em preserva-las e, no
caso especifico da literatura, o fato desse material normalmente ter origem em modalidades
orais, ndo contam com registros escritos. As comédias antigas, os dois primeiros romances
latinos — Satyricon, de Petronio e as Metamorfoses, de Apuleio —, os epigramas obscenos e
jocosos, como os de Marcial e tantos outros exemplos de obras antigas nas quais o grotesco tem
certa atuacdo, parecem casar o registro do ambiente erudito com a realidade popular. Desse
modo a presenga do grotesco nessas obras parece ir ao encontro das formulacdes de Bakhtin,
para quem o grotesco € o imaginario do povo sdo elementos intimos e imbricados.

Os exemplos fornecidos pelo contexto artistico da Antigiiidade permitem que se intua que
a presenca do grotesco tenha se restringido a uma esfera marginal da cultura da época. O
Romantismo parece ter notado esse fator e, em busca da afirmacdo de sua identidade frente a
tradi¢do, viu no grotesco uma categoria anti-classica, j4 que negava os postulados estéticos
conhecidos das civilizagdes greco-latinas, inspiradoras do conceito de Classicismo. Com efeito,
ao se observar a maneira como o grotesco foi galgando terreno no gosto romantico torna-se
evidente seu vinculo com as manifestagdes estéticas de exce¢do, excentricidade e mesmo
marginalidade. Os romanticos flertaram de perto com expedientes considerados de mal-gosto
pelos classicos, buscaram influéncias em fontes que, quando nd3o desconhecidas, eram

desprezadas pelos “Classicismos”. Os romanticos também ambicionaram despertar nos
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espectadores efeitos extremos, como o arrebatamento do sublime e a desorientagdo do grotesco —
algo que a beleza harmonica e elegante das estéticas neoclassicas ndo explora com freqiiéncia.
Podemos dizer que a permanéncia do grotesco no Romantismo deve-se em muito & ambicdo de

dar uma resposta aos tratados estéticos classicos e a tentativa de inven¢@o de uma nova estética.

4.6. PARA O CENTRO DO ROMANTISMO: O ESPIRITO MODERNO E O GROTESCO

Ao se observar o contexto alemdo, por exemplo, nota-se que na segunda metade do
século XVIII o grotesco vai gradativamente despertando a atencdo dos estetas da época, servindo
normalmente ao esforco de defini¢do de elementos e efeitos estéticos estranhos aos padroes de
arte do Aufkldrung presentes em modalidades artisticas muitas vezes marginalizadas. Os estudos
sobre caricatura de Wieland, presentes no Unterredung mit dem Pfarrer von X (1775) — texto
citado por Kayser — fornecem uma amostra curiosa da expansao do conceito de beleza ocorrida
nessa época entre os germanicos ¢ de como tal fendmeno acaba por coincidir com, sendo
culminar na, aceitacdo do grotesco como um dos pendores da arte moderna. Wieland divide as
caricaturas em trés tipos: 1) as verdadeiras, as quais se caracterizariam por serem verossimeis,
fiéis ao objeto, limitando-se a reproduzir a fealdade encontrada no modelo original; 2) as
caricaturas exageradas, as quais intensificam as peculiaridades de dado objeto a fim de provocar-
lhe uma distor¢do, sem, no entanto, resvalar na inverossimilhanga; 3) as caricaturas fantasticas,
ou grotescas, nas quais a imaginag¢do do artista, sem comprometer-se como verossimil, entrega-
se ao absurdo gerando monstros impossiveis (KAYSER, 2003, p. 30). E interessante notar que
Wieland atribui a estas ultimas o efeito de causar “nojo” e “gargalhada”, reagdes contraditorias
que refletem a ambigiiidade caracteristica do grotesco, uma ambigiiidade, alids, ja observada na
tendéncia de composicdo de hibridos monstruosos e da fusdo do horrendo ao risivel nos
ornamentos.

Tradicionalmente, como visto, o adjetivo grofesco tem como campo as artes plasticas,
referindo-se a produgdes em que se observam uma liberdade fantasiosa e motivos extravagantes,
muitas vezes tidos como risiveis, andlogos aos vistos nos ornamentos grotescos. Ora, por
influéncia destes ornamentos, grotesco passou a definir as formas que se apresentem mais
surpreendentes e insubmissas a ordem esperada e a verossimilhanga. O assinala a identidade

reconhecida entre esta categoria e o riso, visto que ambos se baseiam em efeitos de discrepancia
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entre 0 que se reconhece como comum e o que se apresenta como anormal’’. O termo grotesco
figura em muitas reflexdes sobre obras comumente associadas ao riso, motivo pelo qual esta
presente no escrito de Wieland sobre a caricatura — uma modalidade comica. Kayser explica que
o gosto pelas gravuras de Jacques Callot, cujos motivos tinham origem na Commedia dell Arte, e
a popularidade das estampas do caricaturista inglés Hogarth, contribuiram para o reconhecimento
da caricatura como uma forma legitima de arte, despertando assim a atencdo da critica para estas
manifestagdes. Callot e Hogarth sdo célebres pelo uso de expedientes grotescos, de modo que a
categoria do grotesco ndo poderia ser ignorada por Wieland.

O estudo de Wieland contribui para o esclarecimento de dois pontos em relagdo a historia
do grotesco. Em primeiro lugar, o fato de dedicar-se a um género artistico menor — a caricatura —
evidencia que nessa época as reflexdes estéticas comegaram a voltar a ateng¢do para objetos de
estudo comumente desprezados pela arte oficial, vendo neles manifestagdes estéticas legitimas.
Justamente por esses objetos serem configurados segundo postulados estranhos a arte canonica,
demandam novos conceitos para seu entendimento e critérios para a sua avaliacdo. Ora, parece
ter sido como forma de responder ao desafio que essas manifestagdes impdem aos tratados
estéticos tradicionais que a categoria do grotesco surge nas discussdes acerca de arte. O exemplo
da caricatura ilustra bem esse fendmeno: por visar efeitos comicos por meio da deformacio, a
caricatura apresenta-se como algo dissonante frente aos postulados que embasavam as altas artes
plésticas do século XVIII: o mimetismo e o equilibrio, que caracterizam as pinturas do Século
das Luzes, encontram sua antitese nas distor¢des e exageros da caricatura, assim como a altivez
tematica e a elegancia das pinturas tradicionais, destoam agudamente de seu carater burlesco,
advindo dai a necessidade de categorias novas, igualmente estranhas aos canones. Favorecido
por tais fenomenos, do qual a caricatura ¢ um exemplo, o grotesco vai deixando de ser um
vocabulo de pouca precisdo, normalmente associado ao ridiculamente disparatado, para tornar-se
uma categoria precisa.

O outro dado interessante a histéria do grotesco presente nas formulacdes de Wieland
reside em sua concepcdo de grotesco como algo um tanto distanciado do cdmico regular e mais
proxima do sentido conferido modernamente ao grotesco. Wieland ao definir suas caricaturas
grotescas, associa-as ao fantéstico, ao inverossimil, ao estranho face a realidade comum. Ora, tal

associagdo pode ser vista como uma novidade, visto que, na época de Wieland, o termo grotesco

1 . . . ~ ~ ~
3 Muitas teorias do riso véem o fendmeno como resultado da constatagdo de algo estranho ao esperado. A

teoria do humor de Schopenhauer, por exemplo, concebe o riso como a incongruéncia entre a parte concreta e a
abstrata do mundo; ou seja, surge da associagdo de um conceito a um objeto discrepante a ele, portanto, de uma
jungdo cognitiva do heterogéneo (ALBERTI, 1999, p. 161). O conceito de humor de Schopenhauer pauta o riso na
constatacdo do estranhamento, algo, como se v€, semelhante ao grotesco.



159

ainda estava subordinado ao comico, diferentemente do que ocorre hodiernamente, em que as
potencialidades desorientadoras e abstrusas do grotesco sdo tomadas como critérios para sua
avaliagdo. Curiosamente, nos estudos sobre caricatura de Baudelaire dedicados a Hogarth,
Jacques Callot e Franscisco de Goya, as distor¢des fantasticas, a mescla do heterogéneo, a
subversdo do possivel — aspectos semelhantes aos atribuidos por Wieland as caricaturas grotescas

— sdo tomados como indicio de Modernidade. Ao refletir sobre o estilo de Goya, diz Baudelaire:

Goya ¢ sempre um grande artista, com freqiiéncia medonho. Une a alegria, a
jovialidade, a satira espanhola do bom tempo de Cervantes um espirito muito
mais moderno, ou pelo menos que foi muito procurado nos tempos modernos, o
amor do inapreensivel, o sentimento dos contrastes violentos, dos pavores da
natureza e das fisionomias humanas estranhamente animalizadas pelas
circunstancias (BAUDELAIRE, 1993, p. 76).

Baudelaire vé nas gravuras de Goya a juncdo de duas tendéncias. Uma remete a tradigéo
satirica ligada a Cervantes, satira esta descrita como jovial e alegre, ndo havendo nela, nada de
perturbador. A outra tendéncia observada ¢ a de retratar o estranho, buscar figurar o
“inapreensivel”, a junc¢do dos contrastes, a animalizagdo do humano e o horror. Tratam-se de
caracteristicas perturbadoras que, como se pode ver, sio abarcadas pelo grotesco. E valido notar
ainda que tal tendéncia ¢ definida pelo poeta como moderna, em oposi¢do a satira alegre, que
pertence a uma tradicdo mais antiga. Baudelaire, nesta aprecia¢do da obra de Goya, define as
caracteristicas da Modernidade em termos analogos ao grotesco, assinalando assim a identidade
entre os dois conceitos. Com base nisto, ao se lembrar das categorias definidas por Wieland, as
caricaturas por ele definidas como grotescas seriam as mais proximas do espirito moderno.

E valido lembrar que Wieland é praticamente contemporineo do Sturm und Drang,
movimento que apresentou uma série de idéias opostas ao pensamento da Ilustragdo. E
precisamente nesse movimento, que preparou o terreno para que o Romantismo germanico
medrasse, que surgem as primeiras apologias dos géneros menores — tais como nas
manifestagdes estéticas populares como os contos de fadas, teatro de titeres, etc. Ainda no Sturm
und Drang, a conhecida mescla do comico ao tragico, a qual foi um dos fatores responsavel pela
adoracdo de Shakespeare pelos romanticos, € posta em pratica e mesmo teorizada pela primeira
vez. No quadro dessas novidades o grotesco encontrard um lugar de destaque, marcando, por
exemplo, a dramaturgia de Lenz e Kleist sob as formas do exagero, do desvirtuamento da
tradi¢do e da operagdo dos contrastes na concep¢do dramatica desses autores, que pretenderam
unir, a exemplo de Shakespeare, o comico ¢ o tragico, o elevado e o baixo, o sublime e o

grotesco. No ambito tedrico, ¢ também no Sturm und Drang que o grotesco encontra, como
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aponta Bakhtin, a sua primeira apologia — o texto Arlequim, ou a defesa do cémico grotesco
(1761), de Justus Moser (BAKHTIN, 1993, p. 31).

O texto de Moser, uma defesa dos elementos comicos de origem popular no teatro oficial,
nasce de uma querela entre estetas associados ao Aufkldrung, os quais compartilhando a opinido
de Gottsched e seus discipulos, pretenderam banir os expedientes dramaticos que
desequilibrassem as formas restritas dos géneros especificos. Os dramaturgos sob os auspicios
dos quais se estabeleceu o drama do Aufkldrung, viam nas manifestacdes hibridas comuns ao
teatro alemao da época — nas quais o comico freqiientava eventualmente o tragico, como atesta a
figura de Arlequim em muitas pegas de teor sério — uma corrup¢do das unidades dramaticas
tradicionais. Mdser compde entdo, em resposta, uma obra na qual Arlequim defende a sua
presenca no drama sério. Seus argumentos pautam-se, primeiramente, em sua alta genealogia na
Commedia Dell Arte’” e ndo nas farsas vulgares de rua, ja que a Commedia Dell Arte se apoiaria
nas regras classicas da harmonia e do belo, diferenciando-se da comicidade de feira; em segundo
lugar, Arlequim justifica sua presenca nos dramas amparado nas fun¢des edificantes do riso. Ora,
segundo ele, a jocosidade ¢ necessaria ao espirito humano por conferir leveza e alegria a vida
(BAKHTIN, 1993, p. 31).

E flagrante o fato de Mdser associar em sua apologia de Arlequim o grotesco ao riso, algo
condizente com a concepgdo tradicional. Todavia, o fato de Mdoser defender a permanéncia do
elemento burlesco (representado por Arlequim) mesmo em pecas de teor sério traz implicagdes
uteis a constituicdo das formas que o grotesco assume modernamente, visto que o produto
nascido da unido do trdgico ao grotesco jocoso seria contraste, hibrido e mesmo desorientador. A
consciéncia de uma comicidade desorientadora presente no grotesco da Commedia Dell Arte
parece influir sobre Moser quando ele refere-se a essa modalidade teatral como quimeérica,
carater esse que se justificaria por meio da reunido do heterogéneo e do exagero caricaturesco
que aproximaria a Commedia Dell Arte do universo dos sonhos impossiveis — caracteristicas que
mais tarde seriam atribuidas ao grotesco. Arlequim, ou a defesa do comico grotesco surge,
portanto, como uma espécie de proposta relativizadora dos géneros dramadticos tradicionais e
aponta para um novo conceito de beleza apoiado no contraste que conta com o grotesco como

um de seus elementos indissociaveis.

32 No século XVIII, a Commedia Dell Arte ja havia conquistado o gosto das elites, deixando o ambito das

ruas para adentrar o contexto cultural das altas camadas da sociedade. A histéria da ascensdo da Commedia
Dell Arte apresenta uma série de indicios; por exemplo, as gravuras de Jacques Callot, com motivos da oriundos da
Commedia Dell Arte, datadas do século XVII, alcangaram no século XVIII grande popularidade; nessa época,
inclusive, muitas tramas baseados nas encenagdes tradicionalmente improvisadas da Commedia Dell Arte receberam
versdes escritas, chegando aos grandes teatros da Europa. Um exemplo pode ser encontrado nas pecas de Goldoni,
sobretudo na célebre Arlequim, ou o servidor de dois amos.
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Justus Moser constitui uma das mentalidades importantes para o estabelecimento do
Sturm und Drang e sua defesa do grotesco parece ser condizente o fendémeno da insercdo de
motivos estéticos marginais aos postulados estéticos vigentes comuns aos artistas desse
movimento. A concep¢do do grotesco como uma categoria de arte marginal, cujas formas se
constituem a revelia do gosto tradicional parece ser comum a mentalidade da segunda metade do
século XVIII, como atesta outro estudo tradicional do grotesco escrito por Flogel, a Historia do
comico grotesco (1788). Apoiando em manifestagdes populares medievais e ndo em obras de
arte, Flogel concebe o grotesco como algo que diverge das regras estéticas comuns, constituindo
um elemento anti-classico inserido na arte (Bakhtin, 1993, 31). Como se pode notar, mais uma
vez o grotesco surge como um fendmeno de contra-corrente e novidade, como o indice de um
novo conceito de beleza. A caracteristica apontada por Flogel como distintiva do grotesco € o
exagero o qual se oporia a estética classica precisamente por essa apoiar-se nos postulados do
equilibrio e da verossimilhanga. Flogel ofereceu duas contribui¢des importantes para a teorizagao
do grotesco: a primeira ¢ a associagdo ao contexto cultural popular, algo mais tarde retomado por
Bakhtin; a segunda, a percepcdo do carater anti-classico do grotesco, aspecto condizente com a
concepgdo que os romanticos teriam dessa categoria.

Observando-se as consideragcdes de Wieland, Moser e Flogel sobre o grotesco, percebe-se
que na segunda metade do século XVIII os estetas comecam a notar que o grotesco apresenta
expedientes que o diferenciam do comico regular, constatacdo essa que prepara terreno para a
sua categorizagdo entre os romanticos. Comparando esses trés autores, citados pelos dois mais
expressivos teoricos do grotesco do século XX — a saber, Bakhtin e Kayser — ¢ possivel dar
relevo a algumas caracteristicas do grotesco comuns a eles. Assim, o grotesco nessa época de
formacdo da sensibilidade moderna parece estar associado principalmente ao exagero, ao
hibridismo e ao fantastico, particularidades que acompanhariam o grotesco em toda a histdria da
constitui¢do do conceito, desde a descoberta dos ornamentos da Antigiiidade até as
manifestagdes mais recentes do fendmeno. Tais caracteristicas sugerem o carater perturbador e
mesmo subversivo do grotesco, o que justifica a sua permanéncia no Romantismo como
postulado de uma proposta de renovagao estética. No entanto, para que o grotesco assumisse um
papel de maior importancia na estética, parece ter sido necessario o seu deslocamento da margem
para o centro da pratica artistica, algo que os romanticos fizerem atribuindo gravidade tanto as
suas manifestagdes quanto a sua teorizagdo. Um dos esforgos de elevagdo do grotesco parece ser
encontrado na sua dissociagdo do cOdmico comum, operada pelos romanticos por meio da

inserc¢do de elementos, tais como o terror e o patético, no fopos do riso grotesco.
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A busca pela subversdo dos canones operada pelos romanticos contribuiu para uma
resignificacdo dos conceitos estéticos tradicionais. Outrora subordinado ao comico, o grotesco
costumava expressar-se apenas como forma de jocosidade despretensiosa. J& com os romanticos
os aspectos inquietantes do grotesco tem procedéncia, fato que coincide com a visdo um tanto
subversiva que os romanticos tém do proprio riso.

Muitas obras romanticas atestam a dissociacdo gradativa do grotesco da comicidade
jocosa, o que o encaminha a manifestar as potencialidades mais perturbadoras e estranhas do
riso. Ao se observar, por exemplo, a obra de E. T. A. Hoffmann, ndo apenas o comico como
géneros mais despretensiosos recebem uma acentuagdo de seu carater terrifico por meio de
expedientes grotescos. Em sua novela Pequeno Zacarias, assim chamado Cinabrio (1818), os
elementos reincidentes nos contos de fadas véem a tona para configurar uma critica ao espirito
do Aufklirung, critica que se apresenta de forma aguda, oscilando entre o ridiculo e o sério
mediante a intervengdo constante do grotesco. Nessa obra o grotesco aproxima de tal forma o
maravilhoso do cotidiano, que o universo ficcional desafia qualquer correspondente fora da
instancia do préprio texto. O mundo comum ¢ subvertido pela interven¢do do maravilhoso, ¢ a
atmosfera maravilhosa dos contos de fadas ndo se adequa perfeitamente aos seus correlatos na
cultura popular, ja& que em Pequeno Zacarias, a realidade maravilhosa ndo estd suspensa em
tempo impreciso em uma instancia distante, como nos contos populares, mas possui uma datacao
especifica (cujo estranhamento ¢ acentuado pela proximidade cronoldgica da narrativa com a
época em que foi escrita) e uma ambientacdo bem marcada e realista. Além do mais, a
confluéncia do maravilhoso na instancia da realidade, faz com que os eventos impossiveis de o
Pequeno Zacarias, permeados pelo grotesco, sejam acrescidos por uma atmosfera
desorientadora: operagcdes madgicas, deformidades fantasticas e metamorfoses, agem sobre
personagens que poderiam existir perfeitamente no mundo real. Mesmo as passagens jocosas do
texto, marcadas pelo exagero e pela caricatura, ndo surtem apenas em efeitos risiveis, mas
também perturbadores, ja que normalmente nascem de uma hipérbole absurda de possibilidades
reais.

O universo de Hoffmann, localizado entre o maravilhoso ¢ o real, entre o risivel ¢ o
sinistro, entre comico e o patético, parece refletir precisamente as formas que o grotesco assume
no Romantismo, formas essas que parecem advir de sua independéncia face aos motivos comicos
usuais, junto aos quais o grotesco tem sua origem.

Desde os primérdios do Romantismo, o grotesco pode assumir uma nova face ao transpor
os limites normalmente circunscritos ao riso, como demonstram as Nachtwachen des

Bonaventura (Rondas noturnas de Bonaventura, de autor andnimo), romance publicado em
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1804, no qual um narrador apresenta uma perspectiva do riso anomala, o riso enquanto faculdade
satanica, inclinada antes a dor que a alegria. Kayser cita a passagem do romance na qual a satira,
concebida como uma expressdo deletéria do riso, ¢ harmonizada com o elemento satanico,

revelando uma série de semelhangas com o riso ambiguo do grotesco:

o demonio, para vingar-se do ‘mestre-de-obra’, enviou como mensageiro a
gargalhada; sob a mascara da alegria, foi recebida de bom grado pelos homens,
‘até que, por fim, tirou o disfarce e, como satira, os encarou maliciosamente.’
Enviada do demdnio ¢ a satira e seu riso ¢ diabdlico (KAYSER, 2003, p. 62).

Como o grotesco comumente pauta-se em contrastes, todas as formas de comicidade
acrescidas por elementos contrarios a propria natureza do comico, pautada na alegria e na leveza,
com o Romantismo passaram a definir-se mediante o grotesco. O humor negro, os esgares
ridiculos matizados pela melancolia e pelo patético, o riso oriundo do terror e do asco, e tantas
outras manifestagdes tradicionais do grotesco, parecem dialogar com essa concepg¢do do narrador
de Nachtwachen na qual o riso tem sua origem no diabdlico. Com efeito, o motivo do riso
associado ao mal fara tradi¢do no Romantismo e grotesco caminharé irmanado a esse motivo por
varias obras romanticas. Baudelaire, em consideragdes sobre comico, mostra-se sensivel a essa
tradicdo romantica, ¢ como nas Nachtwachen des Bonaventura, também vé no diabdlico o
principio motor do riso. Reproduzindo o tema tradicional da altivez demoniaca, ja presente, por
exemplo, no Satd do Paraiso Perdido, de Milton, Baudelaire vé uma correspondéncia entre auto-

superestimacao, riso e doenga, trés faculdades diabolicas:

0 codmico é um dos mais claros signos satanicos do homem e uma das inimeras
complicagdes contida na magd simbolica [...] o riso, dizem, vem da
superioridade [...] da mesma forma, era preciso dizer: o riso vem da idéia de sua
propria superioridade. Uma verdadeira idéia satanica! Orgulho e aberrag@o! Ora
¢ notorio que todos os loucos dos manicOmios possuem a idéia de sua
superioridade desenvolvida em excesso. [...] observem que o riso ¢ uma das
expressdes mais freqlientes e mais numerosas da loucura (BAUDELAIRE,
1998, p. 14).

Nesse contexto, superioridade ndo significa for¢a. O riso, para o poeta francés, tem algo
de afeccioso e doentio, como uma faculdade maldita. Essa demonstragdo de superioridade
revela-se nociva, visto haver “um sintoma de fraqueza no riso”. A prova desse aspecto para
Baudelaire, seria a impossibilidade de controlar o riso ante o ridiculo, mesmo quando esse
aspecto corresponde a um grande dano, ou a uma fatalidade: “que sinal mais freqliente da
debilidade do que uma convulsdo nervosa, um espasmo involuntario comparavel a esternutacao,

e causado pela imagem da desgraca alheia?” (BAUDELAIRE, 1996b, p. 14). O riso assim
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concebido ¢ amoral, ou mesmo imoral, oriundo de um impulso maldito e causado por eventos
negativos, revela-se como uma doenga satanica, concepgdo freqiiente no pensamento romantico.
A despeito de o riso grotesco estar normalmente associado ao nocivo no Romantismo, seu fator
distintivo parece ser antes sua capacidade desorientadora que sua potencialidade nefasta. A
liberagdo do grotesco da comicidade tradicional operada no Romantismo mostra-se um tanto
mais complexa e parece sintetizar muitas singularidades e contradicdes da sensibilidade
romantica.

Ao lado do Cromwell, de Hugo e da Conversa sobre a poesia, de Schlegel, Wolfgang
Kayser destaca como um dos maiores estudos da era romantica dedicado ao grotesco a
Introducgdo a estética de Jean Paul (1804). Kayser lembra que o texto de Jean Paul, em nenhum
momento, refere-se diretamente ao grotesco, alids, sequer utiliza tal vocabulo. Todavia, a sua
teoria sobre o riso, pautada no amalgama entre opostos ¢ no desconforto, segundo Kayser,
guardaria muitas semelhangas com o conceito de grotesco.

A Introdugdo a estética, como destaca Kayser, nasce de um esforco de Jean-Paul em
dissecar os proprios expedientes de seu estilo, ampliando-se, no entanto, a uma consideragao
sobre a arte de seu tempo. Como comprova a leitura que os contemporaneos desse poeta alemao
fizeram de sua obra — a exemplo da defesa de seu estilo hibrido e extravagante por Friedrich
Schlegel na “Carta ao romance” — ja discutida nesse trabalho —, a produgdo de Jean Paul prima
por uma ironia acentuada, pela ligacdo com o onirico e por uma forma de expressdo que reune
sob a égide do riso, conceitos dissonantes entre si, como o horror, o desconforto e mesmo a
angustia, podendo-se definir dessa forma as manifestacdes do grotesco em sua obra.

Em Introducdo a estética, Jean Paul traduz as cifras que compdem suas narrativas, nas
quais muitas das praticas e temas da poesia moderna ja se manifestam, tais como a mistura dos
géneros em sua prosa, permeada pelo lirismo ou no conteido filosofico de seus textos, assim
como nos motivos que apresenta reunindo o jocoso ao patético — ou os leitmotivs reincidentes na
poesia moderna, como a orfandade metafisica expressa na morte de Deus ou a aproximagdo da
linguagem estética com o universo dos sonhos. A sintese das idiossincrasias da obra de Jean Paul
podem ser encontradas na sua concepg¢do do comico. Para ele o riso, antes de ser uma expressao
da alegria, estaria dotado de um elemento perturbador, questionador dos arrimos seguros da
realidade, constituindo uma forca entrdpica, definida por Jean Paul como “idéia aniquiladora do
humor” (KAYSER, 2003, p. 58). O humor para Jean Paul, em muitos aspectos, aproxima-se da
ironia de Schlegel, visto que atua como uma faculdade que, invertendo a perspectiva comum da
realidade com seus jogos, revelaria uma realidade estranha ao comum e desorientadora dos

conceitos usuais.



165

Por conta disso, Kayser vé no potencial aniquilador que o humor assumiria em Jean Paul
uma proximidade com o fundamento basico do conceito de grotesco elaborado em seu estudo O
grotesco: configuragdo na pintura e na literatura — a férmula do mundo alheado. Para justificar
tal proximidade, Kayser cita a seguinte passagem de introdugdo a estética: “O ceticismo que... se
constitui, quando o espirito corre o olhar sobre a tremenda massa de opinides conflitantes que se
move ao seu redor; qual uma vertigem de alma que de repente transforma nosso mundo em
rapido movimento no estranho do mundo existente.” (PAUL apud KAYSER, 2003, p. 58). Essa
passagem permite uma associagdo do humorismo grotesco de Jean Paul com o ceticismo,
concebido como uma forma de desconfianga particular acerca do real que acabaria por converter
o mundo comum em uma realidade estranha, colocando, portanto, em cheque a realidade
consensual por intermédio das potencialidades subjetivas, assim como ocorre no conceito de
ironia de Schlegel.

Com efeito, Kayser reconhece essas semelhancas, e como seus estudos véem no cerne da
estrutura do grotesco um elemento disforico e deletério, isento de qualquer intengdo edificante,
as semelhancas entre o humor aniquilador de Jean Paul e a bufonaria transcendental de Schlegel
parecem soar a ele como uma fissura que compromete a uniformidade do grotesco. Tanto Jean
Paul como Schlegel concebem o grotesco como um conceito ontoldgico € o colocam como um
dos elementos constituintes do ideal de transcendéncia depositado na arte, a qual deveria
encaminhar-se ao infinito. Consciente disso, Kayser interpreta esse aspecto do grotesco de Jean
Paul como uma exce¢@o as potencialidades do grotesco, j4 que para ele a desorientacdo do
grotesco serviria a revelagcdo da angustia manifestada na forma do abismal e do estranho, e ndo a
busca de um olhar novo e depurado do real, como parecem ambicionar Jean Paul e Schlegel. A

cerca disso diz Kayser:

Néo obstante, por mais aniquilador e satanico que pareca este humor [0 de Jean
Paul], ele ndo é realmente, para Jean-Paul, nem abismal e nem apenas destruidor
[...] O aniquilamento da realidade finita pode ¢ deve realizar-se somente porque o
humor, a0 mesmo tempo conduz para cima, “a idéia do infinito”. As expressoes
idiomaticas de Jean Paul indicam estar aludindo a um absoluto para o qual o humor
nos leva: o grotesco de Jean Paul, isto ¢ seu humor aniquilante, assemelha-se ao
grotesco de Schlegel, ou seja, a seu arabesco na Conversagdo sobre a Poesia. |...]
Sera que a defini¢do do conceito, efetuada por Jean Paul, nos apartou do caminho
percorrido até ai pelo grotesco? Em seus escritos tedricos encontram-se material
suficiente para responder afirmativamente a questio. Mas a passagem pela idéia
aniquiladora do humor deixa transparecer, com suficiente clareza, a familiaridade
de Jean Paul com o humor satanico, o qual sé destroi, so aliena, sem nos dar as asas
a fim de levantar voo para o céu (KAYSER, 2003, p. 58-59).
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Como se pode notar, a convivéncia inter-influente entre o riso aniquilador, cético e
desorientador e a sublimacdo da consciéncia subjetiva no absoluto, presentes na concepgdo de
humor de Jean Paul, soam para Kayser como uma contradi¢do. O grotesco, para ele definir-se-ia
apenas pelo seu conteudo disforico e por sua revelacdo de uma aridez existencial, por isso, tem
reservas em aceitar esse elemento constituinte do conceito de grotesco de Jean Paul. No entanto,
ndo se pode negar o destaque de Jean Paul entre as realizagdes grotescas da literatura germéanica:
para Kayser (2003, p. 59) as produgdes de Jean Paul “Sdo, provavelmente, as maiores
plasmagdes do grotesco em lingua alema”. No entanto, como localizar Jean Paul, o maior dos
poetas do grotesco germanico, em um conceito de grotesco cuja estrutura esteja assentada nos
alicerces do desamparo frente ao real e na experiéncia da queda no abismo desolador, quando
esse mesmo poeta vé no grotesco uma forma de algar voo a uma realidade mais sdlida, uma
forma de leitura do absoluto e da verdade? Kayser resolve o problema destacando que, embora
Jean Paul veja no grotesco uma possibilidade de transcendéncia, essa nunca se opera, ja que o
absoluto ndo ¢ atingido, e a frustra¢do decorrente da impossibilidade de transcender, revela a dor
da constatacdo do encarceramento do individuo em si proprio. Desse modo, o tdpos da angustia ¢
perceptivel na obra de Jean Paul, e por conseqiiéncia no seu conceito de humor, adequando-se

perfeitamente a estrutura do grotesco cunhada por Kayser:

Mas sera a idéia do infinito, do céu, do mundo divino, do corpo luzente — Jean Paul
emprega, ¢ com um trago estilistico significativo, as figuras mais heterogéneas —
sera esta idéia, repetimos, uma certeza nos universos do poeta, tal como o foi,
talvez, na cosmovisdo do pensador? Parece-nos que uma inseguranca ultima faz
parte do conteudo propriamente dito da obra de Jean Paul. Ao ardor todo com que
representa as exaltacdes animicas de suas personagens elevadas, mistura-se, ndo s
a tristeza acerca da caducidade terrena dos grandes momentos, ndo apenas uma dor
pelo fato de tudo ficar nas sensac¢des subjetivas ¢ as portas do céu jamais se abrirem
efetivamente, mas, ao mesmo tempo, uma divida sobre se realmente se trata de
portais e muralhas de um céu. O poeta do seréfico e do dionisiaco teve, afinal de
contas, de escrever sempre de novo as visdes do abismal, as apari¢des noturnas da
destruicdo e do horror de que Deus ndo existe. Sdo provalvemente, as maiores
plasmagdes do grotesco em lingua alema. (KAYSER, 2003, p. 59)

Como demonstra o exemplo de Friedrich Schlegel, os romanticos buscaram expandir a
poesia ao infinito (WELLEK, 1965, p. 11), e Jean Paul parece compartilhar esse anseio que
levou os roméanticos a busca de uma arte absoluta que reproduzisse os contornos impossiveis da
realidade, tais como a consisténcia dos sonhos, as formas do Nada e a musica do siléncio, como
forma de se chegar ao infinito e a verdade essencial, veladas pela ilusdo dos sentidos. Na esteira
desse projeto, o Romantismo parece ter visto no grotesco uma forma de incorporar a arte

elementos considerados tradicionalmente a antitese do belo, como o mal-gosto, o asqueroso e o
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irregular. Incorporando esse “outro lado da beleza” aos postulados ja conhecidos, a poesia
moderna parece ter encontrado a sua via de afirmag¢do por meio da exploragdo dos contrastes,
gerando o que Schlegel chamou de elemento romdntico, para ele, o verdadeiro objetivo da poesia
que, ao reunir os opostos, tornaria a arte absoluta.

Com base nessas premissas, parece perfeitamente aceitdvel que para Jean Paul a
destruicdo mediante o riso grotesco fosse a vereda para a elevacdo ao infinito, ja que liberado das
convencdes finitas da realidade, passiveis de aniquilagdo pelos expedientes dessa forma de
humor iconoclasta por ele definido, a subjetividade poderia vislumbrar o que hd de substancial
no universo. Dessa maneira, a ndo aceitacdo desse aparente paradoxo presente nas formulagdes
de Jean Paul sobre o humor, por parte de Kayser, parece ndo condizer com as possibilidades de
realizacdo do projeto idealista que muitos romanticos viram em seus usos do grotesco. Mesmo a
angustia destacada por Kayser ¢ justificavel pelo contexto do Romantismo, ja que a
impossibilidade de realizagdo do ideal de transcendéncia romantica parece ter sempre
freqlientado a mentalidade dos artistas do periodo. Incerteza, hesitagdo e mesmo fracasso surgem
como efeitos colaterais comuns do éxtase romantico pela busca do absoluto.

No fragmento 47 do Lyceum der schonen Kiinste (1797), Schlegel ja se mostra atento as
incertezas que envolvem a busca do absoluto, dizendo, em concordancia com seu conceito de
Witz que: “Quem quer algo infinito ndo sabe o quer. Mas ndo se pode inverter a afirmacdo”
(SCHLEGEL, 1994, p. 87). No final do século XIX, Mallarmé, em seu célebre Soneto do cisne,
materializard a angtstia da impossibilidade de realizacdo do ideal poético por meio da alegoria

de um cisne congelado sob um lago que em vao tenta alcar v6o:

Le vierge le vivace et le bel aujourd "hui
Va-t-il nous déchirer avec un coup d’aile ivre
Ce lac dur oublié que hante sous le givre
Le transparent glacier des vols qui n’ont pas fuit!

Un cygne d’autrefois se souvient que c’est lui
Magnifique mais qui sans espoir se délivre
Pour n"avoir pas chanté la régions ou vivre
Quand du stérile hiver a respalendi 1"ennui.

Tout son col secouera cette blanche agonie
Par I'espace infligée a 1"oiseau qui le nie,
Mais non I'horreur du sol ou le plumage est pris,

Féantome qu’a ce lieu pur éclat assigne,
Il 's immobilise au songe froid de mépirs
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Que vét parmi 1’exil inutile le Cygne. ** (MALLARME, 1945, p. 67-68)

Os signos da auséncia e da esterilidade, representagdes da irrealizagcdo poética, abundam
nesse poema, tais na referéncia ao frio, no cromatismo que obsessivamente paira em torno da cor
branca e na virgindade atribuida ao cisne. A ligacdo entre o cisne e o artista ¢ evocada de
imediato, ja que a tradicdo dos motivos poéticos v€ no cisne uma espécie de cantor sublime e
melancolico, normalmente, simbolo do poeta ideal. O esfor¢o em vencer o siléncio e o Nada, em
busca do absoluto, manifesta-se nas asas imoveis do cisne, incapacitadas de al¢ar aos céus
(portanto ao infinito) por serem oprimidas pelo gelo (o vazio que agrilhoa a poesia). Fora isso, a
homologia acustica entre os vocabulos cygne, “cisne” e sygne, “signo” acaba por explicitar a
relacdo entre o passaro congelado e a enunciagio poética exilada no siléncio.

Esses dois exemplos comprovam que ao longo de toda a tradi¢do romantica o risco de
perder-se em busca do ideal fora conhecido, e tal angustia, antes de demover os poetas de sua
demanda, parece ter agugado ainda mais seus anseios. Mais uma vez o carater estrito da teoria de
Kayser, que prende o grotesco a uma estrutura um tanto engessada (algo ja notado por estudiosos
como Bakhtin e Burwick), compromete a leitura do estabelecimento do conceito na sensibilidade
romantica. Jean Paul, tanto por atribuir ao riso uma faculdade destrutiva e cadtica, quanto por ver
nele uma via de acesso ao ideal, parece dar mostras de uma tendéncia de tratamento dado pelo
Romantismo ao humor que acabou por permitir que o grotesco fosse tratado como uma categoria
estética autonoma e séria. Ao atribuir gravidade a uma forma de comicidade ambigua e
contraditoria, Jean Paul acaba por insinuar o novo status que o grotesco ocuparia no Romantismo
— ndo mais como um expediente limitado ao comico, ou um vocédbulo impreciso, mas uma
categoria determinante para o entendimento da estética moderna, por sintetizar muitas de suas
praticas e aspiragdes.

O aparente triunfo do grotesco no Romantismo demonstra possuir seus subsidios em um
dos baluartes desse movimento — a atribui¢do do fazer estético as instancias mais subjetivas do
individuo. Partindo-se das premissas de Bakhtin, segundo as quais o grotesco originalmente seria
uma categoria pautada no coletivo, na expressdo da alegria compartilhada por individuos
diluidos na experiéncia de inter-relagdes representadas pelas multiddes carnavalescas, a pratica

do grotesco a partir do Romantismo possui suas particularidades. Todas as inversdes,

3 “O virgem, o vivaz ¢ o belo hoje/ Vai nos estragalhar com um lance de asas ébrio/ Este duro lago

esquecido que habita sob a neve/ O transparente gelo dos voos que ndo foram!/ Um cisne de outrora se lembra que
seria/ Magnifico, mas que sua esperanca se foi/ Por ndo ter cantado a regido onde vive/ Quando do estéril inverno
resplandeceu o tédio./ Todo o seu colo agita esta branca agonia/ Pelo espago infligida ao passaro que a nega,/ Mas
ndo o horror do solo onde a plumagem esta presa,/ Fantasma que em seu lugar assinala sua pura claridade,/ Se
imobiliza no sonho frio de desprezo/ Que reveste de exilio inutil o Cisne.” (tradugfo livre de nossa autoria)
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configuragdes da surpresa e jogos com as convengdes que no grotesco popular expressariam a
alegria do rebaixamento da gravidade do mundo as funcdes essenciais da vida — tonicas do
realismo grotesco de Bakhtin — dentro das propostas estéticas do Romantismo, convertem-se em
um ludismo intimista, em uma concepg¢do segundo a qual o individuo concebe-se como isolado
de qualquer forma de alteridade; as formas esdrixulas do grotesco serviriam a expressdo do
egocentrismo acentuado, encenagdes de uma fantasia que se rebela contra a vida comum e
impdem os seus produtos de forma violenta.

Enquanto o realismo grotesco da cultura popular buscava evidenciar o mundo as avessas
como uma representacdo acessivel ao imaginario coletivo oposto a realidade oficial, o grotesco
romantico surge, por sua vez, também como oposicdo a realidade oficial; oposi¢@o, no entanto,
pautada em um outro mundo, nascido nas grotas mais profundas do sujeito, sem correspondente
na realidade exterior. Bakhtin se refere ao grotesco do Romantismo, dada as suas semelhangas
com o grotesco popular, como um carnaval, mas ndo como um carnaval primaveril, luminoso e
publico, mas um carnaval invernal, sombrio e particular, um carnaval ndo de praca, mas,
apropriando-se da terminologia bakhtiniana, um carnaval de camara (BAKHTIN, 1993).

O Romantismo, como dito, buscou seus modelos na margem da cultura cléssica, voltando
os olhos muitas vezes para a cultura popular, onde possivelmente encontrou as formas
circunscritas ao grotesco. No entanto, atendendo ao seu programa de renovacdo da arte, parece
ter distorcido as praticas originais do grotesco, adaptando-as aos seus projetos estéticos, de modo
que, mesmo ao apresentar motivos comuns ao que Bakhtin chama de realismo grotesco,
depreenda deles novas potencialidades. Assim podemos dizer que as inversdes do grotesco
popular, veiculos para uma concepcdo mais leve do mundo, servem, no Romantismo, a invencao
de um mundo estranho, configurado pela desorientagdo da perspectiva comum e que busca nos
efeitos de surpresa o que eles possuem ndo de supressdo do convencional em prol do riso, mas de
perda de referéncias e segurancas. Wolfgang Kayser, atento a esse aspecto, concebeu o grotesco
como um fendmeno da constatacdo da falha de ordenagdo das estruturas do mundo conhecido;
seu conceito de grotesco, como dito anteriormente, assumiria assim, a imagem do mundo

alheado, do universo tornado subitamente estranho e hostil ao homem.

4.7. 0 SURGIMENTO SUBITO DO ANOMALO: O MUNDO ALHEADO DE KAYSER

No quadro da critica atual, os estudos sobre o grotesco de Wolfgang Kayser, condensados

no livro O grotesco: configuragdo na pintura e na literatura (1957), tém importancia central
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para a discussdo do conceito. O critico alemdo compde um vasto panorama em torno das
ocorréncias do grotesco, tanto na histdéria da arte, quanto na historia da critica. Suas reflexdes
iniciam-se na etimologia do termo e sua ligacdo com os ornamentos dos séculos XV e XVI,
chegando até a literatura e artes plasticas contemporaneas, passando antes por consideragdes
sobre a pintura de Bosch e Brueghel, as caricaturas de Callot, a Commedia dell ’Arte, o teatro do
Sturm und Drang, a ficcdo romantica, e muitas manifestagdes do século XIX e inicio do século
XX. O estudo de Kayser privilegia principalmente o quadro das artes na cultura germéanica, o que
parece apropriado, visto deverem-se ao impulso de criticos da Alemanha os primeiros estudos e
consideracdes sobre o grotesco, e estar este fendOmeno, ao menos como concebido
modernamente, intimamente ligado ao Romantismo, cujas origens se localizam nas culturas
anglo-saxa e germanica.

Kayser reconhece como caracteristicas tipicas do grotesco o hibridismo do heterogéneo, o
fantasioso e a expressdo da arte por elementos contraditdrios, como na sintese entre riso € pavor,
asco e fascinio, etc. No entanto, estes aspectos definem em sua teoria um papel parcial do
grotesco, pois sdo apenas sintomas do real sentido do conceito, que reside na constatacdo do

mundo comum tornando estranho, a percepg¢ao da fragilidade das convengdes do real:

O mundo do grotesco €é o nosso mundo — e ndo €. O horror mesclado ao sorriso
tem seu fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo confiavel,
aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia sob a irrupgdo de
poderes abismais, se desarticula nas juntas ¢ das formas e dissolve em suas
ordenagdes (KAYSER, 2003, p.40).

Todas as manifestagdes que no estudo de Kayser sdo reconhecidas como grotescas, em
sua esséncia, convergem para este aspecto um tanto lugubre: a consciéncia de que o mundo,
subitamente, pode revelar-se estranho e ordenado por regras desconhecidas. Os exageros da
caricatura, por exemplo, desafiam as regras de verossimilhanca, os hibridos animalescos dos
ornamentos geram monstros desconhecidos pela natureza, o riso do teatro popular leva o homem
a deparar-se com sensagdes contraditorias advindas da mescla do comico ao tragico, o mundo
dos sonhos e da loucura desvirtua as regras do nosso mundo, assim como a linguagem
empregada de forma ludica e nonsense na poesia anfiglrica revela uma estranheza entre conceito
e forma. Enfim, todas as manifestagcdes do grotesco na arte s@o reflexos do alheamento do
mundo. Mesmo as manifestagdes comicas do grotesco, na teoria de Kayser, ndo sdo encaradas
como inteiramente leves. Isto porque, devido a sua natureza pautada no contraditério € no
estranho, conceitos ligados ao fendmeno do mundo conhecido em vias de cair no absurdo

revelam-se como promotoras de um riso perturbador e ndo alegre: “Por mais ridiculo que haja no
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grotesco, devido a desfiguragdo e ao absurdo, encontra-se nele um elemento assustador diante da
instabilidade, da falta de fundamento seguro que € repentinamente sentida.” (KAYSER, 2003, p.
130)

A idéia de riso tipica do grotesco, segundo Kayser, pode ser encontrada nos escritos de
Jean Paul Richter. Suas teorias sobre o humor, encaram o riso como portador de uma faculdade
maldita e subversiva, capaz lancar-se contra o0 mundo a fim de eliminar toda a sua finitude.
Kayser define o humorismo em Jean Paul da seguinte forma: “O riso do humor ndo se apresenta
livre; nasce ao contrario, ‘aquele sorriso em que ha ainda... uma dor.” Os melhores humoristas,
devemo-los a ‘um povo melancolico’(os ingleses). O maior humorista, no entanto, seria... o
diabo” (KAYSER, 2003, p. 58). O riso ambiguo, amalgamado a dor e de natureza satanica, como
dito anteriormente, parece constituir parte da tradicdo da concepcdo de humor romantica.
Baudelaire, fiel a esta tradi¢do, atribui aos romanticos a compreensdo do aspecto ambiguo do
riso, concebendo a dor como um atributo intimo do humor. Para ilustrar a sua concep¢ao de riso,
Baudelaire usa a figura de Melmoth, personagem de Maturin, difundido na literatura gotica e
inspirador dos herdis de Byron, que passariam a constituir o tipo do herdi satanico, um leitmotiv
recorrente na literatura romantica. Para Baudelaire, “O riso de Melmoth [...] é a explosdo
perpétua de sua colera e de seu sofrimento” (BAUDELAIRE, 1998, p. 15). Este tipo de riso, caro
aos romanticos, parece definir a natureza atribuida por Kayser ao aspecto comico do grotesco:
um riso perturbador, contraditdrio e aflito, definido por conceitos disforicos como dor e medo,
ndo tendo qualquer relacdo com a alegria.

Os critérios dos quais Kayser parte para a determinacdo do conceito de grotesco sdo
bastante influenciados pelas ocorréncias do fendomeno posteriores a literatura romantica,
principalmente, no contexto da literatura alemd, como observa Bakhtin (BAKHTIN, 1993, p.
41). Sua concepcdo esta ligada, principalmente, a motivos das narrativas de fic¢do influenciadas
pelo Romantismo. Por exemplo, a tematica da morte de Deus presente em Jean Paul e os
autdmatos e marionetes de Hoffmann parecem relacionar-se com sua concep¢do de grotesco
como a consciéncia de que o mundo ¢ regido por forgas estranhas e desconhecidas. Vale lembrar
aqui que uma das defini¢cdes que Kayser da ao grotesco ¢ a de expressdo do id, concebido como
o desconhecido que se insere no mundo (KAYSER, 2003, p. 159). A manifestacdo desta forca

pode ser observada, segundo Kayser, num tema caro ao grotesco — a loucura:

Na deméncia o elemento humano aparece transformado em algo sinistro; mais
uma vez como se um id, um espirito estranho, inumano se houvesse introduzido
na alma. O encontro com a loucura é como umas das percep¢des primigénias do
grotesco que a vida nos impinge (KAYSER, 2003, p. 159).
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O id, assim definido, seria uma for¢a manipuladora do homem e do mundo, uma espécie
de titereiro invisivel que submete o universo a uma ordem estranha constada pela percepg¢do do
grotesco.

Kayser menciona que os ornamentos grotescos também foram denominados de Sogni dei
Pittori, designagdo que v€ essa categoria estética como expressdo da liberdade da fantasia
criadora, uma forma de configurar “sonhos despertos”. Ja no caso de topicos romanticos como os
autOmatos, titeres e possessos, Kayser vé por tras deles a idéia de uma forca estranha que rege o
mundo e, assim, d& origem ao grotesco. Bakhtin (1993, p. 43) vé nestes dois exemplos o carater
contraditorio da teoria de Kayser: se o mundo é regido por forgas misteriosas, entdo ndo haveria
liberdade para o surgimento de produtos da imaginac¢do. De fato, concordamos que Kayser
parece dar mais importancia aos aspectos negativos e fantdsticos do grotesco, submetendo até as
manifestagdes mais jocosas, e despretensiosas aos temas e concepcdes modernas. A descri¢do

feita por Kayser sobre os ornamentos evidencia esta atitude:

Na palavra grottesco, como designacdo de uma determinada arte ornamental,
estimulada pela Antigiiidade, havia para a Renascenca ndo apenas algo ludico e
alegre, leve e fantasioso, mas concomitantemente, algo angustiante e sinistro em
face de um mundo em que as ordenacdes de nossa realidade estavam suspensas
(KAYSER, 2003, p. 20).

Nesta passagem, Kayser ressalta o carater ambiguo do grotesco no qual o monstruoso se
associa ao riso como reflexo de sua dupla significacdo: por um lado, ridiculo, por outro,
assustador. A despeito disso, Kayser acentua um aspecto sinistro que nio estd necessariamente
presente nos ornamentos, mas, sim, pertencente as manifestacdes grotescas da Modernidade.

A critica feita a Kayser destaca certa anacronia presente em sua teoria. O autor apresenta
um panorama do grotesco desde o século XV ao XX, considerando ocorréncias heterogéneas da
categoria, como pintura, literatura e drama. Mesmo quando trata de manifestagdes do grotesco na
arte ornamental, nas pinturas de Brueghel e na Commedia dell’Arte, Kayser leva em
consideragdo conceitos aplicaveis a literatura do século XIX em diante, como a evidéncia do
horror e do estranho no cotidiano e o carater sinistro do riso. Mikhail Bakhtin alega que o
conceito de Kayser ndo se aplica ao grotesco em outra época sendo a que se inicia com o
Romantismo (BAKHTIN, 1993, p. 41). As ocorréncias do grotesco em outros periodos pedem
outros critérios de avaliagdo, parecendo escapar a definicdo central de Kayser do conceito de
grotesco como expressdo do mundo alheado.

Também sofre critica o fato de Kayser limitar o fendmeno grotesco a constatagdo da falha

na orientacdo do mundo. Manifestagdes na arte que se apresentem nitidamente como estranhas,
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mas que ndo estejam dentro de uma conven¢do de mundo comum ndo se enquadram neste
conceito, 0 mesmo vale para expressdes artisticas que ndo dependem de uma relagdo de
verossimilhanga com um mundo passivel de subversdo (como a poesia, por exemplo). Frederick
Burwick aponta para o fato de Kayser estabelecer critérios rigidos para o reconhecimento do
grotesco nas obras de arte: ndo sdo todas as manifestacdes de estranheza e incongruéncia que
podem ser definidas como grotescas segundo sua concep¢do, mas apenas as que se mostrem
discrepantes em relagdo a ordem prevista para o mundo cotidiano.

Burwick (1987, p. 14) observa também que a teoria de Kayser em muitos momentos se
aproxima do fendmeno que na terminologia de Tzvetan Todorov recebe a denominagdo de
fantastico. Esta semelhanca talvez possa ser explicada pelo fato de Kayser desenvolver sua teoria
pautado em exemplos de prosa ficcional ao invés de outros géneros. O fantastico ¢ definido por
Todorov como o subito aparecimento na narrativa de um evento estranho e inexplicavel, que
aparentemente contradiz as leis naturais. O género fantastico, para Todorov, deve deixar o leitor
e protagonista em permanente divida quanto a natureza natural ou sobrenatural de tal evento. Se
a duvida for solucionada, o fantastico cede lugar ao género estranho (se a explica¢do para a
ocorréncia for natural) ou para o género o maravilhoso (se a explicacdo para a ocorréncia for

sobrenatural):

O fantastico se fundamenta essencialmente numa hesitagdo do leitor — um leitor

que se identifica com a personagem principal — quanto a natureza de um
acontecimento estranho. Esta hesita¢do pode se resolver seja porque se admite que
0 acontecimento pertence a realidade; seja porque se decide que ¢ fruto da
imaginagdo ou resultado de uma ilus@o; em outros termos, pode-se decidir se o
acontecimento ¢ ou ndo ¢ (TODOROV, 1992, p. 166).

Como se vé, a semelhan¢a da definicdo de Kayser para o grotesco, o fantastico de
Todorov ¢ sustentado pela surpresa e pela incerteza. Deste modo, o fantastico seria “a hesitagao
experimentada por um ser que sO conhece as leis naturais, face a um acontecimento
aparentemente sobrenatural.” (TODOROV, 1992, p. 31)

Quando Kayser alega que o universo dos contos de fadas ndo pode ser definido como
grotesco, sustenta seu argumento dizendo que o mundo dos contos de fadas ndo ¢ o mundo
cotidiano que se revela estranho, mas um mundo baseado em outras regras, ndo havendo assim o
alheamento do real. Uma vez que nos contos de fadas o sobrenatural ¢ uma forma de se explicar
o mundo, ndo causando estranhamento ou surpresa, Todorov, por seu turno, também nio o

caracteriza como fantastico, mas como maravilhoso:
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No caso do maravilhoso, os elementos sobrenaturais ndo provocam qualquer reagio
particular nem nas personagens, nem no leitor implicito. Ndo ¢ uma atitude para
com os acontecimentos narrados que caracteriza o maravilhoso, mas a propria
natureza desses acontecimentos (TODOROV, 1992, p. 60)

Observa-se assim que o grotesco de Kayser e o fantastico de Todorov possuem ampla
area de intersec¢do. Isso se deve, talvez, ao fato de Kayser ter-se debrucado prioritariamente
sobre a prosa de ficcdo (e o drama), tratando apenas de relance as manifestagdes do grotesco na
poesia. E bem verdade que a poesia, desde os romanticos e principalmente a partir do século
XIX, com destaque para a obra Baudelaire, nutre um gosto especial pela busca da beleza no raro,
estranho e contraditério. O grotesco manifesta-se na poesia de formas variadas, seja na remissio
a imagens que expressem ambigiiidade e horror, seja no uso de metaforas a fim de unir o
heterogéneo e criar uma realidade espantosa, inexistente no mundo exterior a lirica.

Conforme observa Hugo Friedrich em Estrutura da lirica moderna, ¢ proprio da poesia
da Modernidade buscar reunir o inconcilidvel por meio do uso metaforico: nas associagdes
estranhas presentes na poesia encontra-se grande parte das manifestacdes do grotesco na lirica. A
estética simbolista, que representa o extremo de muitos expedientes do Romantismo nutriu um
gosto especial pela unido do dispare e expressdo do inexprimivel, buscava desafiar as regras da
realidade alicer¢ada na crenca da correspondéncia entre os conceitos, postura que da margem a
expressdo do hibrido e do dissonante e a criacdo de uma realidade rebelde que afronta as
concepgdes de normalidade. E uma poesia que, para flexibilizar o real, ndo raramente se vale do
grotesco. Apesar de Kayser chegar a descartar a existéncia do grotesco na substancia da lirica,

admite-o apenas no plano da expressao, definido por ele como plano de representacao:

Familiaridade e estranheza s@o categorias de ubicagdo animico-corporea no
espaco tridimensional. Por sua esséncia, porém, o mundo da lirica ndo abarca as
coisas como espago tridimensional contemplavel. Diluimo-nos nele como num
fluxo ou sopro, tornamo-nos ele mesmo. O grotesco, em contrapartida,
importuna quem se defronta com ele como cena ou imagem dotada de
movimento. Por mais variados que sejam os tragos grotescos acusados pela
poética da lirica moderna, trata-se de meios de representacdo, mas nio da
substancia propriamente dita da poesia lirica (KAYSER, 2003, p. 137).

Mais uma vez recorrendo a Hugo Friedrich, pode-se dizer que na producdo da poesia
lirica moderna o chamado plano de expressdo torna-se o aspecto privilegiado pelos artistas,
tornando-se o palco da promogao das rupturas empreendidas a fim de libertar a lirica da tradig@o.
Portanto, é justamente como forma de representagdo, ou seria melhor dizer, como forma de

expressdo, que o grotesco se manifesta na poesia promovendo, através da linguagem, a



175

reconfigurag¢do das relagdes entre os elementos do mundo. As metaforas sdo por exceléncia as
forcas que criam o grotesco na poesia. No seu jogo de livre associacdo de imagens, muitas vezes
tentam unir elementos incompativeis, gerando hibridos monstruosos e estranhos que expressam o
inusitado. O que pode levar Kayser a desconsiderar a existéncia do grotesco na lirica € o fato de
sua teoria defender a existéncia do fendmeno na frustragdo ou surpresa ante as expectativas de
funcionamento do mundo, e de o universo da poesia ndo obedecer as regras do cotidiano, regras
essas, que a prosa de fic¢do e o drama podem reproduzir para, entdo, as subverter pelo grotesco.

Kayser descarta o grotesco como esséncia da lirica, mas reconhece-o na pintura, partindo
das artes visuais para chegar as literarias. Nas pinturas grotescas, como em retratos caricatos, ou
nas composi¢des hibridas de Arcimboldo (nas quais nem sempre & possivel tragar algo de
fantastico), o grotesco estd presente pela maneira de composicdo extravagante e pelas formas
dissonantes e ambiguas, como Kayser mesmo reconhece. Na poesia, principalmente moderna,
nos meios de estruturagdo da linguagem e no elenco de imagens que se associam nas metaforas,
ha semelhancas com as formas composicionais da pintura. A poesia goza da liberdade para
fundar realidades por meio de palavras, assim como a pintura por meio de formas visuais; o que
permite dizer que o grotesco na poesia parece se dar (exceto no caso de poemas narrativos, cujos
exemplos podem ser visto em alguns textos de Lautréamont™ ou nas baladas romanticas, nos
quais a narratividade existente ja revela tracos grotescos) ndo tanto pela apresentagdo de eventos,
mas sim pela composi¢do plastica por meio de usos particulares da linguagem, uma forma de
configuragdo que parece se dar mais em analogia com a pintura que para a prosa de fic¢do.

A despeito das criticas existentes, os estudos de Kayser se apresentam como um dos mais
importantes esforcos em se entender a teoria do grotesco. Seu vasto panorama mostra 0s motivos
e formas com que o fendomeno se apresentou ao longo dos séculos, assim como a recepcao por
parte da critica. O didlogo feito por Kayser com estetas e artistas que trataram da matéria do
grotesco desde o século XV permite observar as caracteristicas associadas ao conceito e as
vicissitudes de sua concepgdo ao longo dos séculos. Kayser dedica atengdo especial ao periodo
que se estende do fim do século XVIII ao XX, dando atencdo as manifestagdes e teorias
romanticas, 0 que parece ser importante para a constituicdo de sua teoria, visto que ela abarca,

fundamentalmente, o grotesco moderno.

3 Em Os cantos de Maldoror, do conde de Lautréamont (Isidore Ducasse), a poesia tinge-se de acentuados

matizes grotescos. Muitos dos cantos constituem narrativas em que o grotesco ndo se da apenas pela linguagem, mas
também pela ocorréncia de eventos estranhos. Como exemplo, serve a passagem em que Maldoror, apés um
naufragio e uma luta sangrenta com tubardes, entrega-se a uma relagdo amorosa com um tubarfo fémea, havendo
nesta relagio uma fusdo grotesca entre o humano e o animal por meio do erotismo (LAUTREAMONT, 1986,
p. 115-23).
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Alguns aspectos do grotesco escapam a Kayser: sua dedicacdo a categoria no tocante a
época moderna e ao quadro das produgdes artisticas exclui aspectos do grotesco presentes em
épocas anteriores € no dmbito da cultura ndo candnica. Ja a teoria de Mikhail Bakhtin sobre o
grotesco dedica-se a um quadro ausente nos trabalhos de Kayser, uma vez que se propde a
estudar a categoria do grotesco a partir da cultura popular. Segundo o critico russo, as origens do
fendmeno tém suas raizes ligadas aos motivos das festas e do imaginério do povo. As teorias de
Kayser e Bakhtin constituem o material mais completo e discutido sobre o grotesco na
atualidade, sendo, portanto, importante ressalta-lo. A fim de ressaltar aspectos do fendmeno ndo

visiveis em Kayser, considerar-se-4 a seguir, brevemente, o grotesco sob a dtica de Bakhtin.

4.8. 0 ESPANTALHO DE MAOS DADAS COM O POVO: A TEORIA DO GROTESCO DE
BAKHTIN

Como dito anteriormente, é no seio da cultura popular que Mikhail Bakhtin localiza as
origens das figuragdes grotescas. De acordo com seu estudo sobre as influéncias populares nos
romances de Rabelais que constituem o livto A4 Cultura Popular na Idade Média e
Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais (1977), o grotesco tem como manifestagdes as
festas publicas profanas da Idade Média e Renascimento, tornando necessaria a consideragao

desses fendmenos como forma de entendimento pleno da categoria:

O problema do grotesco e de sua esséncia estética s6 pode ser corretamente
colocado e resolvido dentro do ambito da cultura popular da Idade Média e da
literatura do renascimento, [...]. Para compreender as multiplas significagdes ¢ a
forca dos diversos temas grotescos, € preciso fazé-lo do ponto de vista da
unidade cultural popular e da visdo carnavalesca do mundo; fora desses
elementos, os temas grotescos tornam-se unilaterais, débeis e anddinos.
(BAKHTIN, 1993, p. 45)

Segundo Bakhtin, festas como as Asindrias, as Soities € os carnavais eram ocasides em
que a ordem da vida cotidiana sofria uma inversdo, de modo a que todos os aspectos sérios e
graves enfrentassem um processo de subversdo e rebaixamento. Por apresentarem uma série de
motivos e praticas estranhas a ordem cotidiana e terem, no entanto, um lugar reservado na vida
do povo, as festas publicas da Idade Média e Renascimento sdo definidas por Bakhtin como uma
outra vida, a “segunda vida do povo”, ou o carnaval. O processo de inversdo e rebaixamento

existente nestas ocasides dava margem a ridicularizagdo das instituicdes austeras e dos
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poderosos: o elevado se tornava comum e o medo cedia lugar ao riso. No carnaval, as barreiras
de distingdo entre os individuos sdo temporariamente suspensas; mesmo a hierarquia, aspecto
fundamental na concep¢do de mundo do homem medieval, ¢ anulada. As festas oficiais da Idade
Média e Renascimento acentuavam o carater hierdrquico da sociedade feudal, o que tinha como
implicagdo inevitdvel a seriedade. Ja o carnaval contava com o riso grotesco como elemento de
transposi¢do de qualquer barreira social.

O movimento que caracteriza o fendmeno grotesco ¢ descendente e o fdpos do imaginario
grotesco € o baixo em todas as suas figuragdes: a terra, o subterraneo e o utero. No grotesco
definido por Bakhtin, o elevado submerge no baixo e se renova. A concepc¢do de correspondéncia
entre o corpo humano e o universo serve de ilustracdo para a concepg¢do de grotesco dos festivais
medievais e renascentistas. Utilizando-se o corpo como representagdo da realidade pode-se
visualizar dois pdlos, um representado pelo elevado, que constitui a cabeca e o rosto, onde se
localizam as abstra¢des e a espiritualidade, e um outro, caracterizado pelo ventre e 6rgdos
inferiores, representante dos apetites e da animalidade. O grotesco localiza-se no baixo corporal,
atuando como uma forca que traga o elevado ao hiimus e renova-o pelo riso espontaneo e pela
alegria.

No carnaval hé a vulgariza¢do do mundo. O universo do corpo torna-se o unico universo,
visto que conceitos abstratos e elevados, como morte, poder e vida, sdo rebaixados a realidade
corporal. A degluti¢cdo, o coito, os corpos estragalhados, a gestacdo e a velhice sdo imagens que
definem o grotesco desses festivais, pois representam processos de transformagdo do corpo
individual em particula passivel de fusdo com o exterior, constituindo, portanto, a expressdo da
individualidade em agonia. Orgdos como boca, genitalias e os orificios que incorporam o
exterior através do coito e da degluti¢do e expelem o interior pelo parto ou excrecdo, sdo figuras
tipicas do grotesco, pois neles o corpo deixa de ser Unico e isolado. Como se pode notar, o
grotesco medieval aponta para uma concepc¢do em que a realidade € vista como um grande corpo
coletivo, manifestando-se como um desejo de fusdo de realidades distintas, ou mesmo
antagonicas, num unico hibrido. O grotesco ¢ um caminho para a indistin¢do entre o que
conceitualmente parece separado, por isso, pode ser caracterizado pelos pontos intermedidrios
entre os polos de uma mudanga (BAKHTIN, 1993, p. 22). Em fungdo disso, a incompletude e o
hibridismo s3o motivos tipicos do grotesco, representando os estagios da metamorfose que
caracteriza este conceito.

O grotesco presente nos festivais de rua da Idade Média e Renascimento tem como
caracteristica marcante a alegria, consistindo numa forma de dessacralizar os aspectos graves e

opressivos que constituem o universo das leis e da f€, ou seja, da “vida oficial”, por meio do riso
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espontaneo, € tem como motivo tipico os aspectos baixos do corpo. A ridicularizagdo promovida
pelo grotesco nos festivais medievais € regeneradora: rebaixa o elevado, ndo apenas para
converté-lo em matéria do riso, mas principalmente, para torna-lo comum ao homem, derrotando
assim o temor frente ao desconhecido. O grotesco assim definido pode ser visto como o horror
vencido pelo riso: “o grotesco medieval e renascentista, associado a cultura comica popular,
representa o terrivel através dos espantalhos comicos, isto €, na forma do terrivel vencido pelo
riso. O terrivel adquire sempre um tom de bobagem alegre” (BAKHTIN, 1993, p. 34).

Na 6tica do riso, todos os temores, quando ndo expurgados, convertem-se em motivos
festivos, sendo portanto a servico de uma fungdo reconfortante e protetora que as festividades
populares parecem se configurar na esfera dos costumes medievais e renascentistas. Com efeito,
Jean Delumeau, em Historia do medo no Ocidente, trata dos diversos mecanismos de
convivéncia com ameagcas € terrores, reais ou imaginarios, operados pelas populagdes medievais
e renascentistas. Ao investigar o papel aziago que a noite ocupa no imaginario popular dessas
épocas, Delumeau destaca as diversas festas populares utilizadas como antidotos dos medos
noturnos. Elas assumem, assim, as mesmas fungdes benéficas que Bakhtin atribuiu aos festejos e

o riso permeado de motivos grotescos. Delumeau chama a atengdo para o fato de que:

As cerimonias de Natal e as fogueiras de Sdo Jodo, as “noitadas” dos camponeses
bretdes, as algazarras que marcavam as noites de bodas, os tumultos, as reunides de
peregrinos vindos de muito longe que, chegado ao fim da jornada, esperavam a
aurora na — ou nas proximidades da — igreja que era o objetivo de sua viagem: todas
essas manifestacdes coletivas constituiam uns tantos exorcismos dos terrores da
noite (DELUMEAU, 1989, p. 103)

O riso do carnaval difere muito do riso presente em outros contextos culturais, visto que
tem um carater universal e indistinto. Em festas medievais como o Risus Paschalis, a festa dos
tolos ou as Soities toda a coletividade estd submetida ao comico. Assim, mesmo quem ri € objeto
do riso. O que difere muito do humor satirico que caracteriza o riso em outros periodos, como no
Romantismo e na Modernidade. Na satira, o riso surge de um distanciamento critico por parte de
quem ri do objeto ridicularizado; assim, as manifestacdes comicas populares ndo poderiam ser
definidas, facilmente, pela satira, j4 que se pautam na indistin¢do entre as partes ativas e passivas
da dindmica do ridiculo, ndo apresentando a distancia necessaria a satira. Mesmo os textos
parddicos medievais tém como objetivo, ndo a satira, mas o rebaixamento do texto sério por

meio do riso, a fim de renovéa-lo como algo comum e leve. Pode-se citar o exemplo da Coena

Cypriane, parddia em que personagens biblicas entregam-se a glutonaria e vulgaridade. Nao ha
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nesse texto a satira das escrituras, mas sim, uma celebragdo da alegria e do corpo (BAKHTIN,
1993, p. 252).

Mesmo as representagdes do sacro na Idade Média e Renascimento contavam com a
participacdo do comico e parddico; os mistérios também constituem um exemplo da inser¢do do
riso no ambito da representacdo do sagrado, visto sempre contarem com eventos jocosos
paralelos as encenagdes da matéria baseada em temas biblicos e na hagiografia. A origem da
farsa estd intimamente ligada a essas parddias sacras, parte integrante dos mistérios que,
posteriormente, passaram a consistir um género independente (JAKOBSON, 1999, p. 32). O
elemento ridiculo ai inserido ndo tem a inten¢do de abalar a f¢ no sagrado, algo impossivel no
contexto medieval, em que a crenca no poder de Deus era absoluta. A onipresenca divina parece
justamente fornecer os subsidios para a insercdo do riso na f¢ — como Deus € absoluto, a Ele
estdo subordinados todos os aspectos da vida, inclusive os que tangem ao jocoso, que oferecem o
contraponto de Sua graca e perfeicdo. Observa Jakobson a respeito dos mistérios medievais o

seguinte:

Tanto o para o dramaturgo quanto para o espectador medieval ndo havia
blasfémia no mistério burlesco. [...] A fé na Eucaristia, a Natividade ¢ a
Ressurreicdo eram poderosas demais para serem abaladas por uma parddia. A
ressurreicdo farsesca tornava risivel n3o a bem aventurada Paix3o, mas
inanidades deste mundo em contraste com os veneraveis eventos da historia
sagrada. (JAKOBSON, 1999, p. 32)

O Mistério pode ser visto como uma materializagdo da relacio do homem medieval com
o riso: por um lado, tem-se o sagrado inabalavel, por outro, a necessidade reduzir o mundo a
leveza da vida comum. A alegria tem assim um lugar na vida do povo, representando o terreno e
o material — o grotesco consiste em uma das formas de expressdo desta alegria associada ao
vulgar e a vida secular, localizada num polo oposto ao sagrado.

Uma figura que encarna por exceléncia os motivos do grotesco popular medieval ¢ o
diabo. Por representar o lado diametralmente oposto ao da divindade, o diabo encarna todos os
aspectos inferiores do mundo. Enquanto Deus representa o excelso e espiritual, portanto o
sublime, o diabo encarna o grotesco, expresso na bestialidade, nos apetites e na materialidade.
Sua representagdo como mal absoluto e antideus data da Idade Moderna. No carnaval o diabo ¢
festivo, representando a glutonaria e a licenciosidade, o que fica expresso na sua representacio
hibrida (meio homem, meio animal) e em sua presenga constante em farsas como figura burlesca.
O diabo inspirou muitas figuras comicas populares dos séculos posteriores a Idade Média, como

o Arlequim da Commedia dell’Arte e o Pantagruel dos romances rabelaisianos — personagens
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bufas que originalmente eram representagdes diabolicas nas festas do povo (BAKHTIN, 1993, p.
285).

O elemento grotesco que se evidencia na cultura popular, conforme aponta a teoria de
Bakhtin, tem como caracteristica principal a alegria. Todas as suas imagens estdo
indissociavelmente ligadas a vida e suas manifestagdes basicas. As obscenidades do grotesco,
por exemplo, convergem para a fertilidade, as deformidades exageradas e formas hiperbdlicas do
corpo sdo representagdes da abundancia, a fusdo observada nos corpos hibridos expressa a
aspiragdo a indistin¢do e ao infinito do coletivo. E, mesmo a morte, representada pelo grotesco,
apresenta um tom festivo, pois se mostra como um outro aspecto da vida — a possibilidade de
renovagdo e renascimento que a idéia da morte representa é de suma importancia para esta
concepegdo de grotesco.

As esferas da vida comum, segundo as concepgdes do grotesco bakhtiniano — chamado
pelo autor de realismo grotesco por ater-se a realidade permeada pelo maravilhoso em oposi¢ao
ao grotesco romantico que remete ao fantastico —, sdo tomadas como um micro-cosmo de toda a
dinamica do grotesco. O cotidiano vulgar revelaria as manifesta¢cdes da inversdo da ordem
comum do mundo, além de expressar a alegria universal que residiria nas instancias mais baixas
e fundamentais da vida. Ao se observar as manifestagcdes literdrias que se apropriaram dos
motivos grotescos populares da Idade Média e Renascimento pode-se evidenciar esse aspecto do
grotesco. O movimento de rebaixamento da seriedade ao comico com fins a renovagdo da
realidade relaciona-se com o préprio carater ciclico da natureza, o qual o grotesco expressaria de
maneira metonimica nas manifestagdes do cotidiano. O romance Gargantua, de Rabelais, autor
que serve de eixo para as consideracdes de Bakhtin, apresenta uma série de amostras dessa
caracteristica do grotesco popular, nas quais eventos cotidianos de importancia aparentemente
infima assumem grandes propor¢des. De inicio, na ocasido do nascimento de Guargantua, em
pleno Mardi Gras, véarios comensais, entregues a bebedeira, discorrem sobre os beneficios da
bebida em consonéncia com reflexdes sobre questdes sé€rias como a salvagdo da alma, virtude e a

transitoriedade da vida. Na conversa dos bébados, depara-se com a seguinte passagem:

— Ora falemos de bebida. [...]/ — Eu bebo eternamente. Para mim, a eternidade é
a bebida, e a bebida a eternidade [...]/ — Eu molho, umedeco, bebo, tudo por
medo de morrer!/ — Beba sempre que ndo morrera/ — Se eu nio beber, se ficar
seco, estarei morto. Minha alma ird parar num brejo. A alma nunca vive em
seco. [...]/ — Bela coisa! Nossos pais beberam muito e esvaziaram os barris./ [...]
— E cagaram, e cantaram. Bebamos!. (RABELALIS, 1957, p. 43-44)

Essa passagem do romance € construida em uma seqiiéncia dialdgica na qual sdo feitas

apologias a bebida por meio da subversio de méaximas da sabedoria popular. E de se destacar o
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fato de que as falas sdo indicadas sem apresentacdo das personagens que as proferiram. O
anonimato das sentengas, sua sucessdo cumulativa e a opinido Unica por elas sustentada (beber é
benéfico) evidenciam a aspiracdo a indistingdo e a coletividade que Bakhtin atribui ao grotesco
popular, visto que esses elementos reproduzem uma Unica voz, composta por uma multiddo de
outras vozes, aglomeradas, para, em unissono, fazer a defesa dos prazeres. O elogio da vida
mundana ¢ comum aos géneros populares da Idade Média e Renascimento, matéria semelhante a
esse panegirico da bebida e do corpo pode ser encontrado, por exemplo, na lirica goliarda. Nessa
modalidade literaria do século XII atribuida a poetas vagantes, o gosto pelos prazeres vulgares,
como o amor carnal e os vicios, sdo celebrados em poemas risiveis, em sua maioria compostos
em latim. Entre os goliardos também ¢ comum o anonimato, estando apagada toda a
individualidade de sua producdo poética, que constitui expressdo de toda uma classe de pessoas.

Na conversa dos bebedores o rebaixamento grotesco opera-se reduzindo questdes de
ordem superior, algumas de ordem metafisica — como eternidade, morte, a sucessdo da vida na
terra —, a realidade intima dos bébados. A bebida converte-se em elixir magico e substancia
fundamental da vida e com ela, toda a realidade do banquete, com seus assados, chourigcos e
presuntos, descritos nos capitulos subseqiientes de Gargantua, assumem a dimensio de todo um
cosmo. Toda a vida esta presente no banquete. A celebragdo dos aspectos baixos da vida e do
corpo presentes nessa passagem deixou marcas no carater de Gargantua. Em sua juventude
Gargantua mostra-se displicente com os estudos, regalando-se com banquetes excessivos,
bebedeiras, promiscuidade e longas horas de repouso. Em certa ocasido, quando seu mentor,
Pondcrates, censura-o por sua acedia e glutonaria, Gargantua assim se defende: “Minha natureza
exige que eu durma depois de comer e coma depois de dormir.” (RABELAIS, 1957, p. 145).

O nascimento de Gargantua ja antecipa a sua natureza grosseira € popularesca.
Gargamelle, sua mae, dd-lhe a luz em banquete em plena terca-feira gorda — auge das
festividades do carnaval. As circunstdncias em que Gargantua vem ao mundo materializam as
inversdes carnavalescas tipicas do grotesco popular. Na ocasido do parto, sua mae expelira o reto
em decorréncia da for¢a despendida para o nascimento da crianga. O grotesco surge de imediato,
quando as parteiras (fora convocado uma quantidade absurda delas, devido as proporgdes
gigantescas da mae e da futura crianga), tomam a pele posta para fora pelo recém nascido:

Numerosas parteiras chegaram de todos os lados, e apalpando-a [a made,
Gargamelle] por baixo, encontraram um pedaco de pele de muito mau gosto.
Pensaram que fosse a crianca, mas era o reto que lhe escapara, por se Ter
afrouxado o anus, que vds chamais de olho-do-cu (RABELALIS, 1957, p. 53).

Como se pode notar, ndo apenas o acontecimento em si ¢ extremamente grotesco, como

também o ¢ o teor chulo dos termos usados para descrever o acidente sofrido por Gargamelle. O
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heréi do romance, ja em sua origem distingue-se, ndo por marcas elevadas, mas inferiores, sendo
associado a uma parte do corpo que remete a abjecdo. Todas as circunstancias que envolvem o
nascimento de Gargantua possuem uma gradag¢do de grotesco que parte do escatologico e
acentua-se a ponto de adentrar a esfera do inverossimil. Quando as parteiras percebem o que
ocorrera a mae, chamam uma velha curandeira que medica Gargamelle com um poderoso
adstringente. Esse medicamento, no entanto, e tdo forte que obstruiu todos os orificios do corpo
de Gargamelle, sendo impossivel o nascimento da crianga pelas vias naturais. Com o esfor¢o da
parturiente, em um processo insolito, a crianga ¢ parida pela orelha da mae. Ao nascer, o bebé ja
se mostra como uma entidade carnavelesca, visto que, ao invés de chorar como as outras
criangas, principia os seus dias na terra pedindo algo de beber (RABELAIS, 1957, p. 54).

O narrador de Rabelais busca na tradicdo conhecida justificativa para o nascimento
bizarro de Gargantua. Para tanto, cita, entre outros nascimentos incomuns, o dos filhos de Leda,
por meio de ovos, e o de Minerva, surgida da cabega de Jupiter. Além da tradicdo mitica, as
ciéncias naturais da Antigiiidade s@o evocadas a fim de dar subsidios realistas ao parto de
Gargantua, ao que serve a referéncia a Historia Natural de Plinio feita pelo narrador. Assim
como possuem uma conotacdo alegorica o nascimento de figuras miticas (Minerva, deusa da
sabedoria, nasce da cabeca de Jupiter), o nascimento de Gargantua também parece emblematico
para sua condicdo de ser carnavalesco. Como representagdo da subversdo burlesca em todas as
instancias, inclusive nas condizentes a realidade natural, o nascimento de Gargantua ¢
extravagante, invertido e pautado nos aspectos mais inferiores da realidade corporal. O grotesco
0 marca primeiramente na sua associagdo ao anus, e depois chega ao impossivel quando todo o
conceito corpo sofre tal subversdo quanto a verossimilhanga que uma crianga ¢ parida pelo
ouvido. Com efeito, muitos dos elementos maravilhosos de Gargantua servem a um quadro de
manifestacdo das inversdes grotescas e carnavalizantes, podendo ser vistos como alegorias do
riso popular, manifestados em contraponto com a realidade usual.

Em Gargantua, o maravilhoso estd mesclado ao realismo de forma pouco distinguivel. O
que se observa no romance ¢ o revestimento da realidade imediata e comum com elementos
impossiveis oriundos do imaginario maravilhoso no qual o gosto pelo monstruoso, caracteristico
da cultura popular do fim da Idade Média, tem presenca marcante. Na constitui¢do dessa visdo
grotesca e insdlita sobre a realidade comum, parece ter importdncia a fungdo da propria
linguagem, que em Gargantua materializa alegorias em imagens inverossimeis que ganham vida
ante o carater realista da obra. Exemplos de como o uso alegorico da linguagem, quando inserido
de forma direta na realidade, pode gerar monstruosidades podem ser vistos em boa parte da

producdo cultural do final da Idade Média e do Renascimento: Pieter Brueghel, em sua tela
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Provérbios Flamengos, configura um mundo impossivel, no qual porcos sdo tosquiados, pessoas
se confessam a diabos e excrementos sdo colhidos com o mesmo zelo com que se guarda
dinheiro. O mundo bizarro retratado por Brueghel nesse quadro, nada mais ¢ do que a
transposi¢cdo em imagens dos ditos populares de sua época. O imaginario medieval, como atesta
Claude Kappler em sua obra Monstros, deménios e encantamentos no fim da Idade Média, é
afeito a monstruosidade e as maravilhas. A categoria do maravilhoso permite que os monstros
insiram-se na realidade. Como esses residem sempre em lugares remotos, como ilhas distantes,
no hemisfério Sul e no Oriente, ou no Inferno, a tnica forma de se chegar até eles é por meio do
relato de quem os viu. Assim, a linguagem torna-se uma for¢a configuradora de
monstruosidades. O relato sobre as maravilhas, segundo Kappler, apesar de muitas vezes tocar o
inverossimil, ndo deve ser visto como uma mentira, ou a moderna mitifica¢cdo, mas sim como
fabulagdo. Nesse caso, a linguagem dd ao que ha de estranho no real os contornos do

maravilhoso:

O pensamento mitico, o simbolo e o monstro, tém de passar pela formalizagéo
verbal: a palaavra serve de intermediario, segundo nos parece, [...] entre a
imagina¢do e sua epifania sua manifestagdo “hic et nunc”. Gragas a ela poder-
se-ia dizer que o imaginario se encarna. Os procedimentos de expressdo
assumem, pois, importancia especial; sobretudo a metafora, em todas as suas
formas (KAPPLER, 1993, p. 266).

Como se pode notar, extrair do real o que nele hd de extraordinario por intermédio da
fabulagdo contribui para a manifestacdo concreta do monstruoso na realidade. Kappler cita a
descrigdo feita por Marco Pélo do unicérnio por ele visto na India. A leitura leva a constatagio
de que se trata de um rinoceronte; no entanto, a perspectiva maravilhosa do relato dota esse
animal de um carater fabuloso. Algo semelhante a essa forma de fabulagdo ocorre em
Gargantua, onde o maravilhoso transforma a terra natal de Rabelais (a regido de Chinon) no
reino de Grandgousier, terra carnavalesca em que gigantes de proporgdes impossiveis reinam
com alegria e abundancia.

A linguagem em Gargantua tem grande importincia para a materializacdo do espirito
carnavalesco da obra e também para a elevagdo da vida comum a esferas quase miticas, na
mesma medida em que traz o mito para o cotidiano. O nome de Gargantua, por exemplo, ¢ uma
exteriorizag¢do de todo a bufonaria que envolve a personagem. Como ao nascer havia pedido em

9935

altura tonitruante por bebida, Grandgouiser exclamou “Que Grand tu as.””> (“Que grande tu

3 Optou-se pela forma original, pois que a tradug@o alterou levemente o texto. No entanto, preserva a mesma

idéia, podendo servir igualmente a analise. Na versdo portuguesa utilizada nesse trabalho, o trecho seguinte esta
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tens”), referindo-se a garganta da crianca (BAKHTIN, 2002, p. 405). Por ter sido a primeira
sentenc¢a proferida pelo pai, os comensais de Grandgousier recomendaram que esse fosse 0 nome
da crianga, tendo sido assim o bebé batizado. A boca constitui um 6rgdo particularmente ligado
ao grotesco. Ela representa as fungdes inferiores do corpo, estando associado a degluticdo e a
producdo de fluidos tidos como abjetos (saliva), e por extensdo, estdo associados ao grotesco
todos os 6rgdos a ela relacionados, como os dentes, a lingua e a garganta. A boca e a garganta
ainda estdo relacionadas ao aspecto mais essencialmente mitico do grotesco. Como o grotesco
reflete uma outra realidade, interior, desconhecida, topograficamente associada ao baixo e ao
subterraneo, todos os motivos associados ao ctdnico forneceram um potencial proficuo para
manifestagdo da categoria, o que levou as cavidades a estarem associadas ao grotesco, havendo
uma analogia entre as aberturas do corpo humano e as grotas da terra que levam ao subterraneo.
A garganta mostra-se como uma imagem fortemente vinculada ao grotesco nessa instancia, além
do mais, o carater ctonico associado ao nome de Gargantua (que remete a goelas escancaradas)
evoca mais uma vez as origens diabolicas dos tipos comicos populares, a qual se fez alusdo
anteriormente.

Outros exemplos do romance atestam uma funcdo performatica da linguagem que tragam
a realidade oficial para uma realidade carnavalesca e inferior, mitificando e dando veracidade
histérica as personagens de Gargantua, marcando, por um lado a sua presenca no mundo real, e
por outro, o carater burlesco da realidade. A caminho de Paris, para onde viajou por motivos de
estudo, Gargantua e seus companheiros passam por uma floresta na qual moscas incomodavam
suas montarias. Gargantua montava uma ¢gua monstruosa dada de presente ao seu pai por um rei
africano. Como os insetos picassem incessantemente o animal, esse se incomodou enxotando-os
com a cauda. Dadas as dimensdes gigantescas da €gua, seus movimentos de cauda derrubaram
toda a floresta, transformando o lugar num prado. Ao ver aquilo Gargantua exclamou: “Bonito
isto” (em francés Beau ce), a partir dai nasceu, segundo o narrador, o nome da regido de Beauce,
que de fato, foi uma provincia francesa ao tempo de Rabelais (RABELAIS, 1957, p. 113).
Acontecimento semelhante se d4 em Paris. Chegando na cidade, os cidaddos passaram a seguir
Gargantua, espantados com o prodigio no qual consistia o seu tamanho. A fim de dispersar a
multiddo, Gargantua urina sobre eles, afogando um nUmero inverossimil de pessoas. Os
sobreviventes gritaram que estavam cobertos de riso (em francés Pas ris) nascendo assim, Paris,

o nome atual da cidade (RABELAIS, 1957, p. 118).

dessa forma traduzido: “Que Garganta a tua” (RABELAIS, 1957, p. 57). Como se pode observar, a referéncia a
garganta, que interessa a esse trabalho, esta explicita também na tradug@o.
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A linguagem em Gargantua, como se pode notar, serve ao relevo do maravilhoso
mesclado ao realismo. Essa caracteristica condiz com um esfor¢o presente na obra de trazer toda
a realidade séria e oficial para o convivio intimo com o cotidiano popular, por meio do disparate.
A manifestagdo maxima desse movimento grotesco e ambivalente de rebaixamento do real e
sublimacdo do vulgar podera ser encontrado no episdédio em que o pais de Grandgouiser entra em
guerra com o pais vizinho, regido por Picrocolo.

Uma querela entre pastores de Grandgousier e fogaceiros de Picrocolo torna-se o estopim
de uma guerra de proporgdes imensas. Como os fogaceiros ndo quiseram vender fogaca aos
pastores pelo preco de custo, e assim iniciado uma briga que acabou no ferimento grave de um
dos fogaceiros, esses foram reclamar ao seu rei, que viu no conflito pretexto para iniciar uma
guerra, que em seus planos megalomaniacos, no futuro viria a evoluir para uma conquista do
mundo (RABELAIS, 1957, p. 209). Nessa passagem, a instancia cotidiana particular &
hipertrofiada a ponto de chegar ao universal, reduz todo o mundo a uma realidade especifica e
popular. A propria figura do gigante Gargantua ¢ consoante com essa reducdo do grotesco. Como
diz Bakhtin (2002, p. 385-400), os gigantes de Rabelais, sintetizam o cdsmico e o especifico,
tornando a realidade imediatamente e particular uma alegoria para o todo.

A reducdo do universo a realidade intima mais cotidiana e vulgar, como ja se fez
referéncia, parece acompanhar todo o imaginario medieval e renascentista. A lirica dos poetas
vagantes, compilada no Codex Buranus, apresenta uma série de exemplos que correspondem aos
recursos grotescos presentes em Rabelais e nas formulagdes de Bakhtin, tais como configuragio
da realidade comum como micro-cosmo de motivos universais; o que se pode notar no poema /n

Taberna:

In taberna quando sumus
Non curamus quid sit humus
Sed ad ludum properamus,
Cui semper insudamus;
Quid agatur in taberna,

Vbi numnus est pincerna,
Hoc est opus ut queratur;

Si quid loquar, audiatur.

Quidam ludunt, quidam bibunt,
Quidam indescrete uiuunt;

Sed in ludo qui morantur,

Ex his quidam denudantur,
Quidam ibi vestiuntur,

Quidam saccis induuntur;

Ibi nullus timet mortem

Sed pro Baccho mittunt sortem:
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Primo pro nummata vini,

Ex hac bibunt libertini:

Semel bibunt pro captivis,

Post hec bibunt ter pro vivis,
Quarter pro Christianis cunctis,
Quingques pro fidelibus defunctis,
Sexies pro sororibus vanis,
Septies pro militibus silvanis.

Octies pro fratibus perversis,
Nonies pro monachis dispersis,
Decies pro navigantibus,
Vndecies pro discordantibus,
Douodecies pro poenitentibus,
Tredecies pro iter agentibus.
Tam pro papa quam pro rege
Bibunt omnes sine lege.

Bibit hera, bibit herus,
Bibit milles, bibit clerus,
Bibit ille, bibit illa,

Bibit servus cum ancilla,
Bibit velox, bibit piger,
Bibit albus, bibit niger,
Bibit constans, bibit vagus,
Bibit rudis, bibit magus,

Bibit pauper et aegrotus,
Bibit exsul et ignotus,

Bibit puer, bibit canus,

Bibit praesul et decanus,
Bibit soror, bibit frater,
Bibit anus bibit mater,

Bibit ista, bibit ille,

Bibunt centum, bibunt mille.

Parum centum sex nummate

Durant, cum immoderate

Bibunt omnes sine meta,

Quamvis bibant mente laeta.

Sic nos rodunt omnes gentes

Et sic erimus egentes.

Quis nos rodunt comfundantur

Et cum iustis non scribantur.** (DORNHEIM, 1960, p. 84-86)

36 ~ ~ .
“Quando estamos na taverna/ Ndo nos preocupamos com quando formos chdo/ Mas ao jogo nos

apressamos,/ Onde sempre suamos./ O que ocorre na taverna,/ Onde o dinheiro é o pincerna (criado de mesa),/ Sobre
esta obra se perguntares, Falarei, pois ouga./ Alguns jogam, outros bebem,/ Outros indiscretamente vivem./ Mas dos
que o jogo freqiientam/Alguns desnudam-se/Outros 1a se vestem,/ Alguns trajam sacos./ La ninguém teme a morte/
Mas para Baco langam a sorte./ Primeiro pelo dinheiro do vinho,/ Do qual bebem os libertos;/ Uma vez bebem pelos
cativos,/ Depois bebem trés pelos vivos,/Quatro por todos os cristdos,/ Cinco pelos defuntos fieis,/ Seis pelas irmas
vaidosas,/ Sete pelos soldados da floresta./ Oito pelos irmaos perversos,/ Nove pelos monges dispersos,/ Dez pelos
navegantes,/ Onze pelos discordantes,/ Doze pelos penitentes/ Trés pelos vagantes./ Tanto pelo papa quanto pelo rei/
Bebem todos sem lei./ Bebe a senhora, bebe o senhor,/ Bebe o soldado, bebe o clérigo,/ Bebe ele, bebe ela,/ Bebe o
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A lirica vagante do século XII era veiculada por uma classe letrada, constituida por
preceptores, estudantes € monges que erravam atras de estabelecimentos de ensino. O fato dessa
modalidade poética pertencer a uma elite cultural é flagrante nas influéncias por ela atestada da
poesia lirica romana, podendo-se encontrar nela indicios das odes horacianas, dos poemas de
Amor de Catulo, assim como dos Epigramas licenciosos de Marcial. No entanto, assim como os
romances de Rabelais, compartilha muitos de seus elementos com a realidade popular. No caso
especifico da lirica dos poetas vagantes, essa caracteristica parece dever-se ao elogio dos
prazeres mundanos e possiveis influéncias da experiéncia de errncia entre os setores marginais
da sociedade, elementos que o poema transcrito fornece exemplos. Ora, In Taberna,
harmonizando essas duas realidades que compdem a poesia dos monges vagantes — a saber a
oferecida pelo pensamento erudito e a fornecida pela vida dos marginais — adequa-se bem ao
movimento do grotesco de conversdo da gravidade da vida oficial em jocosidade vulgar.

Nesse poema, o ambiente da taverna transforma-se em uma terra de deleites sem limites
onde os elementos graves da vida sdo suspensos. Logo de inicio aquela que talvez constitua a
maior das preocupagdes humanas — a morte — é completamente desprezada na taverna, visto que
¢ dito: “in taberna quando sumus/ Non curamus quid sit humus” (quando estamos na taverna nio
nos preocupamos com o momento em que seremos chdo””). Como a supressdo da morte, dentro
do imaginario medieval, so seria possivel na instancia da vida eterna, a taverna converte-se em
uma espécie de paraiso terreno acessivel a todos. Ao invés de preocuparem-se com a morte, 0s
freqiientadores da taverna entregam a sorte a Baco. Dessa forma, o vinho dos pagios e a sua
concepgdo de destino tornam-se o correspondente, em uma forma de sincretismo cultural, da
salvacdo cristd em uma instancia mais proéxima e aprazivel — a do cotidiano vulgar.

A taverna também representa o ponto de indistingdo entre os individuos, o lugar da
comunhdo coletiva, no melhor sentido do grotesco bakhtiniano. Assim como nas alegorias da
Dan¢a macabra em que varias classes sociais bailam de maos dadas guiadas pela morte, de
modo a representar que o papel secular que cada vida desempenha ¢ indiferente a ceifadora, e
que, portanto, a morte seria sindbnimo de igualdade, em In taberna, a mesma tonica da igualdade

humana vem a tona, no entanto, ndo por meio do grave alerta do memento mori (como na danca

servo com a criada./ Bebe o veloz, bebe o preguigoso,/ Bebe o branco, bebe o negro,/ Bebe o constante, bebe o
vago,/ Bebe o rude, bebe o mago./ Bebe o pobre e o doente,/ Bebe o exilado e o desconhecido,/ Bebe a crianga e o
encanecido/ Bebe o sacerdote e o diacono,/ Bebe a irmi, bebe o irmdo,/ Bebe a velha, bebe a mie,/ Bebe esta, bebe
aquele,/ Bebem cem, bebem mil./ Pouco duram seiscentas moedas/ Quando imoderadamente/ Bebem todos sem ter
meta,/ Embora bebem com a mente alegre./ Assim nos roem todas as pessoas/ E assim ficaremos pobres./ Que os
que nos roem sejam confundidos/ E como justos ndo sejam escritos.” (traducdo livre de nossa autoria)
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macabra), mas por intervencdo de uma alegria e fraternidade universais, na construcdo de uma
utopia na qual toda a humanidade se irmana no gosto pelo vinho. A taverna ¢, portanto, um
mundo carnavalesco, no qual motivos grotescos, como o delirio da embriaguez, as blasfémias e a
ridicularizacdo do elevado, tornam-se atributos de uma felicidade cdsmica. Como se pode notar,
esse exemplo da lirica dos monges vagantes do século XII corresponde as formulacdes de
Bakhtin sobre a fun¢do regeneradora do grotesco no imaginario popular medieval e
renascentista.

Tanto os exemplos fornecidos por Gargantua quanto os extraidos de In taberna permitem
uma visualiza¢do, como dito, da operacdo do grotesco de redu¢do do universo a uma realidade
cotidiana a fim de expressdo da alegria. A redu¢do, desse modo, torna-se um elemento distintivo
do grotesco definido por Bakhtin e a sua manifestagdo mais intensa seria, como reconhece o
critico russo, precisamente a conversio da realidade a instdncia mais intima e baixa de todas, a
do corpo. Bakhtin descreve uma série de imagens grotescas centrados no corpo, sobretudo nas
partes inferiores que, por estarem associadas a degluti¢do e ao coito, representariam as funcdes
esséncias da vida. Como se sabe, o estudo de Bakhtin toma como base a cultura renascentista,
com destaque para Rabelais, autor no qual os motivos do baixo corporal tem destaque.

Nesse mesmo contexto cultural, Erasmo de Rotterdam escreve O elogio da Loucura
(1509), tratado filosofico que se apropria do vocabulo Loucura (Moria, no original em latim)
para, por um lado condenar os maus costumes da elite pensante de seu tempo (clérigos, nobres,
filésofos, artistas, etc.) e por outro, tecer um elogio a alegria e ingenuidade popular. O texto de
Erasmo de Rotterdam ¢ considerado uma das primeiras defesas das potencialidades benéficas da
comicidade popular apresentadas por um texto erudito, tendo possivelmente refletido em obras
do Renascimento dedicados a descrigdo dos costumes do povo, tais como os romances de
Rabelais e a pintura de Pieter Brueghel. No elogia a loucura, a Loucura em pessoa apresenta-se
como defensora de sua contribui¢do para a felicidade humana, tomando esse partido por ser
consciente de que nenhum filésofo na historia se prestard a tecer-lhe uma apologia. Tal
expediente, curiosamente também ¢ usado por Justus Moser em seu Arlequim, ou a defesa do
comico grotesco, texto no qual o teatro popular ¢ defendido por uma de suas figuras mais
emblematicas — Arlequim; o que parece refletir a importancia da obra de Erasmo na tradi¢do que
busca legitimar o carater edificante do riso.

A Loucura, na obra de Rotterdam coloca-se com uma espécie de deusa que preside uma
forma de embriaguez perene e abriga em seu cortejo todos os conceitos associados a tolice e a
insensatez. A maneira como a Loucura define a si propria permite sua associagdo ao universo

carnavalesco e eufdérico da cultura popular medieval e renascentista. O desregramento da
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realidade proposto por ela ndo teria manifestacdo nas formas deletérias da perda da razdo, mas

sim na alegria que aliena as mentes e encaminha o homem a uma tolice benfazeja:

Ha, portanto, duas espécies de furor. Um vem do fundo do inferno, e sdo as furias
que o mandam para a terra [...] tém nisso as suas origens o furor da guerra, a
devoradora sede do ouro, o infame e abominavel amor, o parricidio, o incesto, o
sacrilégio, o peso da consciéncia, e os outros flagelos semelhantes [...]. Existe,
porém, outro furor inteiramente oposto ao precedente, € sou quem o proporciona
aos homens, que deveriam deseja-lo sempre como o maior de todos os bens [...].
Consiste [esse furor] numa certa alienagdo do espirito que afasta do nosso dnimo
qualquer preocupag¢do e incomodo, infundindo-lhe os mais suaves deleites.
(ROTTERDAM, 2004, p. 53)

Provedora de todas as delicias, a Loucura refere-se a si propria ndo apenas como a
detentora da felicidade humana, mas como a divindade de maior atuagdo sobre os homens ja que,
em certo nivel, todos os homens s@o loucos, seja por agirem de modo disparatado, seja por terem
direito a felicidade. Um aspecto da Loucura levantado por Erasmo que acaba por coincidir com a
imagética do realismo grotesco de Bakhtin encontra-se no fato de a Loucura reclamar para si a
faculdade de geracdo de vida. Ela seria o proprio principio da existéncia ja que, os 6rgaos no
qual a vida tem origem inevitavelmente localizam-se no pdélo do burlesco ¢ do obsceno —

elementos vinculados a loucura:

Dizei-me, por favor: serfo, talvez, a cabega, a cara, o peito, as maos, as orelhas,
partes do corpo reputadas honestas, que geram deuses e homens? Ora, meus
senhores, eu acho que ndo: o instrumento propagador do género humano ¢ aquela
parte, tdo deselegante e ridicula que ndo se lhe pode dizer o nome sem provocar o
riso. Aquela, si, ¢ justamente a fonte sagrada de onde provém os deuses e os
homens. (ROTTERDAM, 2004, p. 22)

O rebaixamento dos elementos basilares da existéncia encontra forte expressdo nessa
passagem d'O Elogio a Loucura — assim como em Rabelais a vida cotidiana do povo traga para
si dilemas e questdes universais € no poema goliardo /n Taberna um estabelecimento de
divertimentos vulgares materializa a utopia de uma eternidade despreocupada e da fraternidade
universal — atribui a instdncia mais intima, que irmana todos os homens por refletir sua
mortalidade e sua natureza animal, o status de fonte sagrada da vida, representada precisamente
pelo baixo corporal manifestado nos 6rgdos genitais. Essas partes, como ja dito, sdo destacadas
por Bakhtin (1993, p. 277) como centro da imagética do realismo grotesco por aludir ao
vitalismo inerente a essa categoria.

As inversdes e rebaixamentos peculiares ao grotesco abundam em O Elogio a Loucura. J&

de inicio depara-se com a atribui¢do de divindade a faculdade humana mais desprezada pela
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tradicdo do pensamento que v€ na retiddo do comportamento e na sisudez o ideal. Como frisa
Erasmo pela voz da Loucura, sua concepcdo de alienagdo mental relaciona-se com a alegria o
que permite vinculos com a definicdo de realismo grotesco bakhtiniana. Bakhtin ao estabelecer
as diferengas fundamentais entre o realismo grotesco e o grotesco moderno, vale-se do motivo
loucura, visto ser esse um elemento indissocidvel do imaginario grotesco. Bakhtin utiliza os

seguintes termos para estabelecer as distingoes:

O motivo da loucura [...] € caracteristico de qualquer grotesco, uma vez que
permite observar o mundo com um olhar diferente, ndo perturbado pelo ponto de
vista “normal”, ou seja, pelas idéias e juizos comuns. Mas no grotesco popular, a
loucura ¢ uma alegre parddia do espirito oficial, da gravidade unilateral da
“verdade” oficial. E uma loucura festiva. No grotesco romantico, porém, a loucura
adquire os tons sombrios ¢ tragico do isolamento do individuo (BAKHTIN, 1993,

p- 39).

Com efeito, as manifestacdes do grotesco carnavalesco, em geral, localizam-se na esfera
da conversdo do incomum e terrivel em realidade jocosa e acessivel a todos. Essa forma de
grotesco parece decifrar o mistério do mundo com a linguagem do riso, inteligivel a todas as
pessoas, sobretudo as mais humildes, sobre as quais tende a pesar com maior intensidade a
gravidade do mundo. Esse inclusive é o ponto de distingdo observado por Bakhtin entre o
grotesco dos costumes populares e o grotesco estético surgido na Modernidade, sobre o qual o
egocentrismo moderno teria atuado, particularizando-o e convertendo o mundo do grotesco em
um artificio hostil a0 mundo comum. No entanto, efeitos de estranhamento e desorientagcdo —
elementos tipicos do grotesco moderno — parecem acompanhar o fendmeno do grotesco mesmo
no quadro destacado por Bakhtin, equiparando assim todas as manifestagdes dessa categoria.
Tomando-se como exemplo a imagética em torno do baixo corporal o aspecto perturbador do
grotesco evidencia-se de certa forma. Erasmo concebe as partes geradoras da vida como
ridiculas e deselegantes, ndao as nomeando explicitamente, j& que seu lugar é junto ao caldo
secreto das rodas populares. Com efeito, Bakhtin, em Questdes de literatura e estética,
reconhece a existéncia de certas convencdes dominantes ja nos tempos medievais que relegaram
as zonas proibidas da obscenidade, aspectos fundamentais da vida; postulado esse contra o qual o
realismo grotesco se insurge, frisando os relevos humanos dessa realidade escondida, relegada a

animalidade:

Este convencionalismo pernicioso que impregnou a vida humana ¢€, antes de tudo, a
ordem ¢ a ideologia feudais com a sua depreciacdo de tudo o que € espago-
temporal. A hipocrisia e a impostura impregnaram todas as relagdes humanas. As
fungdes “naturais” oriundas da natureza humana realizam-se, por assim dizer, pelo
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contrabando selvagem, porque a ideologia n3o as consagra. Isto introduzia a
falsidade e¢ a duplicidade e toda a existéncia do homem. Todas as formas
ideoldgicas-institucionais tornavam-se hipocritas e falsas, enquanto que a vida real,
privada de interpretacdo ideoldgica, tornavam-se grosseiramente animal
(BAKHTIN, 2002, p. 278).

Nao obstante haverem indicio de que a relagdo do homem renascentista com as partes
intimas do corpo fosse diferente da nutrida pelos homens modernos, os estudos de Georges
Bataille sobre erotismo, concebem a obscenidade em épocas atuais como dotada de um papel
semelhante ao qual desempenha na dindmica do realismo grotesco. Bataille concebe o erético
como indicio de uma transgressio da individualidade isolada (chamada por ele de “descontinua”)
e conseqliente dilui¢do do sujeito — que assim se encaminha a uma vivéncia da continuidade, ou
seja, de integracdo com o exterior ao individual —, o que faz sua experiéncia ser marcada pelo
afrontamento de fabus e restri¢gdes. Ao falar precisamente sobre o obsceno, o desconforto de uma
realidade secreta do corpo abrindo-se para além dos limites circunscritos a intimidade ¢

destacado por Bataille:

Os corpos se abrem para a continuidade através desses canais secretos que nos dao
o sentimento da obscenidade. A obscenidade significa a desordem que perturba um
estado dos corpos que estdo conformes a posse de si, a posse da individualidade
duravel e afirmada. [..] Esse desapossamento é tdo completo que no estado de
nudez, que o anuncia, € que ¢ o seu emblema, a maior parte dos seres humanos se
esconde. (BATAILLE, 1987, p. 17)

As obscenidades, no entanto, constituem apenas um dos aspectos perturbadores presentes
no realismo grotesco. Ora, outras modalidades de inversdes carnavalescas costumam equiparar o
jocoso e a surpresa desorientadora: as blasfémias subvertem o sagrado, os anfiguri questionam a
logica, os exageros e as monstruosidades deformam as leis da natureza, o maravilhoso revela um
mundo desconhecido, e assim por diante. Mesmo que ndo possuam a mesma intensidade de
estranheza apresentada pelo grotesco moderno, € muito menos compartilhe com ele seu projeto
de subversdo, o grotesco das culturas populares medievais e renascentistas também guardam algo
de perturbador. Isso leva a crer que, possivelmente, a natureza ambivalente do grotesco, ndo
permita que a alegria esteja destituida do incomodo da ruptura com a ordem comum nas
manifestagdes do grotesco popular, assim como no grotesco moderno, o horror ndo esta
plenamente destituido de certo elemento risivel. Pelo contrario, como atestam as produgdes
grotescas a partir do Romantismo, muitas vezes o elemento comico propositadamente adentra a

esfera do hediondo e do sinistro para que se ampliem os efeitos de estranhamento.
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Como pretendemos mostrar anteriormente, Kayser associa o grotesco a anormalidade
sinistra, encontrando configurag@o no tdpos do alheamento do mundo, observada, sobretudo, nas
ficgdes modernas tributarias ao grotesco; ja Bakhtin, distanciando-se de Kayser, ao centrar seus
estudos na carnavalizag¢do operada pelos costumes populares, atribui ao grotesco uma identidade
com a alegria. Todavia, o fato de o grotesco possuir um elemento inerentemente deformador da
realidade usual que, a revelia das intengdes meramente burlescas de suas manifestacdes
populares, imprimi-se no realismo grotesco, acaba por aproximar a conceitualiza¢do grotesco de
ambos os estudiosos — tanto Kayser com Bakhtin véem o grotesco como perspectiva desviante da
realidade usual.

As teorias de Kayser e Bakhtin sobre o grotesco tornaram-se basilares. Kayser foi o
primeiro critico no século XX a dedicar um estudo detalhado ao grotesco, o que garante a sua
teoria o papel de importante referéncia a todos os trabalhos posteriores. Suas consideragdes sido
esclarecedoras para as manifestacdes modernas do fendmeno, mesmo que algumas ocorréncias
sejam tratadas um pouco superficialmente por ele (como a poesia, por exemplo). O panorama de
teorias e defini¢des do grotesco exposto pelo critico alemao permite uma visualizagdo concreta
do conceito. A despeito de poder-se discordar da definicdo dada por Kayser de grotesco como o
mundo alheado, é possivel considerar como definicdes abrangentes do conceito muitas
caracteristicas apontadas pelo autor, como a expressdo da dissonancia e da incongruéncia, da
libera¢do da imaginagdo fantasiosa, e da mescla do heterogéneo, tanto no plano da expressao do
grotesco: geragdo de monstros, hibridos, metaforas em que o humano se apresenta animalizado
ou mecanizado, etc., quanto da recepcdo do fendmeno: riso mesclado a dor e ao medo, asco
associado ao fascinio, entre outras.

A teoria de Bakhtin destaca-se principalmente por expor uma visdo do grotesco diferente
da de Kayser e por apresentar uma origem das imagens e motivos presentes no fendmeno — a
teoria de Bakhtin busca analisar as manifestacdes populares do grotesco na Idade Média e
Renascimento, mas as consideracdes feitas pelo autor, podem servir ao entendimento do conceito
expresso também na Modernidade. No quadro das artes modernas, as imagens grotescas nao
costumam expressar a fun¢do regeneradora do riso que caracterizava o grotesco nas festas
populares; todavia, suas formas se mostram da mesma maneira: o grotesco na Modernidade
também se manifesta como a possibilidade de criacdo de um outro mundo dispare do cotidiano
apresentando uma perspectiva deformadora da realidade, além de também buscar a sintese do
diferente na associag@o de conceitos e formas originalmente dissociadas.

A diferenca entre esta fase do fenomeno e a popular reside no fato de que o grotesco

moderno busca gerar um mundo submetido aos ditames da imagina¢do individual, enquanto que
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o popular medieval e renascentista remetia ao estabelecimento de uma segunda vida. Ambas as
manifestagdes do grotesco, no entanto, parecem apresentar, sendo objetivos, ao menos resultados
em comum: o grotesco das duas épocas aponta para uma visdo de mundo oposta a convencional,
0 que implica em sua recep¢do como estranho. No caso da criag@o artistica, isto se manifesta
como oposi¢cdo aos pressupostos estéticos classicos, pautados na harmonia, no equilibrio e na
concepcdo do belo como expressdo do ideal. As influéncias populares, quando inseridas na arte
de periodos dominados por concepgdes estéticas classicas, ndo raro sdo tidas como extravagantes
ou mesmo feias, podendo-se ver, neste fato, uma identidade entre o grotesco ¢ as imagens da
cultura popular. As manifestacdes do grotesco em varios contextos historicos receberam a
designacdo de mal-gosto, o que pode ser visto como sintoma do papel subversivo desta categoria
estética. Bakhtin, mesmo ao reconhecer uma diferenca de fun¢@o nas duas formas de grotesco,
aponta uma caracteristica que pode servir a reunido de todas as manifestagdes do fendémeno
numa concepgdo homogénea: “Na realidade a fung@o do grotesco é liberar o homem das formas
de necessidade inumanas em que se baseiam as idéias dominantes sobre o mundo. O grotesco
derruba essa necessidade e descobre seu carater relativo e limitado” (BAKHTIN, 1993, p. 43).
As extravagancias e monstros gerados pelo grotesco, segundo esta definicdo de Bakhtin,
revelam a relatividade do mundo. O grotesco, portanto, abre a percep¢do da realidade para novas
possibilidades e, por conta disso, pode ser visto, como uma categoria rebelde que abala os
padrdes, tanto estéticos quanto os concernentes a visdo de mundo. O grotesco se expressa pela
liberdade: a imaginacdo se apresenta livre para revelar ndo apenas 0s seus aspectos mais
insolitos, como também os mais assustadores. A rebeldia contra convengdes estéticas, ou
inclusive contra regras do mundo, pode ser vista como caracteristica da “estética” do grotesco, o
que leva o absurdo, o inexplicavel e o perturbador a estarem em todas as suas figuragdes, desde a
expressdo do obsceno e do repulsivo (que afrontam os ditames da moral abalando assim a ordem

dos costumes e do gosto) até as representacdes do sonho e da fantasia sem limites.

4.9. GROTAS EM QUE OS GROTESCOS SE HARMONIZAM

Estabelecer um quadro uniforme das manifestagdes do grotesco ndo constitui uma tarefa
simples. Tendo em vista questdes praticas de exposi¢do, o quadro apresentado privilegia a forma
que o conceito de grotesco assume no Romantismo. Mesmo optando-se por um quadro mais
estrito, a multiplicidade do grotesco salta aos olhos. No entanto, desde as caracteristicas

apresentadas pelos ornamentos grotescos oriundos da Antigiiidade, passando-se pelos estetas do
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Sturm und Drang e do Romantismo, e mesmo na formulagdo de tedricos contemporaneos, como
Kayser, Bakhtin e Burwick, algumas semelhangas poderiam ser tomadas como pontos
significativos a servi¢o da depreensdo de um conceito.

No espectro tedrico vemos que os ornamentos grotescos distinguem-se por apresentarem
a unido do heterogéneo, o ludismo que flexibiliza a verossimilhanca e a ligagdo com os sonhos.
No Sturm und Drang notou-se que algumas caracteristicas do comico como o exagero as raias do
inverossimil, a subversdo da tradi¢do cldssica e a unido do riso a categorias sérias acabaram por
dar uma nova tonalidade ao cdmico, sugerindo a existéncia de uma categoria independente, que
viria a ser o grotesco. Entre os romanticos, todos os efeitos de estranhamento, a liberdade da
imaginacdo, a representacdo das quimeras e exploragdo da ambigiiidade e dos contrastes,
elementos constituintes do grotesco, sdo tomados como um dos mecanismos de legitimidade da
identidade estética do movimento. Além disso, servem ainda como resposta aos postulados do
Classicismo e uma das vias pelas quais se alcanga aquele que talvez seja o maior dos ideais
estéticos do Romantismo — o encontro do absoluto, para o qual o grotesco serviria justamente por
constituir o outro lado da beleza que reside no desconhecido. O carater oculto do grotesco
encontra justificativa ja no proprio vocabulo grotta a partir do qual se formula a designagdo da
categoria. Com efeito, o desconhecido oferece o nexo que une manifestagcdes do grotesco, dos

ornamentos até a ficgdo fantastica do Romantismo; como reconhece Walter Benjamin:

O elemento subterrdneo-fantéstico, o culto e espectral, foi personificado por E.
T. A. Hoffmann — Serapions Briider. O autor recorreu, para isso, gragas a
mediagio de um anacoreta do mesmo nome, ao pintor antigo visto como
classico do grotesco a partir da muito discutida passagem de Plinio sobre a
pintura decorativa, o “pintor de balcdes” Serapion, Pois ja naquele tempo o
carater enigmatico e secreto do impacto do grotesco parece ter sido associado
ao cardter subterrdneo e secreto de sua origem — ruinas soterradas e
catacumbas. A palavra ndo deve ser derivada grotta no sentido literal, mas de

oculto e cavernoso — significagdes contidas nas palavras caverna ¢ grotta.
(BENJAMIN, 1984, p. 193)

A partir desse percurso, desde a descoberta dos ornamentos at¢ o0 Romantismo, podemos
destilar algumas caracteristicas principais do grotesco: a) a flexibilizagcdo da verossimilhanga e
das convengbes da racionalidade: expressa, por exemplo, nos exageros das caricaturas, na
monstruosidade, nas inversdes, nos disparates a 1dgicos, na configuracdo de efeitos e universos
oniricos e quiméricos, etc.; b) a mistura do heterogéneo: caracteristica que se materializa nas
jungdes que o grotesco opera desde os primeiros ornamentos, na unido dos diversos reinos da
vida, amdlgama do organico ao inorganico, de conceitos normalmente dissociados, como a

mescla do riso e do horror, da atragdo e do asco, do comico e do tragico, etc. Essa caracteristica
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do grotesco, inclusive, parece ter intuido fortemente sobre os romanticos, assumindo um papel
importante em seus postulados, ampliando-se na forma da estética dos contrastes de Victor Hugo
ou na busca do elemento romantico absoluto por meio das jungdes do arabescos em Friedrich
Schlegel. Por fim, pode-se destacar uma caracteristica para a qual parecem confluir as duas
outras elencadas: ¢) a busca por efeitos de surpresa e desorienta¢do: visto que o grotesco, de
modo geral, apdia-se em determinadas reagdes as quais normalmente se pautam no fdpos da
estranheza.

Como todas as formas do grotesco configuram-se normalmente pelos expedientes das
inversdes e subversdes do conhecido, constituindo a instaura¢cdo de um elemento caodtico ou
incongruente em determinado quadro de normalidade, o grotesco costuma estar associado a
surpresa. Os ornamentos grotescos entretém por meio de seus jogos de desafios a proporgdes,
medidas e formas naturais; a comicidade popular, por vezes, busca a expressio do mundo as
avessas para provocar o riso oriundo do contra-senso, pela apresentacio de uma forma de
ordenac¢do ndo comum; ja o grotesco romantico busca a todo instante desorientar o espectador ao
apresentar realidades impossiveis, ou por meio de imagens que evidenciam critérios de beleza
perturbadores e bizarros.

Com efeito, a desorientacdo, o questionamento das convengdes, a constatacdo do
impossivel, e revelacdo de uma outra realidade, seja ela assustadora ou ridicula, demonstram
estarem presentes em todas as consideragdes sobre o grotesco. Os dois principais tedricos
contemporaneos dedicados ao assunto, Kayser e Bakhtin, com freqtiéncia referem-se ao grotesco
como a categoria que revela um outro mundo: no caso de Kayser, O mundo alheado, e em
Bakhtin a segunda vida do povo.

Estranhamento, surpresa e desorientacdo constituem conceitos que parecem apontar para
o que seria a funcdo ontologica do grotesco e seu lugar dentro do imaginario humano.
Remetendo-se tanto a Kayser quanto a Bakhtin percebe-se que as imagens do grotesco
correspondem as formas misteriosas, as instancias ignotas ou secretas. Para Kayser, o grotesco ¢
tomado como o que ndo deveria existir, permitindo que se intua que essas instancias deveriam
estar escondidas, ja para Bakhtin, o grotesco ¢ a outra vida do povo que deveria ser revelada em
prol da alegria. Embora se distingam em seus posicionamentos, tanto Kayser quanto Bakhtin
localizam o grotesco em um ambiente estranho ao comum, e em ambos as metdforas do
subterraneo surgem como formas de defini¢do da categoria. Kayser com freqiiéncia se refere ao
grotesco como abismal, e Bakhtin, além de localizé-lo topograficamente no baixo, vé€ em
elementos tipicos de sua imagética, como os orificios do corpo, analogia com crateras e covas, 0

que remeteria ao carater renovador que o grotesco ocupa em sua teoria, como fendmeno que
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expressa vida, morte e renascimento. Curiosamente, a propria origem do grotesco alude as suas
ligagdes com o subterrdneo, uma vez que sua designagdo nasce da palavra “grota”. Igualmente
curioso € o fato de, na Modernidade o vinculo do grotesco com o subterraneo acentuar-se mais;
encaminhando-o grotesco cada vez mais para um outro abismo — o da subjetividade.

Essa concomitancia entre as formas do grotesco e o imaginario sobre o ignoto e lugares
secretos, essa ligacdo do grotesco, portanto com o outro, parece remeter aos proprios lugares que
categorias como estranhamento, deformidade, alteridade e desconhecido ocupam nos sistemas
miticos. Na maior parte dos mitos cosmogdnicos o universo nasce de uma imposi¢do de ordem
sobre o caos, o qual por sua vez, quando se materializa assume a forma de um ser monstruoso e
primitivo. Estabelecida a ordem cosmica, o elemento caodtico da natureza tende a ficar relegado
as instancias inacessiveis ao homem, tais como os mares, os subterraneos, as trevas, regides essas
nas quais, ndo coincidentemente, — ja que o principio de criagdo provém do caos — surgiram as
primeiras formas de existéncia (MIELIETINSKI, 1987, p.240). Nos locais ao qual o caos fora
confinado, na origem dos mundos ¢ que surgem os seres ctonicos, simbolos da ameaca as forcas
que organizam o universo, normalmente representados como monstros. Com efeito, a noite, os
subterraneos, os animais que vivem em regides inacessiveis a0 homem (como o fundo do mar) e
os monstros, sdo intimamente relacionados ao grotesco, o que permite que se diga, que o
imaginario sobre o grotesco o localiza no mesmo pdélo do caotico e do ctonico — dai sua ligacdo
com a anormalidade. Varias outras figuras eleitas pelo grotesco também evocam o elemento
ctonico do mundo — quando o grotesco se materializa em figuras humanas ou tipos sociais, estes
costumam ser individuos que contestam a civilizagdo, representando sua alteridade e seus
elementos desestruturadores, a saber, os homens primitivos, as mulheres, os estrangeiros ¢ 0s
parias.

Essas constatagdes, como mencionado no inicio desse capitulo, permitem a defini¢do do
grotesco como uma estética do outro, visto que todas as suas manifestacdes remetem uma forma
de alteridade ao comumente conhecido, implicando com freqiiéncia em alguma forma de
excecdo, distorcdo ou excentricidade. Com efeito, a expressdo do incomum parece enfaixar todos
os motivos do grotesco em uma mesma categoria. Disso ¢ possivel deduzir que o papel
ontologico do grotesco seria a revelacdo da alteridade; algo que, por seu turno, reflete a
consondncia que, na instdncia do imaginario, o grotesco nutre com as representacdes do

elemento ctonico dos mitos cosmoldgicos.

4.10. LIRICA ROMANTICA E GROTESCO
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Todas as figuragdes do grotesco destacadas no decurso desse capitulo tiveram como
orientacdo sua aplicabilidade na lirica romantica. A leitura da lirica por meio dos elementos
fornecidos pela categoria do grotesco ndo costuma figurar nos estudos mais conhecidos
dedicados ao assunto. Alguns fatores contribuem para uma dificuldade em se tecer consideragdes
a respeito do grotesco nas modalidades liricas. Em primeiro lugar, o estudo fundamental sobre o
grotesco, realizado por Kayser, parte de um conceito de grotesco, como dito anteriormente,
pouco adequado aos expedientes da lirica. Malgrado Kayser negue a inser¢do do grotesco na
substancia propria da configuragio lirica — visto seu conceito de grotesco pautar-se na irrupgao
de elementos estranhos no cotidiano e o género lirico ndo fornecer normalmente o simulacro do
cotidiano passivel dessa forma de subversdo grotesca — o Romantismo, ndo apenas na pratica
estéticas, como também nos seus postulados tedricos, viram uma concomitincia perfeita entre
grotesco ¢ lirica. Schlegel, por exemplo, vé€ nos arabescos e nas suas junc¢des insdlitas a
possibilidade da geragcdo de uma poesia absoluta e Victor Hugo, que atribui ao drama a faculdade
de ter descoberto a beleza oriunda da completude oferecida pela associacdo do grotesco ao
sublime, vé o drama como um género intimo do lirico.

Mesmo que os romanticos tenham sua concep¢do de lirica aberta aos recursos fornecidos
pelo grotesco, a historia literaria atesta que a presenga dessa categoria estética na lirica consiste
em um fendmeno um tanto recente. A lirica da Antigiiidade sempre conhecera uma forma de
grotesco comico, presente nos epigramas licenciosos e obscenos. J& a lirica romantica, de modo
geral, apresentou expedientes do grotesco em modalidades que dialogavam com outros géneros,
como nas baladas de temas sinistros de origem medieval, cuja configuragcdo conta com elementos
narrativos e dramaticos.

A perfeita conjugacdo do grotesco a lirica parece ser uma novidade dentro do
Romantismo e expressa em grande parte a busca de experiéncias estéticas e ampliacdo do
conceito de beleza que se encaminha cada vez mais ao raro € ao extravagante. Nesse ponto
Baudelaire, sua poesia plastica e operadora de correspondéncias, € toda a geragdo que dele se
nutre — da qual podemos destacar nomes que vao do Simbolismo as Vanguardas — parecem ter
dado ao grotesco uma participacdo mais acentuada na poesia lirica. Baudelaire ao centrar seu
fazer estético na elaboracdo de imagens sofisticas e em associagcdes metaforicas de encanto
bizarro acaba por influenciar, por exemplo, as analogias herméticas dos Simbolistas, as
associagdes livres de Rimbaud e toda a realidade hedionda que se amalgama em monstros
impossiveis na lirica de Lautréamont. A partir dessas experiéncias, que encontram amparo no

sentimento de excentricidade que ocupa a sensibilidade do poeta moderno (tema sobre o qual
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discorremos no capitulo anterior’’), que o grotesco surge na lirica do Romantismo mais tardio
como uma for¢a renovadora da beleza e mesmo do olhar sobre o real. O soneto de Baudelaire
“La muse malade”, traz alguns indicios dessa nova potencialidade de beleza que surge nos
tempos modernos representada pelo grotesco. Ainda que visto como sinal de debilidade e
morbidez, o grotesco surge no poema como um elemento estético inevitavel nos tempos

modernos:

Ma pauvre muse, hélas! Qu’as tu donc ce matin?
Tes yeus creux sont peuplés de visions nocturnes,
Et je vois tour a tour réfléchis sur ton teint

La folie et 1'horreur, froides et taciturnes.

Le succube verdatre et le rose lutin

T’ont-ils verse la peur et 1’amour de leurs urnes?
Le cauchemar, d un poing despotique et mutin,
T’a-t-il noyée au fond d'un fabuleux Minturnes?

Je voudrias qu’exhalant 1'odeur de la santé
Ton sein de pensers forts fiit toujours fréquenté,
Et que ton sang chrétien coulat a flots rhythmiques,

Comme les sons nombreux des syllabes antiques,
Ou régnent tour a tour le pére des chansons,
Phoebus, et le grand Pan, ce seigneur des moissons”™ (BAUDELAIRE, 1961, p. 14)

E fato que o grotesco presente nesse poema nio surge como um ideal estético; pelo
contrario, como a antitese desse ideal. Como se sabe, Baudelaire quis dotar a poesia do vigor das
artes antigas e na pusilanimidade da arte de seu tempo viu um indicio de decadéncia. Contudo, o
grotesco nesse poema surge como uma espécie de doengca moderna que fora inoculada na musa
dos novos tempos, mesmo que a revelia do poeta. Sua musa estd tomada por visdes noturnas,
pelas quimeras do grotesco; entidades disformes, como o stcubo e o duende, cujo carater
grotesco acentuam-se mais ainda no poema pelo abstracionismo que rege a sua configuragao
cromatica (o duende € rosa, o sucubo € verde), sdo vistos como os possiveis agentes da afeccdo
que toma a musa. E a galeria de imagens grotescas ndo para ai; é evocado também como fontes

da doenca poética o cauchemar (entidade dos pesadelos) e a imagem de um pantano, o

37
38

Ver capitulo terceiro, “A face disforme da Modernidade”.

“Minha pobre musa, ai de mim! O que tens essa manha?/ Teus olhos ocos estio povoados de visdes
noturnas,/ E vejo de lado a lado refletidos na sua tez/ A loucura e o horror, frios e taciturnos./ A sticubo esverdeada e
o duende rosa/ Teriam em ti vertido o medo ¢ o amor de suas urnas?/ O pesadelo, de um punho despético e rebelde,/
Teria te afogado no fundo de um fabuloso Mintunas?/ Eu gostaria que exalando o odor da satide/ Teu seio de
pensamentos fortes fosse freqiientado todos os dias,/ E que teu sangue cristdo boiasse na inundagio dos ritmos,/
Como os sons numerosos das silabas antigas,/ Onde reinam por toda a parte o pai das cangdes,/ Febo, e o grande
Pan, o senhor das colheitas.” (tradugdo livre de nossa autoria)
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Minturnas, descrito como fabuloso®. A musa moderna estaria, portanto, afogada na doenca,
privada de sua saide antiga e essa doenga parece ter brotado de todos os males dos tempos
cristdos — da melancolia, do Spleen, das cismas noturnas. O eu lirico, frente a esse quadro, evoca
uma Idade de Ouro da poesia como contraponto: evoca a Antigiiiddade cldssica, a poesia da
natureza alentada por divindades que presidem aos artistas como Apolo e Pa. Mesmo que o Ideal
seja avesso a cena descrita, toda a série de elementos grotescos que surgem no poema (0s quais
abundam na lirica baudelairiana) evidencia a nova beleza que submergiu dos subterrdneos do
grotesco para o centro da poesia moderna.

A lirica, mais talvez que outros géneros literarios, tende a dispensar o referencial
fornecido pela realidade empirica, podendo configurar com liberdade mundos oniricos. Por isso,
as paisagens nelas desenhadas pelo grotesco se mostram cada vez mais alucinantes ao longo do
Romantismo, representando por vezes o desafio da fantasia as convengdes comportadas pelo
real. Como exemplo do potencial flexibilizador do belo e demolidor da realidade comum que o
grotesco pode assumir na lirica, ¢ possivel tomar o julgamento feito por Guy de Michaud a obra
de Lautréamont™, poeta que em 1869 publica um dos manifestos mais estrepitosos do espirito de
revolta romantico, que explorou as possibilidades agressivas do grotesco — Os cantos de

Maldoror. Para Michaud, Lautréamont teria escrito paginas:

Désolés et terrifiants: a medure que I’on s’engange davantage dans cette ouvre
de démence, I’atmosphére devient plus suffocante; on se sent devenir la proie
du monstre, ‘univers apparit comme un cauchemar, ou en enfer; on sent sa
raison vaciller, devant ce monde qui se fait e se défait, sena cette en proie aux
metamorphoses hallucinantes et cataclysmes. (MICHAUD, 1966, p. 95)

Apesar de todos estas caracteristicas grotescas serem advindas da exploracdo de imagens
intimas do subconsciente, Michaud vé em Lautrémont um projeto estético de combater a

racionalidade, e ndo uma poesia espontaneamente aldgica: “Il [Lautréamont] ne s’abandonne pas

39

O pantano, por ligar-se evocar aguas estagnadas, onde a vida viceja em meio a podriddo, e formas de
vida repulsivas, como répteis e anfibios, inscreve-se na imagética do grotesco, que remete ao disforme, ao ctdnico e
ao ciclo vida-morte-e-renascimento.
40 Conde de Lautréamont (pseuddnimo de Isidore Ducasse), apesar de ser um precursor da estética
simbolista, e ndo um representante de fato, ¢ aqui citado como um exemplo do grotesco na estética de fim-de-século.
Procedemos desta forma, uma vez que as realizagdes estéticas de Lautréamont, no tocante ao grotesco, se
assemelham muito as da arte do século XX, principalmente das vanguardas, além de retomar muitos dos motivos
comuns observados no Romantismo e, principalmente, em Baudelaire. A matéria grotesca em Lautréamont, assim
como em Rimbaud, por se mostrar subversiva ¢ contestadora de padrdes estéticos, parece refletir a tendéncia a
critica e a busca da originalidade empreendida pela arte moderna, podendo servir de exemplo de usos do grotesco no
fim do século XIX que remetem as praticas romanticas, bem como as inovag¢des das vanguardas, portanto, recurso
estético tipico da Modernidade. Jules Laforgue, com sua ironia, dentre os poetas pertencentes ao movimento
simbolista de fato, parece ser um dos mais inclinado ao grotesco; todavia, o exemplo de Lautréamont ¢ o de
Rimbaud parecem ser mais consoantes com as experiéncias mais radicais do grotesco na lirica romantica.
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aux fantaisies de son inconscient, mais il s’en empare, et les utilise comme une machine de
guerre pour ébranler notre raison” (MICHAUD, 1966, p. 96). Por este motivo Michaud define
Lautréamont como poeta da agressio — o grotesco em sua poesia empreende uma agdo
destruidora do mundo. O exemplo de Lautréamont mostra a fung¢do iconoclasta que o grotesco
exerce na formulagdo estética da poesia moderna.

De reminiscéncias da realidade sinistra das narrativas populares e dos jogos caprichosos
com o insolito o grotesco na lirica romantica aos poucos vai adentrando a esfera da elaboragédo de
uma nova forma de beleza pautada no contrastante e na subversdo da tradi¢do da poesia
conhecida. Bernardo Guimaries e Cruz e Sousa, poetas cujas obras sdo abordadas nesse estudo,
acabam por oferecer um quadro no qual essa evolugdo se evidencia. As consideragdes presentes
neste capitulo e nos anteriores (acerca do conceito de beleza romantica, da formacdo da
sensibilidade moderna e da inclus@o do grotesco no programa estético no Romantismo) foram
elaboradas para servirem de base a analise desses dois poetas tributarios da tradi¢do do grotesco,
dos quais nos ocuparemos mais detidamente a seguir. Ora, o grotesco parece ter sido justamente

a nddoa turva e imprecisa que a Modernidade imprimiu a seus versos.



5. ROMANTISMO NO BRASIL E GROTESCO

Hé uma crise nos séculos como nos homens. E
quando a poesia cegou deslumbrada de fitar-se no
misticismo e caiu do céu sentindo exaustas as suas
asas de oiro.

Alvares de Azevedo, Lira dos vinte anos.

5.1. UMA CATEGORIA ESTETICA NA CONTRAMAO DO PROJETO NACIONAL

O advento do Romantismo pode ser visto como um fendmeno determinante para a
constituicdo da vida cultural do Brasil, sobretudo no ambito da literatura. Estudos canonicos
chegam mesmo a professar que é a partir da incorporagdo de elementos romanticos as letras
nacionais que se solidificam as nuances de identidade propria da literatura brasileira, estando a
génese de sua autonomia amparada em preceitos romanticos”'.

Com efeito, ndo € por coincidéncia que a introdu¢do do Romantismo no Brasil se d4 em
um dos periodos mais conturbados da historia nacional, em que se fazia urgente a criacdo de uma
identidade unificadora do povo brasileiro: no periodo regencial (1831-1841). Nele a recém
independente nagdo brasileira se deparava com varios focos de rebelides promovidas por
amotinados descontentes que ameagavam ruir a unidade do jovem império tropical, e ¢ ai que
surge o primeiro programa estético assumidamente romantico do Brasil: a obra de Gongalves de
Magalhaes, Suspiros poéticos e saudades, que, ao lado da revista Niteroi, ¢ publicada em Paris,
no ano de 1836.

Essas duas obras, insufladas pelo nacionalismo que tomara forma ja entre as elites
brasileiras desde a Independéncia, parecem surgir providencialmente em uma época que
necessitava de um ponto de referéncia para constituicdo da identidade do pais. Assim, o lirismo
retorico da primeira manifestacdo de nosso Romantismo ¢ flagrantemente movido pela intengdo
de acender na sensibilidade do leitor a centelha do amor patrio, util a preservagdo do status quo,
o que tem como resultado o estabelecimento de uma sintonia entre a novidade roméantica e os
interesses dos setores dominantes da sociedade brasileira.

O proprio comedimento face as possibilidades rebeldes do Romantismo (atestadas

anteriormente por varias manifestacdes desse movimento na arte européia) presente nos versos

I Antonio Candido alega em Formacdo da Literatura Brasileira que a énfase no elemento particular da cultura
realizado pelo Romantismo serve a chancela da autonomia da literatura brasileira na medida em que se opde ao
universalismo da literatura neoclassica, associada ao periodo colonial, evidenciando a cor local na produgdo
artistica. Candido ainda lembra que o advento do Romantismo no Brasil transforma em programa todo o impeto
nacionalista ja observado em diversos poetas arcades e em pensadores simpaticos a Independéncia, de maneira a
buscar realizar no dmbito das letras um fendmeno correspondente ao que representou a independéncia do Brasil nas
esferas social e politica. (CANDIDO, 1959, p. 9-21)
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de Gongalves de Magalhdes conflui para que se considere seus Suspiros poéticos e saudades
como um libelo da manuten¢do da ordem. Corroboram para essa interpretacdo trechos do

prefacio ao livro como o seguinte:

O fim deste livro, a0 menos aquele a que nos propusemos, que ignoramos se
atingimos, € o de elevar a Poesia a sublime fonte donde ela emana, como o eflivio
d’4gua, que da rocha se precipita, e ao seu cume remonta, ou como a reflexdo da
luz ao corpo luminoso; vingar ao mesmo tempo a Poesia das profanacdes o vulgo,
indicando apenas no Brasil uma nova estrada aos futuros engenhos.

A poesia, este aroma d'alma, deve de continuo subir ao Senhor; som acorde
da inteligéncia santificar as virtudes e amaldigoar os vicios. O poeta, empunhando a
lira da razdo, cumpre-lhe vibrar as cordas eternas do Santo, do Justo e do Belo.

Ora, tal nfo tem sido o fim de maior parte dos nossos poetas; ¢ 0 mesmo
Caldas, o primeiro dos nossos liricos, tdo cheio de saber e que pudera ter sido o
reformador da nossa poesia, nos seus primores d’arte, nem sempre ¢ apoderou desta
idéia; compde-se uma grande parte de suas obras de tradugdes; e quando ele ¢
original causa menos dé que cantasse o homem selvagem de preferéncia ao homem
civilizado, como se aquele a este superasse, como se a civilizagdo nio fosse obra de
Deus, a que era o homem chamado pela for¢a da inteligéncia com que a
Providéncia dos mias seres o distinguira!

Outros apenas curaram de falar aos sentidos; outros em quebrar todas as
leis da decéncia! [...] O poeta sem religido e sem moral ¢ como veneno derramado
na fonte, onde morrem quantos procuram af aplacar a sede.

Ora, nossa religido, nossa moral ¢ aquela que nos ensinou o Filho de Deus,
aquela que civilizou o mundo moderno, aquela que ilumina a Europa ¢ a América:
e s0 este balsamo sagrado devem verter os canticos dos poetas brasileiros. [...] Este
livto ¢ uma tentativa, é um ensaio; se ele merece o publico acolhimento,
cobraremos animo, e continuaremos a publicar outros que ja temos feito, e aqueles
que fazer poderemos com o tempo. E um novo tributo que pagamos a pétria,
enquanto ndo lhe oferecemos coisa de maior valia [...]. Tu vais, 6 livro, ao meio do
turbilhdo em que se debate nossa patria; onde a trombeta da mediocridade abala
todos os 0ssos, € desperta as ambicdes; onde tudo estd gelado, exceto o egoismo
[...]- Vai, nos te enviamos cheios de amor pela Patria, de entusiasmo por tudo o que
¢ grande e de esperancas em Deus e no futuro.

Adeus! (MAGALHAES, 1998, p. 42-46)

Embora professe o novo e reclame ao seu livro um papel de obra de génio, concebendo-o
como farol de uma poesia futura e redentora, em varios momentos, Gongalves de Magalhaes
toma o partido da moral instituida e apela a ordem como fontes de uma poesia superior e tutil a
sociedade. O primado da religido cristd, comum a sistemas de pensamento do Romantismo
europeu, a exemplo de Chateaubriand, Victor Hugo e Friedrich Schlegel, em Magalhaes, casa-se
com o conservadorismo. Ele apresenta-se menos como uma fonte de novos motivos a servico da
reformulagdo estética e do pensamento moderno (como em Schlegel e Chateaubriand) e mais
como uma retomada do referente moral perdido em é€pocas de caos social e politico, como a pela

qual o Brasil passava na ocasido da publicacdo de Suspiros poéticos e saudades.
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O génio romantico de Magalhdes demonstra inclinar-se mais precisamente para uma
atitude de contribui¢do ao bem nacional, demandado pela elite, apoiando-se nas estruturas de
poder ja conhecidas, como a moral e o dever para com a patria. Apenas indireta ou
alegoricamente ele parece ocupar-se da fung¢do de guia da humanidade, atributo ligado a
concepgao usual de génio professada pelo Romantismo. A evocag¢do do novo e do progresso das
artes pode sugerir que o texto de Magalhdes seja dedicado a uma revolucdo nas letras. Com
efeito, ndo se pode ignorar o influxo de renova¢do do qual Suspiros poéticos e saudades soube
apropriar-se, instaurando oficialmente o Romantismo no Brasil. Todavia, essa revolugcdo que
Gongalves de Magalhies representa opde-se aquelas outras das quais sua obra foi contemporanea
que, no ambito politico e social, ameacavam a unidade do poder brasileiro.

A associagdo entre estética romantica e o conceito de revolugdo ¢ uma praxe da critica
literaria confirmada ndo apenas pelos manifestos apaixonados do Romantismo, como também
pela interven¢do de muitos de seus autores nos eventos turbulentos da historia mais recente. Isso
leva a crer que o papel desempenhado pelo Romantismo inicial na vida social brasileira — como
se entrevé em Gongalves de Magalhdes — parece representar uma atenuacao da tendéncia comum
de impeto renovador romantico. No entanto, ndo ¢ exclusividade do Brasil a adesdo dos ideais
romanticos ao conservadorismo politico, haja vista o exemplo fornecido pela Franga, pais onde
os romanticos abragaram as causas monarquicas* as quais os entdo chamados classicos tendiam
a se opor. Ora, tratando-se de um fendmeno que apresentou vasta amplitude, nutrindo-se dos
variados contextos culturais nos quais foi inserido, parece natural que o Romantismo, visto
globalmente, apresente faces diferentes entre si € mesmo discordantes. De fato, o estudo de
Michael Lowy e Robert Sayer sobre o pensamento romantico, a fim perscrutar os pontos de
semelhanga que unem as vdrias correntes do Romantismo, atenta-se as muitas posturas diferentes
que o movimento assumiu frente a politica. Os autores de Revolta e Melancolia distribuem em
seis blocos diferentes as posturas politico-sociais do Romantismo, dentre as quais ha correntes
mais conservadoras, como os romantismos restitucionista, conservador, fascista e resignado, e
outras mais revolucionarias, como os romantismos reformador e revoluciondrio e/ou utoépico

(LOWY e SAYER, 1995, p. 92). O Romantismo francés dos primeiros anos, segundo a

* E conhecida a intimidade que Chateaubriand e Madame de Sta&l, nomes determinantes para a introdugdo do
Romantismo na Franga, nutriam com os estratos aristocraticos (e, portanto, conservadores) da sociedade francesa,
algo que deixou marcas em seus programas estéticos. Mesmo que defendidos de forma apaixonada e vigorosamente,
os mesmos elementos do Romantismo que na pena de certos autores ingleses e alemaes apresentavam cores radicais
e iconoclastas, surgem mais brandamente em Chateaubriand e Stagl, podendo O génio do Cristianismo, de
Chateaubriand servir de exemplo.
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nomenclatura de Léwy e Sayer, encontraria correspondéncia na tendéncia restitucionista®, a qual
seria motivada pela nostalgia por um periodo anterior ao capitalismo, definindo-se em oposi¢ao
aos tempos modernos (LOWY e SAYER, 1995, p. 94).

A geracdo de Chateaubriand ¢ Mme de Sta€l encontrou “o paraiso perdido” nos tempos
medievais. Dai seu vinculo com o regime monarquico — tomado como resquicio dessa antiga
ordem em vias de esquecimento — que serve de justificativa ao aparente reacionarismo presente
no movimento romantico francés inicial. Segundo Lowy e Sayer, a escolha dos valores morais da
Idade Média como prototipo de sociedade foi uma postura dominante na ideologia dos

romanticos de tipo restitucionista:

Como o passado ¢ o objeto da nostalgia dos restitucionistas, ele identifica-se, por
vezes, com uma sociedade agraria tradicional — entre os eslavéfilos russos ou, no
periodo entre - as - duas — guerras, para os “agrarians” da escola literaria do sul dos
estados unidos — mas quase sempre o restitucionismo esta relacionado com a Idade
Média. Essa focalizagdo do ideal no passado medieval, sobretudo em sua forma
feudal, explica-se verossimilmente por sua relativa proximidade no tempo
(comparado as sociedades antigas, pré-histdricas, etc.), e por sua diferenca radical
em relag@o ao que € rejeitado do presente: esse passado esta bastante proximo para
que seja possivel encarar sua restaura¢do, mas a0 mesmo tempo totalmente oposto
a0 espirito e estruturas da vida moderna. (LOWY e SAYER, 1995, P. 94)

Na concepgdo de Lowy e Sayer, como foi dito no terceiro capitulo desse trabalho, o
movimento romantico traria em seu cerne o descontentamento com os rumos da vida moderna,
ditada pelos costumes burgueses e pela industrializa¢do. Por conta disso, seria um fenémeno
moderno na contracorrente da Modernidade, sua for¢a motriz residiria na revolta e o peso de sua
frustragdo encontraria materializacdo na melancolia — dois conceitos importantes para o
entendimento da visdo de mundo romantica, segundo a tese dos autores (LOWY e SAYER,
1995). Sob essa perspectiva, a nostalgia pelo passado e mesmo o apego a instituigdes
tradicionais, demonstrados pelos romanticos franceses, podem ser vistos como busca por uma
alternativa aos rumos dos tempos modernos, guiados pelas ambi¢des burguesas, alentadas pela
revolugdo de 1789. Desse modo, seria um pouco precipitado definir a primeira geracdo
romantica francesa como inteiramente conservadora e reaciondria; afinal, tomando o partido dos
espolios que o passado feudal deixou na Europa, esses romanticos acabaram por puxar o freio da

locomotiva do progresso, indo na contramao de seu tempo, mesmo que ndo tenham deixado de

# Segundo os autores, os qualificativos “passadista” ou “retrogrado”, comumente aplicados a esse fendmeno
romantico, podem dar margem a interpretagdes pejorativas, motivo pelo qual Léwy e Sayer preferem o termo
“restitucionista”, cunhado originalmente pelo socidlogo das religides Jean Seguy, para definir uma das correntes
mais reincidentes do Romantismo, observada desde o medievalismo de Walter Scott, até a poesia engajada de Victor
Hugo (LOWY e SAYER, 1995, p. 94).
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preservar o status quo ao se aliarem a aristocracia e a Igreja, institui¢des representantes do
passado que ainda desfrutavam de consideravel poder. Podemos dizer, com base nessas
evidéncias, que, se os romanticos da geragdo de Chateaubriand ndo sdo conservadores, sua
posicdo frente aos ideais de revolugdo comuns ao Romantismo ¢ ao menos ambigua.

No caso brasileiro, a posi¢do politico-social do Romantismo apresenta algumas
diferencas se comparada a dos romanticos franceses. Aqui o conservadorismo parece ter sido
ainda mais acentuado. Os ideais da estética foram adaptados precisamente aos interesses da elite,
o que deixou reflexos, inclusive, nas caracteristicas estéticas dos primeiros romanticos. Mesmo a
projecdo do ideal de sociedade em uma época remota — que na Europa assumiu a face da
nostalgia — no Brasil, recebe contornos um pouco diferentes. Afinal, um pais de recente passado
colonial ndo costuma possuir subsidios para rememorar um estagio civilizatorio superior. Em
conseqiiéncia disso, o ideal dos romanticos brasileiros reside nas promessas guardadas a nacdo
em formacao e no exotismo paradisiaco da natureza local, assim como na figura mitica do nativo
americano, localizado em uma Idade de Ouro, mais viva na imagina¢do que nos dados fornecidos
pelos crescentes estudos etnograficos empreendidos pelos intelectuais brasileiros desde a
Independéncia. Ainda que o interesse pela figura do indio ja esteja presente em Chateaubriand
(com Atala, em 1801, e Les Natchez, 1826), aqui no Brasil a tendéncia ganha matizes diversos.

Mesmo os rumos da ordem capitalista ndo eram objeto de critica no Brasil, pelo contrario.
Na pena de nossos primeiros romanticos, com freqii€ncia, existe a inten¢do de filiar o pais aos
ideais de mudanga e liberdade da revolugdo burguesa, mesmo que na realidade o Brasil
constituisse um pais regido por uma oligarquia escravocrata, flagrantemente diversa dos
postulados da Revolugdo, principalmente os de igualdade e liberdade. A constatacdo desse
quadro ndo passou despercebida aos romanticos nacionais. Em um artigo de divulga¢do obscura,
escrito entre 1845 e 1846 e publicado na revista Guanabara, no ano de 1850, Gongalves Dias
salienta a contradi¢cdo existente em um pais que aspira ao progresso e a consciéncia da identidade
nacional sem, entretanto, deixar de sustentar-se pelo o trabalho escravo. Nesse artigo, intitulado
“Meditagdes”, hd um eu lirico que se entrega a um coloquio com um misterioso ancido, algo
entre o profeta e o divino, que se refere ao Brasil como uma na¢do de grandes auspicios e
detentora de um futuro glorioso, comprometido, por sua vez, pela escraviddo. Texto dotado de
uma andlise social cuja maturidade e ousadia causa espanto tendo em vista a pouca liberdade
critica disponivel na época, “Meditacdes” refere-se a todo tempo a escravidao ndo apenas como
uma sevicia desumana e barbara, mas também como fonte do atraso nacional em todas as

esferas. A certa altura do texto assim se expressa o velho sabio:
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E sabes tu, perguntou-me o ancido, porque as vossas ruas sdo estreitas, tortuosas e
mal calgadas, e porque as vossas casas sdo baixas feias e sem elegancia?
Sabes porque vossos palacios sem pompa e sem grandes, e 0s vossos templos sem
dignidade e sem religido?

Sabes porque ¢ miseravel a vossa marinha, € porque se ri o extrangeiro que
aporta no Brasil?

E’ porque o bello o grande ¢ filho do pensamento, e o pensamento do bello
e do grande ¢é incompativel com o sentir do escravo.

E o escravo € o pdo de que vos alimentais, as tellas que vestis, 0 vosso
pensamento cotidiano, e o vosso brago incansavel. [...]

O escravo sera negligente e inerte, porque ndo lhe aproveitara o suor do seu rosto, porque
a sua obra ndo serd a recompensa do seu trabalho, porque a sua intelligencia € limitada, e porque

elle ndo tem o amor da gloria. (DIAS, 1850, p. 14. foi preservada a grafia original.)

Para Gongalves Dias, o Brasil s6 poderia ocupar o lugar a ele reservado de herdeiro e
renovador de todas as conquistas da civilizagdo Ocidental que, segundo suas “Meditacdes”, ja
estariam em vias de exaurir-se na velha Europa, quando fosse expurgada a escraviddo. No
entender do poeta, o escravo ndo seria capaz de cumprir tal missdo por ndo possuir amor a patria,
ja que os frutos de suas realiza¢des ndo trazem qualquer beneficio a sua classe. Tal formulagio ¢
nascida do espirito libertario localizado no centro do Romantismo. Com efeito, Roberto Schwarz
reconhece o qudo importuna foi a escravidao para a mentalidade liberal que se estabelecia no
Brasil do século XIX:

Impugnada a todo instante pela escraviddo a ideologia liberal, que era a das jovens
nacdes da América, descarrilhava. Seria facil deduzir o sistema de seus contra-
sensos, todos verdadeiros, muitos dos quais agitaram a consciéncia teérica ¢ moral
do século XIX. (SCHWARZ, 1992, p. 15)

A despeito de representar uma falha na adesdo ao liberalismo burgués por parte dos
brasileiros, a escraviddo parece ter representado apenas um mero incoémodo € ndo um problema
de fato para a aclimatacdo das idéias libertarias oriundas da Europa, fator para o qual
contribuiram, possivelmente, as exigéncias sociais e econdmicas de um pais alicer¢ado no
escravagismo. A respeito da inadequagdo da escraviddo aos modelos s6cio-econdmicas adotadas

pelo Brasil no século XIX, diz Schwarz:

estas dificuldades permaneciam curiosamente inessenciais. O teste da realidade néo
parecia importante. E como se coeréncia e generalidade nio pesassem muito, ou
com se a esfera da cultura ocupasse uma posicdo alterada, cujos critérios fossem
outros. [...] Por sua mera presenca, a escraviddo indicava a impropriedade das idéias
liberais o que entretanto ¢ menos que orientar-lhes o movimento. (SCHWARZ,
1992, p. 15)
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O desacordo entre os ideais e a situag@o real do pais imprimiu-se na adesdo de nossos
artistas a estética romantica como porta de entrada para o circulo dos paises civilizados do
Ocidente. Isso explica o fato de questionamentos acerca dessa incoeréncia, como os apresentados
por Gongalves Dias nesse artigo, ndo terem sido tdo numerosos quanto se espera em épocas
romanticas. Boa parte dos literatos dos primeiros anos do Romantismo parece ter optado pelo
siléncio inevitavelmente imposto pelas condi¢des do meio, subordinando as aspiracdes de
liberdade e renovagdo romantica aos ditames da ordem estabelecida.

Valendo-se mais uma vez das categorias definidas por Lowy e Sayer, nosso primeiro
Romantismo ndo parece se localizar facilmente no quadro do restitucionismo, como o francés, ja
que a restauracdo do passado demanda um esfor¢co revolucionario dificil de se realizar no
contexto brasileiro da época — uma vez que ndo se pode retornar algo que ndo existiu. Desde a
Independéncia é possivel entrever entre os homens de letras brasileiros um afd de modernizar a
Nagdo. Como ja dito, entre nossos primeiros romanticos, havia a promessa de que o pais, jovem
colosso de natureza exuberante, haveria de suceder a Europa, ja decadente, em suas glorias. Ja no
final do século, fez-se urgente a consonancia do Brasil com os modelos de progresso ditados pelo
positivismo europeu. Nessa necessidade de acertar os ponteiros do pais com os das nacdes
desenvolvidas, parece residir certa barreira ao surgimento de qualquer apologia ao retrocesso
histérico entre os romanticos brasileiros. O Romantismo nacional, portanto, erige-se sobre os
alicerces da aspiracdo do desenvolvimento futuro (que toma como modelo os paises europeus) e
da preservacdo da unidade nacional tributaria ao regime mondrquico vigente. Portanto, seu
espectro ideologico apresenta certo carater reacionario. Lowy e Sayer, com efeito, reconhecem a
existéncia de uma corrente abertamente conservadora do Romantismo europeu, que parece se

assemelhar muito aos contornos que o pensamento romantico assumiu no Brasil:

O romantismo conservador ndo visa restabelecer um passado longinquo, mas
manter um estado tradicional da sociedade (e do governo) tal como persistia na
Europa do final do século XVIII até a segunda metade do século XIX ou, no caso
da Franca restaurar o status quo anterior a Revolugdo. Trata-se, portanto de uma
defesa de sociedades que ja se encontram na via do desenvolvimento capitalista; no
entanto, tais sociedades sdo apreciadas precisamente por aquilo que retém das
formas antigas, anteriores a modernidade (LOWY e SAYER, 1995, p. 99).

Como se pode observar, guardadas as diferencas contextuais do Brasil (onde, durante o
século XIX, o capitalismo ainda apresentava um carater incipiente), a postura de preservacdo da
atual estrutura social — localizada no cerne do Romantismo conservador europeu —, a fim de
conter as mudangas radicais, apresenta muitas semelhangas com a aplicabilidade que dos ideais

romanticos na sociedade brasileira. O reconhecimento da existéncia de uma adaptacdo da estética
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romantica aos interesses da politica do Império parece explicar a longa vida do Romantismo na
literatura nacional e o fato de sua histdria ser praticamente concomitante a do Segundo Reinado.
Afinal, sob os auspicios dos regentes, ¢ mais tarde do Imperador Pedro II, a vida literaria
nacional, dominada pela estética romantica, sofreu forte desenvolvimento, e ndo parece ser
gratuito o fato de os primeiros escritores a se oporem ao Romantismo no Brasil pertencerem a
uma nova gerag¢ao, partidaria de idéias republicanas.

Muitos dos primeiros romanticos brasileiros, como Gongalves de Magalhdes, Araujo
Porto Alegre, Torres Homem e Varnhagen, freqiientaram diretamente os circulos do poder
oficial, e estimulados por ele, divulgaram as id¢ias romanticas nas letras brasileiras. Como o
papel desses escritores ndo se limitava a produgdo estética, estendendo-se a funcdo de suprir a
caréncia de producdo cultural no pais, tanto no que concerne as artes como as disciplinas do
conhecimento em geral, as mentes tributdrias ao Romantismo foram responsaveis pelo
estreitamento da vida cultural com a politica da Nagdo. Trata-se de fendmeno que se intensificou
ainda mais com a ascensdo de Pedro II ao poder, como atesta o artigo de Brito Broca intitulado
“Por que o Brasil ndo teve uma academia de letras no Segundo Império”, no qual o autor cita
uma missiva de Franklin Tévora a José Verissimo datada de 1884, no qual o escritor refere-se a
intenc¢do de intelectuais como José de Alencar, Francisco Octaviano e Candido Mendes de fundar
uma ‘“sociedade de homens de letras”, a qual foi malograda dada a impossibilidade de se
constituir tal agremiag@o no Brasil sem a intervencao direta do governo, como ja fora o feito com
Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro, o qual esteve sob a égide de Pedro II. O impedimento
oferecido pela inevitavel influéncia do Imperador sobre uma sociedade de intelectuais residiria
possivelmente no fato de que membros ou posicionamentos opostos as diretrizes do poder oficial
ndo poderiam ser aceitos sem problemas. Franklin Tavora alude a um folhetim de autoria de José
de Alencar, publicado no Correio Mercantil em 1854, no qual o fato de haver uma sociedade de
literatos que constantemente esbarrava nos interesses do Poder é exposto de forma um tanto

ironica e sutil. Brito Broca expde o problema da seguinte forma:

Apesar de certas nuances humoristicas, alidas bem de acordo com a indole dos
folhetins, em que era praxe adotar-se um tom meio faceto, Alencar parecia dar a
entender que qualquer sociedade literaria, na época no Brasil, s6 poderia subsistir
com o bafejo imperial. Todas as academias, durante os tempos coloniais, tinham-se
fundado a sombra do poder, dos governantes e vice-reis. Proclamada a
Independéncia, era natural que num ambiente literario incipiente, cOmo 0 nosso,
agremiagOes dessa natureza ndo pudesse dispensar a prote¢do do trono. [...] O
problema de uma agremiagéo literaria com o apoio do Império é que possivelmente
ela reuniria elementos das novas geracdes nos quais eram mais freqiientes
tendéncias oposicionistas. [...] Deve-se admitir que Alencar, Octaviano e Candido
Mendes nio conseguissem fundar essa sociedade ou porque quisessem dispensar o
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patrocinio do trono ou porque néo lhes fosse possivel conciliar todas as opinides na
aceitagdo do patrocinio imperial. (BROCA, 1991, p. 71)

Como se pode notar, as constatagcdes de Brito Broca sobre a impossibilidade de criacdo de
uma academia literatos que fosse independente em relacdo ao Império comprovam a dificuldade
de se dissociar a vida cultural brasileira do século XIX dos interesses politicos da época.

A necessidade de estabelecimento de uma identidade cultural auténoma no Brasil
encontrou respaldo imediato nos postulados do Romantismo. O elogio da peculiaridade
especifica de cada pais, o estabelecimento do conceito de povo e a manifestagdo da arte no que
ha de especifico (e ndo no generalizado) em dada cultura, contribui¢des do Romantismo as
nac¢des modernas, ampararam e estimularam a ambig¢ao de se definir os contornos da Nagdo que
dava seus primeiros passos com o fim da época colonial. Lowy e Sayer reconhecem que o
pensamento romantico se harmoniza perfeitamente com a demanda de constitui¢ao da identidade
nacional, sendo esse um dos motivos principais de sua adog¢do pelas nagdes periféricas do
Ocidente, sobretudo as que haviam conhecido a independéncia ha pouco tempo (LOWY E
SAYER, 1993).

No caso particular do Brasil, o Romantismo ocupa-se também da invengdo de um canone
estético coerente com a necessidade de ordem reclamada pelo quadro politico e social. Em
virtude disso, as primeiras manifestacdes romanticas no pais foram dotadas de um civismo
acentuado, de uma preocupagdo com o coletivo e de um inevitavel conservadorismo politico, ja
que, como foi dito, o Romantismo foi diretamente estimulado pelas autoridades. Tais
caracteristicas deixaram marcas fortes nas manifesta¢des estéticas do Romantismo brasileiro e,
de certa maneira, ditaram a forma que ele assumiria oficialmente. Todas as contradigdes
inerentes a estética romantica, seus impulsos andrquicos e seu gosto pela mudanga, foram
suprimidos em nome do estabelecimento de um canone regular e que servisse de base a uma
literatura futura, ainda em vias de construcdo. Dai a resisténcia natural as manifestagdes estéticas
desviantes, autodestrutivas e comprometedoras da tradi¢do, tdo comuns ao Romantismo, o que
ainda parece explicar uma quase auséncia de materializacdes do grotesco nas obras dos poetas
dos primordios do Romantismo brasileiro.

Ora, o grotesco — com suas formas tortuosas, imprevisiveis e irregulares, caminhando
entre as esferas da subversdo e da gratuidade e flertando de perto com o mau-gosto —, ndo parece
enquadrar-se bem em um contexto cultural no qual se pretende estabelecer um referente artistico
solido, uniforme e util para a sociedade, como o que vivia o Brasil no inicio do Romantismo. A
poesia nacional, a essa época, visa ser sublime, exuberante e exdtica como as paisagens

paradisiacas que Ferdinand Denis estimulara os poetas brasileiros a apreciar, ¢ mesmo quando
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versejava sobre o intimo dos homens, a lirica optava por se dedicar a melancolia suave que
nossos artistas liam em poetas europeus. Nao parece exagero dizer que o grotesco, que ja estava
indissociavel do Romantismo entre os europeus — tendo servido inclusive como argumento para
o estabelecimento da distincdo do Romantismo frente outras estéticas — tenha sido quase que
banido do projeto romantico brasileiro inicial. Entretanto, como o grotesco constitui um aspecto
inevitavel do Romantismo (algo que os poetas locais devem ter percebido mediante as leituras do
Cromwell de Hugo) malgrado ndo se adéqiie ao programa oficial do Romantismo nacional, pode-
se vislumbrar algumas nddoas de sua passagem pela sensibilidade dos romanticos brasileiros ja
no texto de fundacdo da estética no Brasil — Suspiros Poéticos e Saudades.

Com o objetivo de ser o texto inaugural do Romantismo no Brasil, Suspiros Poéticos e
Saudades tem boa parte dos seus poemas marcada pelo discurso tipico de manifesto. Dai poder
ser considerada uma obra de dic¢do por demais retorica e argumentativa que compromete,
amiude, o estro poético. Embora, no prefacio, o autor alegue que sua musa nasce da
espontaneidade e da captagdo de impressdes fugidias e variadas, cada imagem ou expediente
lingiiistico presente nos poemas de modo algum parece ser fortuitos. Todos os recursos utilizados
por Magalhies estdo a servico de um objetivo claro — a constituicdo de um modelo do que seria a
poesia romantica. Em sintonia com esse carater, o terceiro poema do livro, “A Poesia” (1835) —
que integra, ao lado de mais dois poemas anteriores, “Invocacdo ao Anjo da Poesia” e “O Vate”,
o bloco dos textos mais abertamente programaticos da obra — permite que se vislumbre muito do
idedrio que Magalhdes pretende introduzir na literatura nacional, assim como permite rastrear
quais sdo as fontes dos expedientes poéticos por ele utilizados para a confeccdo de seu

Romantismo. Dessas fontes, como se podera notar, o grotesco nao foi excluido:

[.]

Oh tu qu’eu amo como casta virgem!
Sim, tu és como Deus, diva Poesia!
Sim, tu és como o sol!... Por toda parte
Cultos te rendem de uma zona a outra;
Cada mortal te oferece

Um culto igual a forga de sua alma;
Qual te julga uma virgem do Permesso,
S6 de ficgdes amiga;

Qual da verdade o Anjo,

Que tudo vé com olhos luminosos.
Tua voz semelhante a uma torrente
Tudo abala, e consigo arrasta tudo.

Oh poesia, oh vida da Natura!
Oh, suave perfume



D’alma humana exalado!

Oh, vital harmonia do Universo!

Tu ndo és um fantasma da beleza,

Falaz sonho de mente delirante,

E da mentira a deusa;

Tu ndo habitas s6 da Grécia os montes,
Nem s6 de Febo a luz te inspira o canto!

[.]

Nas cavas sepulcrais som lutuoso

De tua voz reboa.

Diras que animados por teu canto,

Os mirrados cadaveres se elevam

Do fundo dos jazigos,

E sobre as lousas curvos

Cantam num coro o mistico estribilho.

Sobre o bronco alcantil de alpestre fraga
Pelos tufoes batida e pelas ondas,

Que incessantes se entonam,

Tu, sentada qual virgem

Do naufragio escapa,

O mar contemplas, do infinito a imagem,;

[.]

No campo de batalha, o chio juncado
De ossos que alvejam, de quebradas armas,
Que sublimes li¢des aos homens dita!

Tu és tudo, oh Poesia!

Tu estds na paz e na guerra,
Nos céus, nos astros, na terra,
No mar, na noite, no dia!

[.]

Tu, que és a imagem do Eterno,
Teras fim nesse momento?

Ou teras nova existéncia

Do senhor no pensamento?

Sim; quando tudo extinguir-se,
Guardara Deus na lembranga
De tudo o que agora existe
Uma viva semelhanga.

Essa imagem a Deus presente
Seras tu, oh Poesia!
Tu és do Eterno um suspiro,

Que enche o espago de harmonia. (MAGALHAES, 1998, p. 69-76)

211



212

Em meio aos louvores a poesia contidos nesses versos encontram-se muitas das marcas
da lirica romantica. Todo um mosaico de praticas ja executadas pelos romanticos europeus ¢
transposto para o poema de Gongalves de Magalhdes, de modo a compor de forma indireta as
diretrizes da nova poesia que o autor pretende introduzir na lirica nacional. A comecar pela
forma do poema, munido de uma métrica variada que oscila, inicialmente, de modo imprevisivel,
do decassilabo ao verso de seis silabas, para depois contar ainda com versos de sete silabas, o
poema busca uma adequagdo a liberdade composicional reclamada pelos romanticos. Isso €
acentuado ainda mais pelo desenvolvimento do ritmo em versos brancos, o que até o momento
era pouco usual na poesia lirica nacional.

Na instdncia semantica, a argumentacdo retdrica, tdo comum a lirica de Magalh3es,
coloca ainda mais em relevo a inten¢do do poeta em tributar sua poética ao Romantismo. Nela
podem ser ouvidos ecos de manifestos romanticos famosos, como o Génio do Cristianismo, de
Chateaubriand — expressos na filiacdo da inspiragdo a religido —, e do Cromwell, de Hugo. As
influéncias desse ultimo texto interessam particularmente aos argumentos aqui levantados, ja que
¢ através dela que o grotesco pode ter encontrado licenca para adentrar o poema. Em primeiro
lugar, do legado de Hugo, nascido por sua vez da filtragem de tratados romanticos mais antigos,
encontra-se a busca da independéncia da poesia frente aos modelos cldssicos e a afirmagdo de
sua dissociacdo dos postulados da Antigiiidade como vinculo com a verdade. Em decorréncia
disso, podemos ler em Magalhdes: “Tu ndo €s um fantasma da beleza,/ Falaz sonho de mente
delirante,/ E da mentira a deusa;/ Tu ndo habitas s6 da Grécia os montes,/ Nem sé de Febo a luz
te inspira o canto!”.

Posteriormente, os sinais deixados pela possivel leitura do prefacio ao Cromwell tornam-
se mais explicitos, podendo-se discernir inclusive a tese dos contrastes de Hugo, a sua dicotomia
do sublime e do grotesco. Conforme vimos no trecho supracitado, reclama-se para a poesia sua
desvinculag@o dos preceitos classicos e, em seguida, temos a intervengdo do grotesco no poema —
algo que nos leva a crer estarmos diante de reminiscéncias da leitura do Cromwell. Ora, como
dito no capitulo anterior, Hugo elege o grotesco como o elemento novo, desconhecido e estranho
a Antigtiiddade que legitima a autonomia da poesia romantica.

A seguinte estrofe de Magalhdes, na qual se da incidéncias do grotesco, sucede aos versos
nos quais ¢ dito que a poesia ndo habita “s6 da Grécia os montes” e que nem apenas na luz de
Febo ela encontra sua inspiracdo. Ei-la: “Nas cavas sepulcrais som lutuoso/ De tua voz reboa./
Diras que animados por teu canto,/ Os mirrados cadaveres se elevam/ Do fundo dos jazigos,/ E

sobre as lousas curvos/ Cantam num coro o mistico estribilho”.
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Mesmo que de forma sutil, contido pela busca de uma dic¢do na qual uma forma de
beleza regular ¢ posta em destaque, o grotesco surge nesse momento do poema. Os mortos
animados, no fundo de suas sepulturas, sdo impelidos a cantar essa nova poesia que, movida por
uma aspiracdo ao absoluto, encontra a beleza inclusive no carater fantastico e hediondo do
macabro. Essa interven¢do do grotesco € sucedida, contudo, por uma estrofe que lhe oferece um
contraponto em imagens sublimes, o que filia ainda mais o poema de Magalhdes as

consideragdes presentes no Cromwell:

Sobre o bronco alcantil de alpestre fraga
Pelos tufoes batida e pelas ondas,

Que incessantes se entonam,

Tu, sentada qual virgem

Do naufragio escapa,

O mar contemplas, do infinito a imagem,;

[.]

No campo de batalha, o chdo juncado
De ossos que alvejam, de quebradas armas, N
Que sublimes ligdes aos homens ditas! (MAGALHAES, 1998, P. 76)

O espetaculo ameacador da tempestade marinha e do naufrdgio sugere a poesia a
contemplacdo do infinito, em perfeita relagdo com os expedientes do sublime, categoria que se
solidifica ainda mais no poema quando a imagem da batalha, que harmoniza o horror ao
grandioso, ¢ associada a fung¢do edificante que a poesia desempenha junto aos homens. Sublime e
grotesco, segundo a concepcdo de Magalhides, dariam as maos justamente porque a poesia seria,
no melhor sentido romantico, uma faculdade panteista, plasmagdo do absoluto: “ Tu és tudo, oh
Poesia!/ Tu estds na paz e na guerra,/ Nos céus, nos astros, na terra,/ No mar, na noite, no dia!”.
O conceito de absoluto evoca no poema ainda o conceito de infinito, de modo que a poesia,
alheia a transitoriedade dos tempos e das coisas, seria eterna. Essa infinitude encontraria sua
garantia no principio eterno do universo — Deus —, ao qual a poesia seria devotada e dessa
finalidade extrairia, por seu turno, sua inser¢do nas esferas do eterno. Por conta disso, pode-se
presumir que a nova poesia, professada por Magalhaes, haveria de ser superior e mais verdadeira
que a dos classicos j& que seria absoluta por buscar a beleza em todas as coisas (inclusive no

grotesco) e eterna por ter Deus como inspirador e destinatério:

Tu, que és a imagem do Eterno,
Teras fim nesse momento?

Ou teras nova existéncia

Do senhor no pensamento?
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Sim; quando tudo extinguir-se,
Guardara Deus na lembranga
De tudo o que agora existe
Uma viva semelhanga.

Essa imagem a Deus presente

Seras tu, oh Poesia!

Tu és do Eterno um suspiro,

Que enche o espago de harmonia. (MAGALHAES, 1998, p. 76)

A idéia de harmonia que permeia essas estrofes que concluem o poema parece ter deixado
marcas no ritmo. Aqui, a irregularidade caracteristica das outras passagens do texto da lugar ao
ritmo equilibrado dos setessilabos rimados, como se Magalhdes construisse a simula de toda a
profusdo de possibilidades da poesia romantica — algumas delas contraditorias, como sugere a
tensdo grotesco/sublime — em um plécido e equilibrado panegirico a poesia e a Deus, buscando
encher “o espago de harmonia”.

Consciente de sua missdo de divulgador das idéias romanticas no Brasil, Gong¢alves de
Magalhdes ndo ignora o grotesco na construcdo de seu poema, embora o utilize ndo como um
recurso proprio de seu estilo, mas com parte de um outro objetivo — o da demonstragdo das
peculiaridades estéticas do Romantismo, junto as quais o grotesco ndo poderia faltar. Como o
grotesco constitui uma dos aspectos inseparaveis da arte romantica, tendo papel fundamental em
um dos principais manifestos da estética — o Cromwell, de Victor Hugo —, Magalhaes parece nao
ter podido deixd-lo a parte de sua poesia, ainda que as faculdades subversivas e as nuances
incertas do grotesco representassem uma dissonancia dentro do projeto estético civico e
edificador de sua obra. Portanto, pode-se arriscar dizer que, se o grotesco deixa suas marcas nos
romanticos da primeira geragdo brasileira, isso se deve apenas ao fato de o grotesco ser um
elemento praticamente indissociavel do Romantismo como um todo, conforme defendido no
prefacio do Cromwell, texto de grande divulgac¢do na época.

Se a men¢do ao grotesco ¢ fundamental no idedrio romantico, surgindo nesse poema
programatico de Magalhies, sua preseng¢a no estilo dos romanticos brasileiros iniciais ndo conta
com o mesmo prestigio. Tomando-se o exemplo de Suspiros poéticos e saudades, além dessa
passagem do poema “A poesia”, ndo se encontram mais usos ou referéncias ao grotesco, e
mesmo nos outros poetas renomados da primeira geragdo, sua presenca ¢ anddina ou mesmo
inexistente. Tal fendmeno parece refletir a necessidade que a literatura brasileira no inicio do
Romantismo possui de estabelecer um canone seguro, ndo podendo se dar ao luxo de, em sua

génese, tomar desvios tortuosos (e mesmo perigosos), como os representados pelo grotesco.
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A busca da constitui¢cdo de uma identidade cultural sélida parece ter sido um norte para a
producdo estética e para o gosto literario comum de todo o século XIX. Se no contexto de
Magalhaes faz-se urgente a invenc@o do Brasil pelo viés da cultura, no final do século XIX serdo
as concepgdes progressistas oriundas do positivismo que irdo contribuir para a eleicdo de formas
artisticas condizentes com o projeto de inser¢do da cultura nacional no esquema das grandes
civilizagdes do Ocidente. Essas formas artisticas seguiram os rumos do verossimil, da
regularidade e, por vezes, da utilidade, seja para o entretenimento do leitor mediano, seja para
incutir na sensibilidade coletiva o mito de que a Nagdo estava se encaminhando para um grande
futuro. Desse projeto o grotesco, por seu potencial de choque face ao leitor e sua originalidade
iconoclasta, e demais demonstracdes de radicalizagdes de estilo, estardo excluidos. Como aponta
Salete de Almeida Cara acerca do contexto da critica da época parnaso-simbolista, a nao-

aceitacdo de obras artisticas radicalmente originais € caracteristica da literatura do periodo:

entre nos, existia, de modo bem marcado, uma curiosa pressio repressiva em

relacio a obra de invencdo, quem sabe por que esta ndo respondia
adequadamente aquela fun¢do que o modelo de linguagem legivel e verossimil
vinha preenchendo em relagdo a formagdo de uma “visdo do real” (leia-se: do
pais) e de uma consciéncia nacional (CARA, 1983, p. 11)

Esse fator ¢ tdo determinante para a formagdo do gosto literario do Brasil que, ao longo
de todo o século XIX, ha uma resisténcia as inovacdes estéticas, sobretudo aquelas mais
recentes, sobre as quais a cultura européia, da qual eram importados os modelos, ndo houvesse
dado ainda a sua chancela. Ora, em pleno fim do século XIX encontramos um clima hostil ao
Simbolismo, tal como representado pelas criticas a Missal e Broqueis, livros de Cruz e Sousa,
lancados em 1893. Para justificar a neutralidade como um critério que dé base para seu
julgamento pouco simpatico ao Simbolismo, assevera José Verissimo que seu carater é dotado de
tolerancia a quase todo tipo de manifestacdo artistica, salvo algumas excecdes: “S6 o que ndo ¢
por qualquer forma humano ou social, s6 o que € extravagante, fora da vida e da realidade — e até
o mais alto idealismo pode estar na realidade — excluo da arte. [...] O simples bom senso, ¢ a
{inica medida, o s6 padrdo da obra literaria” (VERISSIMO apud CAROLLO, 1980, p. 373).
Extravagantes, sem sentido e destituidas de “bom-senso” — assim serdo definidas as obras
simbolistas pelo critico brasileiro nesse artigo. Os critérios para a consideracdo de obras literarias
de valor, apresentados por Verissimo, excluem o Simbolismo, bem como obras de arte em que se
manifestem flexibilizacdes dos postulados da verossimilhanga, como, por exemplo, as que se

expressam pelo grotesco. A postura da critica da época ante o Simbolismo parece refletir um

espirito de negagdo ao estranho na arte, de aceitacdo das formas de reproducdo dos modelos
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celebrizados pela tradicdo em detrimento das criagdes singulares, o que, como se vem dizendo, ja
havia deixado marcas no projeto de formacdo de identidade cultural iniciado pela primeira
geracdo romantica brasileira.

O grotesco, de inicio, estd, portanto, relegado a um segundo plano nas producdes
literarias do Romantismo. Todavia, por representar um aspecto dificil de se desprezar da estética
romantica, ndo demorard muito para eclodir em manifestagdes consideraveis no ambito de nosso
Romantismo. Conforme os novos influxos professados pela geracdo de Magalhdes vao se
estabelecendo com solidez inabaldvel — gerando, por exemplo, um poeta da estatura de
Gongalves Dias —, ¢ a sensibilidade coletiva brasileira ja se mostra a vontade com as idéias
romanticas, o cendrio favorece o surgimento de algumas experiéncias mais andrquicas no fazer
estético, junto as quais o grotesco encontrou seu lugar. Ademais, a constante reincidéncia dos
temas patrios, do lirismo amoroso lacrimejante da literatura oficial e da poética da utilidade,
parece ter cansado alguns artistas mais jovens. Adotando modelos estéticos menos sisudos que os
fornecidos por Chateaubriand, Walter Scott e outros nomes influentes entre os poetas da primeira
geragdo, esses jovens encontraram nesses novos modelos a via de acesso a uma tradigdo mais
rebelde e comprometida com as fantasias intimas que também compds o Romantismo. Shelley,
Hoffmann, Musset, Heine e, sobretudo, Byron, sugeriram a alguns de nossos romanticos os
contornos de uma outra face do Romantismo, mais subjetiva, mais macabra, mais aberta as
extravagancias e que conta com o grotesco como um de seus fendmenos indissocidveis. Esses
poetas surgiram por volta da década de 50 do século XIX, duas décadas posteriores, portanto, a
publicacdo de Suspiros poéticos e saudades e dez anos apds a publica¢do dos Primeiros cantos
(1846), de Gongalves Dias, obra de estréia daquele que ¢ considerado o poeta de maior vigor da
primeira geragdo romantica. Por se distinguirem tanto cronoldgica quanto tematicamente da
geracdo anterior que cantara o indio, a natureza sublime e uma forma moderna de vassalagem

amorosa, esses poetas entraram para a histdria literaria como uma segunda geracao.

5.2. DEPOIS DE ARIEL... CALIBA

Curiosamente, o contexto em que surgem os poetas da segunda geracdo romantica
brasileira condiz com as caracteristicas de sua poesia. Enquanto a geracdo de Magalhaes, Torres
Homem, Porto Alegre e Gongalves Dias nasce em meio as rodas oficiais do saber nacional, a
nova geracdo, da qual se salienta a triade representada por Bernardo Guimardes, Alvares de
Azevedo e Aureliano Lessa, surge em um meio muito mais restrito, poder-se-ia dizer até

marginal. Esses poetas gravitam em torno dos agrupamentos literarios dos estudantes de Direito
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da Universidade de Sdo Paulo e, condizente com a reclusdo do ambiente a que estdo
circunscritos, sua produ¢cdo mais afinada com o grotesco estara confinada a instancia secreta de
sua lirica.

Entre os estudantes de Direito de Sdo Paulo encontraram-se o0s nossos poetas mais
sensiveis ao mal do século. Ainda que os vultos da edificacdo da cultura nacional, do amor a
patria, da missdo de elogiar o que ha de especifico na realidade brasileira, embalassem a
sensibilidade de tais poetas, o lado melancélico, macabro e sardonico do Romantismo medrou
nos jovens liricos da década de 1850, estimulados, pela literatura subjetivista e fantasiosa
oriunda da Europa. Enquanto Magalhdes e Gongalves Dias desempenharam certo papel de poetas
oficiais do pais, os estudantes reputadamente boémios de Sao Paulo, ocupando uma posi¢ao mais
descomprometida, puderam se dignar a versejar sobre seu universo interior com maior
intensidade e liberdade, encontrando mesmo contornos obscuros na estética romantica que lhes
forneceu a dicg¢do para traduzir em poemas seus estados interiores. O grotesco, dada a sua
ligacdo intima com a rebeldia intimista, encontrara lugar junto a producao desses poetas. Mesmo
que sua intervencdo nas obras deixadas a posteridade pelos jovens poetas de Sdo Paulo seja
menor do que se poderia supor pelo programa estético por eles apresentado, ndo se pode negar a
atuacdo determinante que desempenhou na sensibilidade de Bernardo Guimardes, Alvares de
Azevedo e Aureliano Lessa, atuagcdo essa que, no entanto, parece ter deixado mais frutos na
inten¢do que na realizagao.

No prefacio a segunda parte da Lira dos vinte anos (1853), texto em que Alvares de
Azevedo expde sua conhecida formulacdo da binomia, encontramos uma consciéncia da natureza
dual da beleza, conseqiiente da ambivaléncia do espirito humano, a qual permite que o belo se
afirme também nos desvios, de modo que, o disforme, o risivel e o vulgar, elementos
relacionados ao grotesco, sejam tomados também como veiculos de fruigdo estética. Alvares de
Azevedo ndo expoe tais preceitos solitariamente; como atestam os exemplos elencados em seu
prefacio, uma extensa tradi¢do ampara suas consideragdes, pontos de vista e argumentos.
Podemos dizer, como comprova a leitura do prefacio, que a aventura da segunda geracdo

romantica brasileira pelas veredas do grotesco possui, reconhecidamente, seus guias:

Cuidado leitor, ao voltar esta pagina!

Aqui dissipa-se 0 mundo visionario e platénico. Vamos entrar num mundo novo,
terra fantastica, verdadeira ilha Barataria de D. Quixote, onde Sancho € rei, e vivem
Pantrgio, Sr. John Falstaff, Bardolph, Figaro e o Sgnarello de D. Jodo Tendrio, dos
sonhos de Cervantes e Shakespeare.

Quase depois de Ariel esbarramos em Caliban.
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A razdo ¢ simples. E que a unidade deste livro funda-se numa binémia. Duas almas
que moram nas cavernas de um cérebro pouco mais ou menos de poeta escreveram
este livro, verdadeira medalha de duas faces.

Demais, perdoem-me os poetas do tempo, isto aqui ¢ um tema, senfo mais novo,
menos esgotado ao menos que o sentimentalismo tdo fashionable desde Werther e
René.

Por um espirito de contradi¢do, quando os homens se véem inundados de paginas
amorosas, preferem um conto de Boccaccio, uma caricatura de Rabelais, uma cena
de Falstaff no Henrique IV de Shakespeare, um provérbio do polisson Alfred
Musset, a todas as ternuras elegiacas dessa poesia de arremedo que anda na moda
[...] Antes da Quaresma ha o Carnaval!

Ha uma crise nos séculos como nos homens. E quando a poesia cegou
deslumbrada de fitar-se no misticismo e caiu do céu sentindo exaustas as suas asas
de oiro.

O poeta acorda na terra. Demais, o poeta ¢ homem. Homo sum, como dizia o
célebre Romano. VE, ouve, sente e, o que é mais, sonha de noite as belas visdes
palpaveis de acordado. Tem nervos, tem fibra e tem artérias — Isto ¢, antes ¢ depois
de ser um ente idealista, ¢ um ente que tem corpo. E, digam o que quiserem, sem
esses elementos, que sou o primeiro a reconhecer muito prosaicos, ndo ha poesia.

O que acontece? Na exaustdo causada pelo sentimentalismo, a alma ainda trémula
e ressoante da febre e do sangue, a alma que ama e canta porque sua vida é amor e
canto, o que pode senfo fazer o poema dos amores da vida real? Poema talvez
novo, mas que encerra em si muita verdade e muita natureza, e que sem ser
obsceno pode ser erdtico sem ser mondtono. Digam e creiam o que quiserem. Todo
0 vaporoso da visdo abstrata ndo interessa tanto como a realidade formosa da bela
mulher a que amamos.

O poema entdo comeca pelos ultimos crepisculos do misticismo brilhando
sobre a vida como a tarde sobre a terra. A poesia banha com seu reflexo ideal a
beleza sensivel e nua.
Depois a doenga da vida, que ndo da ao mundo objetivo cores tdo azuladas como o
nome britanico de blue devils, descarna e injeta de fel cada vez mais o corag¢do. Nos
mesmos labios onde suspirava a monodia amorosa, vem a satira que morde.
E assim. Depois dos poemas épicos, Homero escreveu o poema irdnico. Goethe
depois de Werther criou o Faust. Depois de Parsina ¢ o Giaur de Byron vem o
Cain ¢ Don Juan — Don Juan que comegou como Cain pelo amor, ¢ acaba como ele
pela descrenga venenosa e sarcastica.
Agora basta.
Ficaras tdo adiantado agora, meu leitor, como se ndo lesses essas paginas
destinadas a ndo ser lidas. Deus me perdoe! Assim ¢ tudo! Até os prefacios!
(ALVARES DE AZEVEDO, 2002, p. 139-140)

Referéncias que ja freqiientaram os textos de defesa de uma poesia mais livre e
controversa — e inclinada ao grotesco — de autoria de romanticos europeus, como Schlegel e
Hugo, desfilam pelo prefacio de Alvares de Azevedo: Shakespeare, Cervantes e Rabelais sdo, de
imediato, evocados para definir o carater dessa poesia dissonante do quadro da lirica emotiva e
idealizante que, como reconhece o jovem poeta, constitui praxe no Romantismo. Esses novos
temas propostos por Alvares de Azevedo sdo definidos como mais realistas, presos antes as
impressoes sensiveis que as inteligiveis, permeados pela ironia e pela satira e topograficamente

localizados na esfera do baixo. Tais temas viriam a tona fatalmente, j4 que nascem de uma dupla
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articulacdo composta por um lado, pelo cansago da poesia que, extenuada pelos altos voos do
sublime, desceria inevitavelmente ao chéo, e por outro, pelo sentimento de fastio caracteristico
de sua época contemporanea — o tédio, mal do século que “descarna e injeta de fel cada vez mais
0 coragao”.

Como se pode notar, esse “reverso da moeda” que os elementos sarcasticos, risiveis e
disformes representariam na instancia poética tem origem tanto na jocosidade alegre — como nos
exemplos fornecidos pelas narrativas de Rabelais, Cervantes e por muitas personagens comicas
de Shakespeare —, assim como no spleen romantico que encheria a sensibilidade poética de
fantasias sombrias e belezas extravagantes. O duplo disforme dos madrigais frageis e
melancélicos do Romantismo encontraria seus correspondentes, portanto, em inversdes
carnavalescas e eventos burlescos como os vivenciados na ilha Barataria do Quixote, de
Cervantes, assim como nho incesto, no fratricidio, no ostracismo e na blasfémia, observados no
drama Caim, de Byron: duas obras citadas por Alvares de Azevedo como parte dos modelos
desse outra face do espirito romantico.

Esse elenco de referéncias ecoa de certo modo a concepc¢do de grotesco presente no
Cromwell, de Victor Hugo, j& que localiza na mesma esfera o horrendo e o bufo, colocando em
relevo, como seus pontos em comum, caracteristicas que distanciam tais motivos dos postulados
de uma beleza regular e meramente aprazivel. Como heranca de Hugo e da tradi¢do romantica
defensora do grotesco, o prefacio de Alvares de Azevedo busca igualmente explorar a beleza
difusa do grotesco, operando a constituicdo de uma poesia absoluta, j4 que a poesia, assim como
a natureza humana, também seria formada por uma binomia — anjo e demonio, Ariel e Caliban,
sublime e grotesco. Dualidade que Hugo definiu pelos polos alma e besta humana.

O prefacio a segunda parte da Lira dos vinte anos pode ser tomado como uma
manifestacdo da atuagdo do grotesco sobre a sensibilidade dessa que ficou conhecida como a
segunda geracdo romantica brasileira, visto que esse texto constitui o mais bem desenvolvido
programa artistico legado por essa geracdo a posteridade. Considerando-se a proximidade
existente entre os trés mais expressivos nomes do Ultra-Romantismo brasileiro — Alvares de
Azevedo, Bernardo Guimardes e Aureliano Lessa —, proximidade confirmada pelo fato de
inicialmente ter havido a intenc¢do de se publicar uma obra conjunto composta pelos trés poetas,
intitulada Trés liras (CAMILO, 1997, p. 109), pode-se intuir que a mesma concep¢do de poesia
tributdria ao grotesco que se insinua no preficio de Alvares de Azevedo deve ter sido
compartilhada pelos outros dois poetas. Com efeito, a rebeldia e o exotismo byronianos, o
fantastico oriundo da leitura de escritores alemaes como Hoffmann e Goethe, a teoria dos

contrastes de Victor Hugo e os subsidios ao espirito moderno que o Romantismo vira em autores
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como Shakespeare, Rabelais, Milton, Cervantes e Dante, parece ter indicado aos jovens poetas
brasileiros dos anos de 1850 um outro rumo para a lirica que esbarraria no grotesco. Mesmo que
a efetivacdo de obras de forte matiz grotesco ndo seja muito freqiiente entre a segunda geracdo
romantica, as implicagdes estéticas dessa categoria, sobretudo no que concerne a exploracado de
novos temas e a expressdo de uma forma subjetividade insubmissa, parece ter atuado
consideravelmente sobre a poesia de Alvares de Azevedo, Aureliano Lessa e Bernardo
Guimaraes, em especial na deste ultimo, poeta desde sempre afeito a galhofa, que soube
harmonizar ao riso inclusive o sinistro, explorando em sua lirica varios aspectos do grotesco,
inclusive cunhando-os de modo bem mais profundo do que comumente se encontra na obra de
seus dois outros companheiros de geracao.

O papel de destaque dado a elementos tipicos do grotesco no prefacio a segunda parte da
Lira dos vinte anos confirma a afinidade dos ultra-romanticos brasileiros com o grotesco.
Contudo, como dito, o material lirico de Alvares de Azevedo nio comprova uma exploracio
dessa categoria em suas potencialidades, por assim dizer, mais radicais. Como reconhece Vagner
Camilo — em seu estudo sobre o cdmico no Romantismo, intitulado Riso entre pares: poesia e
humor romanticos (1997) —, em Lira dos vinte anos, o riso se manifesta muito mais na esteira do
humour a maneira de Heine e de uma ironia melancélica sobre a qual a parddia e o realismo
surgem como antidoto ao sentimentalismo idealizador da poesia romantica convencional, do que
através de expedientes grotescos. A despeito de o prefacio a segunda parte da obra preparar o
leitor para o grotesco propriamente dito, configurado pelos seus conhecidos recursos de
desorientagdo e unido de contrastes, esse ndo se realiza. (CAMILO, 1997, p. 57-96).

Com efeito, no ambito da prosa, Noite na taverna (1855) parece ter ido mais longe nas
paragens do grotesco que a lirica de Alvares de Azevedo. Heranga das narrativas fantasticas do
Romantismo, Noite na taverna, em seus episddios de estrutura interdependente atesta as
influéncias dos romances goticos a moda de Horace Walpole e Matthew Gregory Lewis, dos
contos fantasticos de Hoffmann e do universo de vicios, crimes e perversdes herdicas que
compdem o mito de Byron*, assim como o exotismo de poemas de Coleridge, dos quais “Kubla
Khan” fornece um exemplo expressivo. Assim como nos modelos tomados por Alvares de
Azevedo, sua Noite na taverna extrai o grotesco da complexidade psicologica de suas
personagens, da natureza perturbadora dos eventos apresentados, do exagero patético e da

violéncia, constituindo um dos mais excessivos exemplos das fantasias perturbadoras que devem

* Onédia Barboza, em Byron no Brasil: tradugdes, lembra que a associagio entre a figura de Byron e o lado
macabro e devasso do Romantismo tem origem antes nas lendas criadas a partir das vivéncias do poeta inglés que na
sua obra estética de fato (BARABOZA, 1975, p. 25).
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ter assombrado os devaneios dos nossos ultra-romanticos. Os mesmos temas, no entanto, a lirica
conhecida desse poeta parece ter observado de longe, aproximando-se deles apenas receosa e
timidamente, despontando nela o grotesco apenas fracamente ou em referéncias indiretas.

Entre essa geracdo de liricos, ndo foi peculiar a Alvares de Azevedo o tratamento
tangencial ao grotesco. Aureliano Lessa, por exemplo, ndo fornece qualquer exemplo
correspondente a essa categoria estética, € mesmo as esparsas manifestagdes do grotesco entre
outros poetas considerados ultra-romanticos parecem nascer de exacerbagdes ou desvios
promovidos pela intensidade subjetiva desses autores em expedientes literarios fornecidos pela
tradi¢do que ampara suas producdes. Esse € caso de um curioso fragmento de Junqueira Freire,
localizado nas Contradicoes Poéticas e intitulado “A morte”, citado por Antonio Candido (1959,
p. 161) como dotado de “frémito meio satinico e extremamente moderno” (grifo no original),

sendo o trecho chamativo o seguinte:

[...]

Miriades de vermes 1a me esperam
Para nascer do meu fermento ainda..
Para nutrir-se de meu sangue impuro,
Talvez me espere uma plantinha linda.

Vermes que sobre podriddes refervem,
Plantinhas que a raiz meus ossos ferra,
Em vés minh’alma e sentimento e corpo
Irdo em partes agregar-se a terra.

E depois nada mais. Ja ndo ha tempo,

Nem vida, nem sentir, nem dor, nem gosto.

Agora nada, — esse real tdo belo

S0 nas terrenas visceras deposto. (CANDIDO, 1959, p. 161)

Esse poema, como menciona Candido, j& havia instigado o interesse critico de Afranio
Peixoto por seu carater aparentemente moderno, levando-o a dizer no estudo Vocagdo e Martirio
de Junqueira Freire, 0 que se segue sobre o poeta baiano: “Entre Byron e Baudelaire, que a um
ndo conheceu, talvez, e a outro ndo poderia conhecer, estd um poeta damné, e este acento € novo
e insolito na poesia brasileira” (PEIXOTO apud CANDINDO, 1959, p. 161).

Com efeito, a presenga de uma reflexdo sobre a vacuidade da vida e sobre o “Nada
consolador”, materializada nos aspectos mais abjetos e degeneradores da morte, na lirica de um
jovem frade, recluso ao meio intelectual acanhado da vivéncia monastica na Bahia dos idos de
1850 e, possivelmente, apartado do influxo da poesia satdnica e macabra de um Lord Byron —
que fizera moda entre seus contemporaneos nos redutos estudantis de Sdo Paulo — leva Candido

a, concordando com Afranio Peixoto, ver nessa manifestacdo um elemento excéntrico no quadro
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da poesia nacional que aponta, quase que instintivamente, para 0s novos rumos que os temas

romanticos assumiriam em poetas posteriores. Eis o parecer de Candido:

E, com efeito, antes de Guerra Junqueiro e Antero de Quental, um travo antecipado
Augusto dos Anjos e da poesia realista da morte, a que se vem juntar, em outros
versos, a referéncia a vida embriondria, as visceras, a célula, bem como emprego de
termos de sabor cientifico: galvanizar, fosforico fosforescente.

Havia nele mais dum trago original; é lamentavel que a pressdo insuportavel das
condi¢des de vida e um formalismo constrangedor houvessem impedido a sua
realizag@o plena, no nivel dos poucos, mas intensos momentos de beleza que logrou
alcangar (CANDIDO, 1959, p. 161).

Ora, o trecho do poema transcrito acima denuncia claramente manifestacdes do grotesco
incomuns ao cenario da poesia brasileira da época, que, ao se considerar o contexto, causam
espanto ainda maior por haver registros de que Junqueira Freire teve um contato muito pouco
profundo com a poesia romantica européia, podendo-se arriscar referir-se a ele como um
romantico espontaneo, ou mesmo acidental. Seu Romantismo possivelmente deriva do prisma
patético com que transpds suas experiéncias particulares de monge sem vocagdo para a poesia —
seu intimismo profundo, a pungéncia com que retrata seus lamentos, o remorsos € sua
autocondenacdo, configuram um espectro de sensibilidade conflituosa e egocéntrica
perfeitamente afim ao espirito romantico. Mesmo assim, as influéncias literarias e o projeto
estético de Junqueira Freire ndo condizem com o Romantismo. No prefacio a suas Inspiragoes
do Claustro, o jovem frade expressa a inten¢do de realizar uma forma métrica que se aproxima
muito de uma prosa metrificada, a moda dos poetas da Antigliidade, inteng¢do essa que tributa
seus expedientes formais — marcados pela interven¢do de versos brancos ou pela tradi¢do
representada pelo setessilabo e pelo decassilabo — a postulados estéticos neoclassicos. Sobre as

influéncias de Junqueira Freire diz Candido:

Niao sofreu influéncia dos poetas modernos, franceses e ingleses que marcariam
decididamente os seus contemporancos. Como Herculano e Béranger que traduz,
quando ndo o velho Fontenelle. Tem de comum com os neoclassicos da fase de
rotina certa dureza de ouvido, a fraqueza sensual cruamente expressa, o fraco pelas
palavras de rebuscado mau gosto:sanie, cardines, tortor, gé€sseo, anxio, ciparizo,
turturinas, latiddo, abundoso, temulento, desnuada, ignifera, nutante, irrisor,
senosas, ascosas.

E certo que o intento de ndo ceder a musicalidade excessiva poderia té-lo
conduzido, como Gongalves Dias, a dic¢do mais nobre e pura, menos facil que a
média do verso oitocentista. Mas, ou porque ficasse aquém, ou porque fosse além
da medida, caiu freqiientemente em cheio na prosa metrificada, pois “o médulo
classico” significava, aquela altura da evolugéo prosddica, regresso puro e simples
ao arcadismo, isto €, a uma estética desajustada as nova necessidades expressionais.

(CANDIDO, 1959, P. 156)
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A explicagdo para o surgimento de elementos grotescos pertencentes ao campo semantico
do macabro, como “miriades de vermes”, a podriddo, o destino da vida ao himus como
representacdo material da morte, entre outros, em um poeta de formacdo literaria dispare da
romantica, € em uma época em que o Romantismo ainda ndo permitia de todo a manifestacdo de
tais motivos, s6 pode ser encontrada nos modelos literarios disponiveis a Junqueira Freire.
Mesmo que a expressdo da morte pelos contornos grotescos do abjeto, da putrefacdo e do
aparente niilismo, que concebe o perecimento como via ao Nada, sejam motivos estéticos
modernos, eles ndo estido de todo ausentes da tradicdo literaria ocidental mais antiga.

Dada a sua formagdo religiosa, é possivel intuir que Junqueira Freire tenha se nutrido,
para a composicdo do quadro macabro presente em “A morte”, do memento mori barroco e¢ do
papel inexoravel que a morte ocupa na liturgia cristd, em que se coloca como o abismo que se
esconde por detras das vaidades mundanas — aspectos aos quais, provavelmente, corroboram a
leitura da poesia classica, na qual a fugacidade da vida foi tema constante, como atestam muitas
odes de Horécio.

O tratamento grotesco dado por Junqueira Freire aos velhos temas conhecidos, parece ter
nascido, portanto, da exacerbagcdo do sofrimento pessoal que, para acentuar o desespero que
move o eu lirico a buscar o consolo na morte, hiperboliza o elemento horrendo que envolve esse
ultimo refigio oferecido a sensibilidade atormentada. Ao representar a morte de forma
aterrorizante e carente de qualquer balsamo exceto o cessar das dores terrenas, Junqueira Freire
intensifica o pathos que envolve o amor a morte, dramatizando mais ainda a sua condigao.

Desse modo, conclui-se que o grotesco apresentado por esse poema tem origens em
esferas distantes da tradicdo romantica e atende a objetivos um tanto diversos do fOpos da
desorientagdo e da excentricidade que a poesia moderna viu nessa categoria estética. Ele parece
surgir em primeira linha como elemento retoérico, medida de contraponto da beleza e do
aprazivel, utilizado para acentuar o conteudo dolente das confissdes que embasam a lirica de
Junqueira Freire.

Se Junqueira Freire apresenta-se como um poeta pouco afinado com o espirito moderno
do grotesco, o mesmo ndo se pode dizer dos poetas do circulo da Faculdade de Direito de Sao
Paulo. Como deixa entrever o prefacio a segunda parte da Lira dos vinte anos, esses poetas
provavelmente foram tocados pelas possibilidades estéticas do grotesco romantico. No entanto,
como dito anteriormente, sua lirica ndo fornece muitos exemplos de manifestagdes dessa
categoria.

Um poeta, contudo, apresenta exemplos bem desenvolvidos do que pode ter sido a lirica

grotesca dos ultra-romanticos brasileiros — Bernardo Guimaraes, que, com sua pilhéria satanica e
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fantastica, seu humor negro, seus reputados poemas obscenos e seus herméticos anfiguri,
preservou para a posteridade registros de uma face obscura do Romantismo, o que permite que se
diga dele que, dentre toda a sua geracgdo, foi o mais legitimo lirico do grotesco. Tragando um
paralelo entre a poesia de Alvares de Azevedo e Bernardo Guimardes no tocante ao riso, Vagner
Camilo refere-se ao segundo como o Unico poeta de sua época a plasmar o “grand rire infernal” —

expressdo utilizada por Hugo no Cromwell para definir o grotesco:

Comparado ao riso t€nue de Alvares de Azevedo, o de Bernardo Guimaraes surge
como poélo oposto, quer pela intensidade, quer pela variedade de notas que extrai de
seu “rude rabec@o”. O forte traco de personalismo e intimismo que desponta na

\

poesia do primeiro contrasta vivamente com certa tendéncia a impessoalidade
presente na do segundo. A margem da gradacdo ja nfo caminha aqui do humor
ligeiro em diregdo a ironia mesclada de patético, mas cobre um outro espectro, que
vai da satira e do humor ligeiro até o riso extremo de perversdo e sadismo: o “grand
rire infernal” de que fala Hugo s6 chega mesmo a ecoar entre nds com Bernardo
Guimaries. Com ele, a poesia roméntica alcangaria, entre nos, aquela dimensao do
grotesco como pura criacdo, que Baudelaire também denominou de “comico
absoluto”, capaz de provocar um riso que traria em si “qualquer coisa de profundo,
de axiomatico, de primitivo”, por oposi¢cdo ao “cOmico significativo” ou “de
costumes”, fundado na referencialidade, na imita¢do — ao qual, todavia, também
ndo se furtaria o proprio Bernardo em alguns momentos de sua producdo lirica
(CAMILO, 1997, p. 99-100).

E valido destacar que o surgimento de um poeta tdo familiarizado com o grotesco como
foi Bernardo Guimaraes parece ter como uma de suas condigdes a existéncia de um ambiente
cultural favoravel a essa categoria estética. Com efeito, os estudantes de Sdo Paulo foram
conhecedores tanto de obras quanto de tratados estéticos vinculados ao grotesco, como atestam
as muitas referéncias indiretas as idiossincrasias do grotesco apresentadas pela obra desses
poetas.

Pode-se concluir que o grotesco constitui uma espécie de presenca invisivel junto a
segunda geragcdo romantica, ¢ Bernardo Guimardes — ao contrario de Alvares de Azevedo e
Aureliano Lessa — destaca-se de seus pares justamente por ndo ter se privado de tornar publicas
suas realizagdes tributarias a uma modalidade literaria quase secreta, cultivada pelos estudantes
de seu meio. Ora, sabe-se que entre os alunos de Direito de Sao Paulo era comum a criagdo de
poemas obscenos e satiricos nos quais ndo deviam faltar elementos grotescos.

Todavia, o solo mais proficuo ao florescimento do grotesco parece ter sido um outro tipo
de composicdo tipica dos estudantes contemporianeos de Bernardo Guimardes — uma poesia
marcada pelo anfiguri, dotada de logica difusa e de uma linguagem cifrada, a qual seus adeptos

designavam de Poesia pantagruélica. Esse género poético singular, apesar de haver indicios de

contar com muitos afiliados entre a chamada geragdo de poetas ultra-romanticos, encontrou
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expressao mais vigorosa na pena de Bernardo Guimaraes — algo que também vale para todas as
formas que o grotesco assumiu entre nossos romanticos. Na historia do grotesco na lirica

romantica brasileira, a poesia do escritor mineiro constitui o primeiro acorde mais estridente.

6. BERNARDO GUIMARAES, O PRIMEIRO ACORDE DISSONANTE

llustrissimos bebedores, e vos, preciosissimos galicados, de
vez que a vos e ndo a outrem, sdo dedicados os meus
escritos.

Rabelais, Gargantua.
Se verdadeiramente nada tem sentido, o escdrnio ndo seria
a unica atitude ‘razoavel’?

George Minois, Historia do riso e do escarnio.

6.1. A LIRICA DE EXCECAO DE BERNARDO GUIMARAES

Durante muito tempo, a histéria da literatura brasileira reputou a Bernardo Joaquim de
Silva Guimaraes (1825-1884) maior fama como romancista que como poeta, eclipsando, de certo
modo, sua contribui¢do as letras nacionais como lirico. Apesar de Alvares de Azevedo contar
com maior celebridade como lirico da geracdo ultra-roméantica, Bernardo Guimaraes, favorecido

também pelo fato de ter gozado de vida longa se comparado aos seus confrades de geracdo,



226

apresenta uma obra em versos relativamente extensa, que conta com cinco producdes oficiais,
sendo elas: os Cantos de Soliddo, publicados em Sao Paulo, em 1852, a segunda edig¢do de
Cantos de Soliddo, langada no Rio de Janeiro em 1858, com o acréscimo dos poemas de
Inspiracoes da Tarde. Em 1865, Bernardo lanca Poesias, obra que além de Cantos de Soliddo e
Inspiracoes da Tarde, ¢ composta pelas Poesias Diversas, as Evocagdes e a Bahia de Botafogo.
Em 1876 Bernardo inda langaria Novas Poesias e, por fim, em 1883 — ano anterior a sua morte —
Bernardo Guimaries publica as Folhas de Outono. Além dessas produgdes, Bernardo Guimaraes
também estampou versos em alguns de seus romances (como ¢ caso de Escrava Isaura, Indio
Afonso, Ilha Maldita e Rosaura a enjeitada), langou poemas obscenos em publicagdes
clandestinas e, eventualmente, valeu-se da imprensa da época para divulgar seus poemas em
cadernos literarios.

De modo geral, a obra de Bernardo Guimaries versou sobre alguns pontos comuns com a
poesia de seus contemporaneos, sendo constituida principalmente por poemas de culto a
paisagem natural, versos de circunstancia de acentos elegiacos ou patrioticos e reflexdes
intimistas. Ao lado dessas producdes adequadas ao decoro e bom-gosto de sua época, encontra-
se na obra de Bernardo Guimaraes uma série de poemas de cunho irreverente; desses, alguns sdo
pincelados pela satira e humor, dois s@o pornograficos, e outros — 0s que mais nos interessam
nesse trabalho — sdo marcados pelo grotesco manifestado no nonsense € na jungdo entre
jocosidade e horror: caracteristicas comuns a poesia bestialdgica e ao satanismo da geragdo ultra-
romantica paulistana.

Pode-se dizer que Bernardo Guimardes foi um poeta singular em seu contexto. Sua
sensibilidade formada em meio a sub-cultura das agremiagdes estudantis das décadas de 1840 e
1850 sempre deu mostras de filiacdo as modalidades estéticas desenvolvidas naquele meio,
sustentadas por elementos como a jocosidade dos romances de Rabelais, pelas alucina¢des de
Hoffmann e pelo hedonismo byroniano. Por outro lado, sua obra trai a influéncia do patriotismo
herdado do ambiente cultural dominante; no entanto, em Bernardo essa corrente ndo se manifesta
pelas formas ja prontas do indianismo ou da descricdo da exuberancia tropical mitificada por
nossa poesia romantica tradicional, mas na recordacdo de paisagens vistas, na evocagdo dos
espacgos sublimes e dos mistérios dos sertdes brasileiros.

Basilio de Magalhaes, primeiro biografo de Bernardo, dd4 destaque a resisténcia aos
modismos civicos tipicos de nosso Romantismo apresentado pela obra do autor de Folhas de

Outono:
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Apesar do influxo da época, exercido principalmente por Gongalves Dias,
Gongalves de Magalhies e Castro Alves — ndo se embrenhou, Bernardo Guimaraes
no atraente aranhol do indianismo, nem se deixou alliciar pelas campanulagens do
condoeirismo.

A nota predominante nelle, como em todo bom poeta brasileiro, é a do lyrismo,
mais freqiientemente objectivo do que subjectivo. Naturalista em “Invocagdo”, “O
Ermo”, A Bahia de Botafogo, “Scenas do Sertdo”, “O Meu Valle” e “Saudades do
Sertdo de Oéste de Minas”, philosophico em “O Devanear do Sceptico’’; amoroso,
nas Evoag¢des, mystico em diversas né€nias das Folhas de Outomno: libra-se, as
vezes, o lyrismo de Bernardo Guimardes a assumptos de caracter patridtico, como
nas “Estrophes aos Voluntarios Mineiros”, em “Heroides brasileiros”, “Hymno a
Lei de 28 de setembro de 18717 ¢ “Hymno a Tiradentes”, descambando, outras
vezes para a phantasia hoffmannesca, como na “Orgia dos Duendes”, ou para a
facécia e licenciosidade, como em “Charuto”, “A Saia Baldo”, “Dilavio de Papel”,
“O Nariz perante os Poetas”, “A Moda”, “Hymno a Pregui¢a” e “O Elixir do Pagé”
(MAGALHAES, 1926, p. 59.).

A obra poética de Bernardo Guimardes ¢ produto de uma época em que as formas do
indianismo e da poesia de edificagdo moral ja haviam se sagrados como modelos para o nosso
Romantismo; além do mais, o periodo estava impregnado pelas formas do lirismo de saldo, da
poesia sentimental e amorosa dedicada ao deleite do gosto médio. Bernardo Guimarées, assim
como os poetas formados nos circulos estudantis da academia de Sdo Paulo, parece compor uma
lirica em resposta ao desgaste dessas formas na poesia brasileira; dai ter integrado o espectro de
uma poesia singular ao ponto de ter sido encarada pela historiografia literaria brasileira como
forca expressiva de uma segunda geragdo em nosso Romantismo.

Vagner Camilo atribui muitas das caracteristicas do ultra-romantismo — momento de
nossa literatura ao qual a obra de Bernardo pertence — as proprias condigdes de meio a parte da
sociedade que as agremiacdes estudantis representavam. Segundo essa Otica, o subjetivismo
exacerbado dos ultra-romanticos seria uma face amena do fenomeno de afirmacdo da autarquia
do grupo estudantil frente a sociedade mediante a estética, o outro aspecto mais extremado desse
fenomeno — esse bastante presente na poesia de Bernardo Guimardes — seria o satanismo

irmanado ao riso. Diz Camilo que o sentimentalismo ultra-romantico:

fornecia uma ideologia ajustada ao grupo, com sua énfase na imagem do poeta
incompreendido e solitario, isolado da comunidade dos homens comuns. Ora isso
se adequava perfeitamente a posicdo autarquica do estudante paulistano, pois se o
sentimentalismo ultra-romantico servia, por um lado como elo de ligagdo com a
sociedade em geral, por outro ele permitia ao poeta estudante afirmar-se na sua
singularidade, na sua diferenca. Essa diferenca, contudo, s6 se configura de modo
cabal com o satanismo, que fornece aos jovens uma ideologia de revolta espiritual,
de negagdo de valores, de desenfreado egotismo. Através da corrente satdnica, o
corpo estudantil ndo s6 alcanga seu alto grau de diferenciagdo e sua expressdo mais
caracteristica, mas também deixa de manter todo e qualquer elo de ligagdo com a
comunidade. (CAMILO, 1997, p. 40)
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As marcas da vida académica possivelmente sdo responsaveis pela rebeldia da obra de
Bernardo Guimardes, principalmente quando o poeta solta o corrimdo da poesia edificante
adequada ao bom gosto para se precipitar nas fantasias ludicas e desestabilizadoras do grotesco.

Com efeito, comparada com sua producdo “séria”, a poesia humoristica e grotesca de
Bernardo Guimaraes demonstra mais valor e oferece dispositivos preciosos para o entendimento
da sensibilidade romantica brasileira. Talvez devido ao fato de o que havia de mais interessante
na obra de Bernardo Guimaraes localizar-se a margem da poesia oficial, tenha demorado tanto
tempo para a critica reconhecer seus méritos como poeta, embora, desde muito, ja haja quem
tenha dado atencdo para a importancia da obra lirica do autor mineiro.

José Verissimo, em sua Historia da Literatura Brasileira (1915), ja propde uma leitura
mais atenta da produg@o poética do autor: “Bernardo Guimaraes teve em seu tempo, € nao sei se
continuara a ter, mais nome como romancista que como poeta. Nao me parece de todo acertado
este modo de ver” (1954, p. 261). Compartilhando da opinido de Verissimo, muitos criticos
notaram a singularidade da poesia de Bernardo Guimaraes, acentuando a qualidade de seus
escritos liricos principalmente no que tange ao lado ndo oficial, obscuro ¢ mesmo secreto do
nosso Romantismo.

Antonio Candido, Luiz Costa Lima, Flora Siissekind, Alcantara Machado, Haroldo de
Campos, entre outros, sdo responsaveis pela atual aceitacdo de Bernardo Guimaraes no canone
da poesia romantica brasileira, e todos esses criticos ddo atengdo especial a sua lirica que, se ndo
for marginal e desviante, certamente tangencia o gosto literario convencional de sua época. Ora,
¢ quase unanime o reconhecimento desses estudiosos de que a parte mais interessante da lirica do
poeta mineiro se encontra em seus poemas jocosos, obscenos ou grotescos, sendo ai que seu
estilo se configura com vigor ¢ onde se dd sua contribuigdo particular ao espectro do
Romantismo brasileiro. Levando-se em conta os poetas romanticos brasileiros, pode-se dizer que
¢ apenas em Bernardo Guimardes que surgem de forma bem acabada as manifestagdes do
grotesco lirico em todas as variantes exploradas pelo nosso Romantismo: ironia melancélica,
satira, exploracdo do sinistro e do macabro e o nonsense.

As faces que o grotesco assume em Bernardo sdo variadas e, mesmo que seja constituida
por um numero relativamente escasso de exemplares, a poesia desviante legada pelo poeta a
posteridade comporta o que poderia ser tomado como o que ha de mais auténtico em sua lirica,
género no qual parece ter sido mais bem sucedido, além de representar iconicamente a vertente
cOmica e grotesca do ultra-romantismo brasileiro.

Nao s6 nas modalidades poéticas grotescas Bernardo Guimardes distingue-se de seus

contemporaneos; mesmo a sua lirica oficial e afinada com “o sorriso da sociedade” guarda
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particularidades se comparada a praxe de seu tempo. Considerando-se a geragdo enfeixada pelo
termo “ultra-romantico”, recebe relevo a nota emocional acentuada presente na obra dos poetas
que a compuseram. Seja ela marcada pela melancolia de Aureliano Lessa, seja mesclada pelas
fixacdes morbidas e satanico-byronianas de Alvares de Azevedo, ou coberta de pathos
confessional em Junqueira Freire ou ainda abertamente melodramatica e fragil em Casimiro de
Abreu — ela demonstra que toda a segunda geracdo de poetas romanticos brasileiros extraiu do
coracdo as fibras para confeccionar as cordas de sua lira.

Bernardo Guimaraes, porém, distancia-se um tanto dessa pratica por ter sido poeta mais
voltado ao exterior, por assim dizer, mais “impressionista” em sua composi¢ao lirica. Guimaraes
foi um paisagista atento ao sublime natural e sensivel a experiéncia da contemplagdo. Segundo
Antonio Candido, Bernardo Guimardes, ao contemplar a natureza, compunha a paisagem
legando-lhe a funcdo de evocar estados interiores. O eu lirico de Guimaraes seria, segundo essa
perspectiva, subordinado a paisagem exterior, € ndo o contrario, dai sua poesia ser antes uma
experiéncia de arrebatamento pelo quadro natural, que conversdao de sentimentos em imagens.
Nele a correspondéncia entre os sentimentos e¢ o quadro oferecido pelo mundo tem no exterior o
seu impeto motriz — o que faz de Bernardo Guimardes um poeta das impressdes, da

sensorialidade. Diz Candido:

O seu sentimento dominante foi a o da natureza, que nele era apego rela a
paisagem, ao detalhe do mundo exterior, apaixonadamente percebido e amando.
Cagador, nadador, viajante, sertanista, a terra exercia sobre Lee atracdo poderosa,
que € o estimulo principal da sua musa [...] Assim, a natureza ndo lhe parece um
sistema de sinais correspondentes aos estados da alma; estes pelo contrario, € que
parecem brotar e definir-se ao toque dos estimulos interiores. (CANDIDO, 1969, p.
171).

Enquanto os outros ultra-romanticos com freqiiéncia colhiam na natureza exterior formas
para materializar seus estados interiores, Guimardes, por sua vez, era por ela insuflado de
sensibilidade; dai sua poesia ser plastica descritiva e aberta a sensacdes. Nesse sentido, parece
estar ele proximo do que Schiller definia como poeta ingénuo, ja que sua relagdo com o ideal
poético se da de forma quase espontanea, como uma espécie de sentir as coisas menos que a si
proprio. Trata-se de um aspecto que torna Bernardo Guimaraes aparentemente mais distante da
postura comum entre os romanticos de tomar a si proprio como eixo do mundo. Sua relagdo com
a natureza, como dito, ¢ menos subordinada a inten¢do de fazer dela simulacro de si, ¢ mais

inclinada a uma espécie de panteismo que toma o olhar particular como prisma da realidade e

ndo como seu agente configurador.
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Quando tratava da matéria intima, Bernardo tendia a reflexdes quase generalizadas que
muitas vezes encontravam na jun¢@o da melancolia com a placidez, ou com ironia, uma espécie
de antidoto ao emocionalismo exacerbado, sendo-lhe raros os arroubos sentimentais, comuns aos
poetas de sua geragdo. Seu biografo mais famoso, Basilio de Magalhies, define desse modo do
poeta: “A nota predominante nelle, como em todo poeta brasileiro, ¢ a do lyrismo, mais
frequentemente objectivo do que subjectivo” (MAGALHAES, 1926, p. 59). De fato, essa
inclinacdo a objetividade pode ser vislumbrada em dois poemas que versam sobre motivos
semelhantes — a fugacidade do tempo e o conseqiiente 7dpos da vereda a sepultura suscitado pelo
tema do aniversario. Em “No meu aniversario”, observam-se o ardor das reflexdes sobre o findar
das alegrias com a passagem do tempo e o sentimento da frustragdo esfriarem-se em contato com
uma melancolia resignada:

Amigo, o fatal sopro da descrenca

Me roga as vezes n’alma, e a deixa nua,
E fria como a lajem do sepulcro;

Sim, tudo vai-se; sonhos de esperanca,
Fervidas emocdes, anelos puros,
Saudades, ilusdes, amor, crengas

Tudo, tudo me foge, tudo voa

Como nuvem de flores sobre as asas

De rabido tufio.

[...]

Ah! Tudo ¢ incerteza, tudo sombras,
Tudo um sonhar confuso e nebuloso,
Em que se agita o espirito inquieto,

Até que um dia a plimbea méo da morte
Nos venha despertar,

E os sombrios mistérios revelar-nos,
Que em seu escuro seio

Com férreo selo guarda a campa avara (GUIMARAES, 1959, p. 48).

Como se nota por esses fragmentos, o carater pessoal da perspectiva da morte
gradativamente sai da esfera particular e se universaliza na evidéncia dada ao grande mistério
final que constitui o fim da vida por meio de um processo de sublimacdo da tristeza egocéntrica,
convertida em melancolia reflexiva. J4 em outro poema, “Ao meu aniversario”, dedicado a
mesma matéria, o tema da fugacidade do tempo surge de maneira irénica.; nele o poeta repudia o
dia de seu aniversario como uma visita inconveniente, vetor da velhice e da morte. Ao fim,
encontra uma solugdo para remediar a freqiéncia das vindas do “dia fatal”; de forma
melancolica, porém, jocosa diz: “E para que ndo veja-te na vida/ Raiando tantas vezes,/ De hoje
em diante comporei meus dias/ De vinte e quatro meses” (GUIMARAES, 1959, p. 100).

E valido lembrar que o tempo constitui tema recorrente em toda a lirica ocidental, tendo

freqiientado amiude a lirica classica, como atestam as odes de Horécio; particularidade essa que
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coincide com outro aspecto distintivo da obra de Bernardo Guimaraes: a tradi¢do parece falar em
seus versos de forma mais evidente que em seus companheiros de geracdo. Um exemplo estd em
seus dois poemas obscenos conhecidos, trazidos a lume, pela primeira vez, em publicacdo
clandestina de 1875 (MAGALHAES, 1926, p. 113). Elementos comuns a poesia candnica da
época de Bernardo Guimardes recebem aqui as cores de um pastiche grotesco: “Origem do
Meénstruo” remete as Metamorfoses classicas, sobretudo ao poema de Ovidio, poeta a quem ¢
feita referéncia na epigrafe introdutoéria do texto, e “O Elixir do Pagé” converte o indianismo
idealista de Gongalves Dias em troca vulgar. Ora, a epigrafe que introduz “Origem do Ménstruo”
ja denuncia a parddia aos poemas da Antigiiidade cldssica flagrante em varias caracteristicas do
poema, tais como referéncia aos deuses greco-latinos, narrativa de cardter presa ao tdpos da
cosmogénese e mesmo uso de uso de metro tributdrio a tradi¢do neocléassica, no caso preciso do
poema, a estrutura métrica que alterna decassilabos e versos de seis silabas. Consta na epigrafe
que “Origem do Ménstruo teria sido extraido: “De uma fabula inédita de Ovidio, achada nas
escavacdes de Pompéia e vertida em latim vulgar por Simio de Nuntua.” (GUIMARAES, 1992,
p. 59). Também a matéria de “Origem do Ménstruo” denuncia a carnavalizagdo do motivo das
metamorfoses ¢ dos mitos de formagdo. O poema ocupa-se de um relato da criacdo da
menstruacio e, segundo o texto de Guimaries, essa teria surgido como uma punic¢io infligida
pelos deuses as mulheres, por conta de uma brincadeira malograda da ninfa Galatéia que teria, ao
encontrar Vénus depilando sua regido genital, pregado-lhe um susto que a levou a ferir-se. Vénus
entdo roga aos deuses que condenem Galatéia e todo o género feminino a inconveniéncias
genitais ligados ao sangue menstrual. O elemento grotesco ndo esta ausente nesse poema jocoso,
0 que comprova a importancia desse recurso dentro da configuracdo do comico em Bernardo
Guimaraes, recebendo grande relevo na descrigdo da punicdo reservada a Galatéia. Como a ninfa
¢ responsavel pela desgraga de Vénus, sua condenagdo ¢ uma versdo intensificada dos
transtornos da menstruagdo, como se nota na sentenga proferida a ela pelos deuses:

[-]

O ninfa, o teu cono sempre atormente

Perpétuos comichdes,

E ndo aches quem jamais nele queira
vazar os seus colhdes...

Em negra podriddo imundos vermes
Roma-te sempre a crica,

E a vista dela sinta-se banzeira

A mais valente pica!

De eterno esquentamento flagelada,
Verta fétidos jorros,
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Que causem tédio e nojo a todo mundo,
Até mesmo aos cachorros! (GUIMARAES, 1992, p. 65-66)

“Elixir do Pagé”, assim como “Origem do Ménstruo”, ¢ um poema obsceno trazido a
lume por meio de publicacdo clandestina. Conforme testemunho de Arthur Azevedo, registrado
por Basilio de Magalhdes, trata-se de um poema de grande popularidade no meio literario
marginal ao tempo de Bernardo Guimardes. Arthur Azevedo, ao censurar os tributos de Bernardo
Guimardes a musa secreta, assim se expressa:

Tentou egualmente o genero erotico, € em ma hora o fez, porque o poeta, que se ndo
pertence, que e da inteiro 4 Patria, que estremece ¢ respeita, ndo tem o direito de prostituir a
sua musa, ainda que seja a branca; mas nos, os brasileiros, atravessamos uma época tao
primitiva como a do Café de Nicole, de Lisboa, no principio do século, ou tdo decadente
como a dos boulevards de Paris, na actualidade. Tanto assim é, que, para desespero do Sr.
B. L. Garnier, de todos ou de quase todos os livros de Bernardo Guimarées, o escripto mais
popular do autor dos cantos de soliddo ¢ um poemeto obsceno, intitulado “Elixir do Pagé”,
que nunca foi impresso! E raro o mineiro que o ndo saiba de cor. Ha na provincia

espalhadas um sem numero de cdpias desse elixir inatil e brejeiro. (AZEVEDO apud
MAGALHAES, 1926, p. 113)

“Elixir do Pagé” tem estrutura semelhante a balada indianista de Gongalves Dias “I- Juca
Pirama” e narra a histéria de um velho indio acometido pela perda da virilidade. Em certa
ocasido, o indio recebe do diabo um elixir mégico que lhe restitui a poté€ncia sexual. A partir dai,
o poema assume o tom de um hino priapico, descrevendo as aventuras sexuais do pagé e
laureando a sua poténcia. Como se pode notar, a virtude guerreira do indio, elogiada em “I — Juca
Pirama”, converte-se em “Elixir do Pagé” em celebragdo falica da poténcia viril por meio da
parddia e do riso.

Nao s6 temas cléssicos permeiam a lirica de Bernardo Guimardes, como suas
caracteristicas estilisticas, flagrantes no seu uso métrico, regulado muitas vezes por estruturas
fixas e simétricas, que denunciam a influéncia das constru¢des poéticas neo-classicas e de
romanticos anteriores, como Gongalves Dias. José Verissimo dissera de Bernardo que

seu temperamento poético, principalmente considerando a época em que poetou
(1858-1864), é mais classico ou antes mais arcade, que roméantico; ndo ha ao menos
nas suas manifestacdes as exuberancias ¢ menos os excessos de emog¢ao do
romantismo (VERISSIMO, 1954, p. 261).

Essa perspectiva destaca a singularidade de Bernardo Guimardes entre os romanticos.
Contudo, a afirmacdo de que Bernardo Guimardes guardava resquicios de Classicismo em sua
lirica apresenta riscos; mais correto seria considerar sua obra como dedicada a aspectos do
Romantismo ndo explorados com tanto afinco por seus contemporaneos. Outros poetas, mesmo

cientes do carater fashionable do lirismo lacrimoso e passional (algo perceptivel nas alegagdes
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presentes no prefacio a segunda parte da Lira dos Vinte anos, de Alvares de Azevedo), também
glosaram exaustivamente os motes sugeridos pela tradi¢do estrangeira solidificada por
Chateaubriand, pelo Werther de Goethe, pelas cangdes de Musset, entre outros. Mas Bernardo
Guimaraes parece ter pendido na lirica oficial mais para uma tradi¢do do Romantismo local,
preocupada com a fixagdo dos quadros naturais e com a exuberdncia paisagistica nacional,
aspecto esse que transfere o foco do exotismo das matas para a beleza dos sertdes com os quais o
poeta estava familiarizado. Quanto a forma de seus poemas, nota-se que Bernardo Guimardes
experimentou ritmos variados, indo da liberdade formal professada pelos romanticos ao rigor
métrico da tradi¢@o classica. Dai, possivelmente, sua obra aproximou-se mais do Classicismo,
quando cotejada a dos outros ultra-romanticos, conforme intuiu José Verissimo.

Ja na lirica mais obscura de Bernardo Guimardes, o impeto subversivo peculiar aos
romanticos tomou a frente. Com isso, elementos como o satanismo, ironia, iconoclastia
vocabular, obscenidade, satira, parddia da tradicdo — cultivados, mesmo que secretamente, por
todos os poetas alentados pelo mal do século —, explodem em formas Unicas nessa curiosa
parcela de sua lirica que o poeta ndo se preocupou em esconder.

Podemos afirmar que o ultra-romantismo brasileiro possui uma outra face distinta
daquela dos poemas movidos pelo tdpos de amor e morte celebrizado por seus representantes:
uma face mais escarninha, zombeteira e perturbadora. Alvares de Azevedo a insinuou em sua
lirica tributada ao humour, e a revestiu de macabro e patético em sua Noite na taverna; Bernardo
Guimaraes, por sua vez, escancarou seu riso diabdlico e ruidoso em parte consideravel de sua
obra poética. Apesar de aparentemente menos intimista que roménticos como Alvares de
Azevedo, Aureliano Lessa e Casimiro de Abreu, ndo se pode negar que Bernardo foi
egocéntrico, mas esse aspecto de sua sensibilidade se manifesta na exploragdo das
potencialidades subversivas que a imaginacdo exerce sobre a realidade exterior, seja no ambito
do discurso racional, da moralidade convencional, seja no das relagdes de causa e efeito.

Todos os géneros desviantes ou baixos, ¢ modalidades do grotesco romantico foram
explorados por Bernardo Guimardes em obras como os poemas satiricos “A saia baldao” ou
“Parecer da Comissdo de Estatistica a respeito da freguesia de Madre-deus-do-angu”; as parodias
de modismos estilisticos “O nariz perante os poetas” ou “Lembranc¢as do nosso amor”; e mesmo
nos poemas obscenos “Origem do Ménstruo” ou “O Elixir do Pagé”, que figuram na obra de
Bernardo Guimaries como demonstracdo de sua verve comica e grotesca.

A quantidade de poemas grotescos de Bernardo Guimardes ¢ enorme se comparada ao
que se conhece de outros poetas de sua época. Isso pode ter contribuido uma inclinacdo de

temperamento particular ao poeta, j& que a galhofa impressa nos poemas do autor encontra
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respaldo no anedotério que envolve sua biografia, prenhe de boémias lendarias, estudantadas e
alguns escandalos. Basilio de Magalhdes revela que, concomitante a sua obra plural, dedicada
tanto a poesia quanto a prosa, o poeta mineiro viveu uma vida ndo furtada ao desregramento de
conduta e ao impulso revolucionario™®.

Escandaloso e irreverente, principalmente ao se considerar os costumes acanhados de sua
época e do meio provinciano onde viveu na juventude (a cidade de Sdo Paulo) ou onde encerrou
seus dias (em Ouro Preto), Bernardo Guimardes demonstra ter sempre nutrido empatia pelos
meios marginais e estudantis nos quais, possivelmente, seus chistes encontraram boa acolhida.
Nao apenas os anos de estudante comportam a produgio e difusdo de seus poemas desviantes, ja
que Bernardo Guimardes sempre manifestou intengdo de tornar publicas pegas burlescas* tendo
inclusive guarnecido sua ultima coletdnea de versos, “Folhas de outono” (1883), de poemas
tributarios ao grotesco, como atesta a parte dessa obra intitulada Dispersas, a qual conta com
textos expressivos do carater anarquico de sua lirica, como “Mote estrambotico”, “Disparates
Rimados”, o soneto “Eu vi dos pdlos o gigante alado”, dentre outros. Muitos dos poemas
presentes nessa obra de maturidade sdo datados da época de estudante em Sdo Paulo o que
comprova que o apre¢o de Bernardo pelo lado gauche de sua lirica; ora, sua dedicagdo a burla
poética ndo parece ter sido insensatez de juventude (como em muitos de seus contemporaneos),
mas uma face de sua identidade estética.

Basilio de Magalhdes vé precisamente no elemento humoristico o ponto caracteristico da
obra de Bernardo Guimardes que o destaca em meio aos seus contemporaneos ¢ no quadro da
literatura brasileira. Para defender seus argumentos, o bidgrafo do poeta mineiro evoca a
autoridade de José Verissimo que em Estudos de Literatura Brasileira dissera de Bernardo:

tem uma personalidade a parte da dos poetas do seu tempo [...] Ele é, porventura, o
mais espirituoso, o mais engragado, € ndo sei sindo o unico humoristico dos poetas
brasileiros, sem exclusio talvez do mesmo Gregdrio de Mattos. Tem trés ou quatro

* Varios dados biograficos de Bernardo Guimardes relatados por Basilio de Magalhdes ddo mostras de sua
insubordinag@o e irreveréncia, tanto na conduta pessoal, quanto no que tange a atuagdo politica. Por exemplo,
quando contava com 17 anos, em 1842, Bernardo teria se engajado na revolug@o liberal de Minas Gerais, tendo, para
tomar parte no conflito, fugido do colégio (MAGALHAES, 1926, p. 19-20). No periodo em que foi juiz em Catalo,
Bernardo Guimaries ainda seria protagonista de uma polémica em sua vida publica. Conta Basilio de Magalhaes
que, por conta de uma licenga do Juiz de comarca Virgilio Henriques Costa, no ano de 1861, Bernardo Guimarées o
teria substituido em suas fungdes. Nessa ocasido, o poeta teria feito a inspecéo da prisdo de Cataldo e constatado que
0s presos viviam em péssimas condi¢des; por conta disso, na se¢do juridica convocada por ele no dia 16 de Maio, e
realizada no dia 17 de Junho, absolveu todos os 11 réus que 14 compareceram. Esse evento resultou na exoneragao
de Bernardo dos cargos que ocupava em Goias (a saber, de juiz e delegado de policia) e na sua popularidade entre os
liberais de Catalio (MAGALHAES, 1936, p. 42-43). Na vida pessoal, Bernardo foi reputadamente galhofeiro e
afeito a pandegas; na juventude compunha a cupula da célebre Sociedade Epicuréia e conforme relatos de
contemporaneos era dos mais dedicados a boé€mia e as patuscadas.

% Basilio de Magalhdes relata que, como consta em correspondéncias de Bernardo Guimares a Fernando Saldanha
Moreira, o poeta pretendia em 1882 publicar seus poemas bestialdgicos e inclusive algumas parodias de Castro
Alves. (MAGALHAES, 1926, nota da p. 128).
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poesias, “o0 nariz perante os poetas”, “A saia baldo”, “Diltivio de papel”, que
qualquer dellas tem mais chiste, que quantas reuniu Camillo Castello-Branco no
seu Cancioneiro alegre, onde, alias, ndo figura Bernardo Guimarées. (VERfSSIMO
apud MAGALHAES, 1926, p. 63)

O fragmento de autoria de José Verissimo destacado por Basilio de Magalhdes permite que se
constate que até a época de Verissimo ainda ndo se havia feito justi¢a a importancia dos versos
comicos de Bernardo Guimaries; ora, sabe-se que nem mesmo a sua obra poética gozava de
grande reconhecimento até¢ entdo. Parece ser justamente no esfor¢o de retificar o fato de a
historia literaria brasileira ter ignorado o poeta mineiro que Basilio de Magalhdes coloca em
relevo a produgdo risivel de Bernardo Guimaraes, modalidade na qual, flagrantemente, o poeta se
destaca em sofisticag@o criativa no quadro do nosso Romantismo. Diz Basilio de Magalhdes ao
tecer juizo sobre a verve burlesca de Bernardo Guimarfes em didlogo com a opinido de

Verissimo:

A verdade esta com José Verissimo, eliminando-se o “porventura” e o “talvez” de
que este critico systematicamente usa ¢ abusa. Si a sdtira — que, segundo Jodo
Ribeiro ‘¢ construtora e moral’, — visa ‘a corrigir ou ridicularizar os defeitos e
imperfeicdes humanas’, enquanto ao humour ‘s6 apraz a demolicdo das coisas
futeis’; si 0 bom humor (expressdo tdo castigada em nossa lingua e que se distingue
da ‘verve’ francesa ¢ do ‘humour’ inglés), peculiar dos sensitivos, se caracteriza,
conforme Afranio Peixoto, pelo desengano dos imaginativos, vem dessa mesma
desilusdo, envolvendo desprezo, resignagdo e as vezes até piedade, e podendo ser
por isso ‘um riso doloroso’ [...], — Bernardo Guimardes foi, na poesia, o melhor
humorista, genuinamente ‘brasileiro’, do seu tempo, pois deixou de visto o proprio
‘brasileirissimo’ autor das ‘primeiras travas burlescas’. Gregério de Mattos ndo
passou da chalaga lusitana, condimentada com algumas chulices bahianas. ‘O
pesadelo’ (1837), ‘Os garimpeiros’ (1838) e ‘A cameleida’ (1839), publicac¢des
anonymas de intuitos pessoaes, embora revelando mestria no verso ¢ no engenho
satirico, deixaram de gragear a devida fama aos seus autores, Francisco José
Pinheiro Guimardes, Conego Januario da Cunha Barbosa e Manuel Pereira da
Silva. Alvaro Teixeira de Macedo, o escritor da ‘festa de Baldo’ ndo faz rir; e o
Padre Corréa de Almeida, o nosso Tolentino, quer na ‘Republica dos Tolos’, quer
no mais da sua vasta producdo, tem quase tanto de zombeteiro quanto de insipido;
Alvares de Azevedo sé foi esporadicamente humorista no ‘Poema do frade’, como
foram raras rimas alguns cytharedos corvo. A todos eles supera o ouropretano, pela
graca natural, espontanea e esfuziante, e, si muitas vezes lhe falta a correcdo
syntactica, que elle ndo apurava, sempre lhe sobeja a limpeza vocabular.
(MAGALHAES, 1926, p. 633-66)

Basilio Magalhdes evoca uma linhagem consideravelmente longa de textos poéticos
risiveis — de Gregdrio de Matos até alguns contemporaneos de Bernardo Guimardes — afim de
que as qualidades do poeta mineiro sejam destacadas. Seriam, conforme Basilio de Magalhaes,
pontos fortes e distintivos do humor bernardino a sua autenticidade e a qualidade comica de seus

textos, caracteristicas, segundo o bidgrafo, ndo equiparadas por qualquer dos outros poetas
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jocosos do Brasil, até entdo. A autenticidade de Bernardo Guimardes ndo residiria apenas na
criatividade de seus escritos € na graga espontanea de seus efeitos comicos, mas também na
fidelidade de seus poemas ao quadro da cultura nacional, a ponto de que Bernardo seja chamado
por Basilio de Magalhaes de “o0 melhor humorista genuinamente brasileiro”.

De fato, Bernardo Guimardes ¢ um poeta muito atento as tradi¢des locais e a realidade
especifica do Brasil, podendo-se dizer que o meio atua sobre sua poesia como forga
determinante; inclusive, ndo est4 apartada desse “brasilianismo” a sua poesia grotesca. Embora o
grotesco de seus poemas se alimente das fontes estrangeiras do Romantismo, Bernardo
Guimaraes sempre aplainou essas influéncias com as cores locais. Um exemplo expressivo € o
conhecido “Orgia dos Duendes”, poema aos moldes das cenas de ritos satanicos celebrados na
montanha de Blocksberg, descritas no Fausto de Goethe, e oriundas de lendas de sabds
européias, que o poeta aclimata por meio de referéncias ao folclore brasileiro e uso de elementos
lingliisticos tipicos dos falares populares do Brasil. Esse poema ¢é definido por Basilio de
Magalhdes como: “em tudo e por tudo, [...] a mais brasileira das produ¢des poéticas do autor de
‘Cantos de Soliddo’” (MAGALHAES, 1926, p. 84).

Basilio de Magalhdes ainda evoca a autoridade de Silvio Romero para atestar o
reconhecimento do carater nativista da produ¢do de Bernardo Guimaraes. Conforme opinido de
Silvio Romero, a lirica de Bernardo Guimaraes se destaca pelo forte traco sertanista, ausente na
poesia dos demais ultra-romanticos (MAGALHAES, 1926, p. 59). Com efeito, o sertio ¢
presenca constante na obra de Bernardo Guimarfes, ndo apenas na prosa (aspecto que lhe
garantiu o mérito de ser o inventor do romance regionalista brasileiro) como na poesia,
manifestado no lirismo plastico e paisagistico de sua lirica “séria” e nas peculiaridades
lingiiisticas e na imagética afinadas com a realidade nacional presentes em sua poesia jocosa.

Seja por sua autenticidade no que se refere a cor local, seja pela autonomia e criatividade
de sua expressdo, a vertente comico-grotesca de Bernardo Guimardes merece, como dito,
destaque em sua lirica. Dentre todas as modalidades do grotesco romantico, impressas em seus
versos, uma, em particular, chama a atencdo tanto por seu potencial subversivo quanto por sua
singularidade dentro do contexto da literatura brasileira. Trata-se da poesia nonsense,
comumente praticada pelos romanticos brasileiros da geragdo ultra-roméntica e que teve em

Bernardo Guimardes o seu poeta mais bem sucedido.

6.2. PANTAGRUELISMO E NONSENSE MODERNO: A TRADICAO DO GROTESCO NAS
PAGINAS SECRETAS DO DIARIO ROMANTICO
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Antonio Candido, no ensaio “A poesia pantagurélica", trata da face humoristica que,
juntamente com o emocionalismo melancolico e exacerbado, acaba por distinguir a geragdo
ultra-romantica no quadro do nosso Romantismo. A poesia pantagruélica ¢ produzida nas
instancias daquela lirica secreta, onde também se escondem os poemas obscenos € muitos dos
poemas comicos do periodo. Candido aponta para a escassez desse material e a sua vinculagdo
estreita com o meio especifico das agremiagdes literarias dos estudantes da Academia de Sao
Paulo, reconhecendo, n3o obstante, a importadncia desse género para o entendimento da

sensibilidade romantica brasileira:

O que conhecemos da poesia pantagruélica faz dela, essencialmente, um fenémeno
entre os decénios de 1840 e 1860. Pertence, por conseguinte, ao Romantismo
paulistano, marcado pelo satanismo, o humor e a obscenidade, exprimindo a
sociabilidade especial dum grupo de rapazes confinados no limite estreito da
cidadesinha provinciana e convencional, procurando libertar-se por atitudes de
negacdo. O que restou dela € muito pouco, quase nada. Tratando-se de um discurso
heterodoxo, os seus proprios praticantes ndo apenas ndo lhe davam importancia,
mas a partir do momento em que entravam na vida pratica, como advogados,
magistrados, funcionarios, parlamentares, diplomatas ou simples chefes de familia,
punham de lado as provas de loucura da mocidade e com certeza as destruiam,
como fizeram com a poesia obscena, que jamais pensariam em assumir, muito
menos em publicar, o que alids seria impossivel no tempo. (CANDIDO, 1993, p.
230-231).

Fadada ao esquecimento pela pudicicia do meio social, pela autocensura e pela
subestimagdo de seus realizadores, essa poesia parece ter sido vitima do ambiente indspito que a
literatura brasileira oficial do século XIX propiciou ao grotesco e a todos os géneros menores.
Como reconhece Vagner Camilo (1997), no século XIX, a literatura de humor duvidoso, negro,
obsceno ou de gosto questionavel, s6 teve solo favoravel em pequenos circulos marginais, tais
como rodas boémias e grupos de estudantes, sendo aceita na cultura oficial apenas a época da
geracdo modernista de 1922.

De fato, mesmo no ambito da pratica de géneros ligados ao riso (como a dramaturgia
comica), a literatura brasileira do século XIX ndo se entrega a comicidade livre das regras do
recato e afinadas com o riso ruidoso e espontaneo dos meios populares. Basta observarmos as
comédias mais expressivas da época: dificilmente elas trazem o disparatado, o escatoldgico e o
abertamente obsceno (elementos comuns ao grotesco). Indo desde as comédias de desencontros
de Martins Pena ao Teatro de Revista, que tem em Arthur Azevedo um autor iconico, essas

pecas, por mais que utilizem de referéncias ao riso baixo, fazem-no de forma velada e por meio

de insinuagoes.
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Aquele que talvez seja o tnico representante de uma dramaturgia comica do grotesco no
Brasil do século XIX foi relegado ao olvido por cerca de um século. Trata-se de José Joaquim de
Campos Ledo, o “Qorpo-Santo”, dramaturgo gaucho que na década de 1860 escreve 17 pecas nas
quais se encontram contra-sensos, pantomimas vulgares, um caldo singular que vai do licencioso
ao bestialogico e tantos outros recursos grotescos explorados pela tradigdo comica do passado,
mas ignorados pelo teatro brasileiro oficial. O fato da obra de Qorpo-Santo ter sido preservada
até os tempos atuais ndo se deve aos auspicios e bom juizo de seus contemporaneos — que nunca
viram qualquer encenacdo de suas pegas e entre os quais o autor sofreu o estigma de alienado
mental — mas por ele, por iniciativa propria, ter resolvido editar sua obra (AGUIAR, 1975, p. 39).

Os estudos acerca da obra irregular de Qorpo-Santo ndo poucas vezes questionam o0s
motivos de sua ndo aceitagdo entre os seus contemporaneos. Entre os motivos que justificam a
maneira como sua produg¢do foi ignorada em seu tempo estd inclusive o carater antecipatdrio de
tendéncias da dramaturgia moderna atestado por sua obra, tais como recursos comuns ao teatro
do Absurdo, a linguagem surrealista e as demais vanguardas dramaticas (FRAGA, 1988, p.23).
Mais seguro, contudo, ¢ tomar essa exclusdao de Qorpo-Santo como sintoma da reserva do meio
quanto aos géneros baixos e as estéticas que expressam o andmalo. Ora, Qorpo-Santo comprova
que, se nem em um género ao qual esta assegurada a expressdo do riso baixo, como ¢ o caso da
comédia, o grotesco encontrou boa acolhida na vida cultural brasileira, seria dificil que houvesse
uma aceitacdo em um género pouco afeito ao riso, como o lirico.

Malgrado seu niimero pouco expressivo, a poesia pantagruélica representa com vigor o
lado mais iconoclasta, anarquico e rebelde do nosso Romantismo. A mesma revolugdo tematica
que o satanismo a maneira byroniana opera na sensibilidade romantica brasileira, esses
bestialdgicos parecem representar no ambito da experiéncia vocabular. E precisamente nessa
poesia que o grotesco assume os contornos mais singulares dentro da lirica romantica.

Manifestagdo do conflito romantico entre a fantasia subjetiva e as regras do mundo
exterior, os anfiguri dos poetas brasileiros expressam as potencialidades antimiméticas e
deformadoras que o grotesco assume no Romantismo. Apesar desses aspectos modernos, a
poesia bestialégica dos nossos ultra-romanticos alicerca-se em uma histéria bem antiga,
remetendo diretamente as raizes do grotesco cravadas no comico popular. Isso € evidente em sua
reveréncia a obra de Rabelais, escritor renascentista definido por Bakhtin, como “o Corifeu do
povo”. O termo escolhido para nomear esse género de poesia ilogica evoca de imediato todos os
contra-sensos € a picardia maravilhosa que se entrevé no universo de Rabelais, escritor francés
do século XVI que injetou na cultura erudita elementos como os tolos, o tdpos medieval do

mundo as avessas ¢ a bobagem alegre das festividades publicas, servindo dessa forma de



239

referencial para a teoria de Bakhtin que vai buscar as origens da imagética do grotesco na cultura
do vulgo.

A produgdo da poesia pantagruélica nos fornece mostras de quais elementos rabelaisianos
chamaram a aten¢do da geracdo de Bernardo Guimarides: o teor obsceno e escatologico do riso
vulgar, que aos olhos dos modernos surge como potencialidade iconoclasta e, sobretudo, os jogos
lingtiisticos, marcados pelos silogismos labirinticos que se encaminham ao nada e as sentencas
nonsenses que suscitam tanto o riso quanto abalam a orientacdo racional do leitor. Ora, uma das
marcas de Rabelais ¢ o uso singular dado por seus escritos a linguagem, criando o impossivel e
buscando os efeitos comicos no maravilhoso por meio da quebra da ordem prevista pelo discurso
regular. Com feito, Wolfgang Kayser, ao tratar dos usos lingtiisticos do grotesco, alude ao estudo
lingtiistico de Leo Spitzer acerca da formag@o das palavras em Rabelais. Alega Spitzer que o

autor de Pantagruel:

cria familias de palavras em que parecem horriveis seres de fantasia, que diante de
nossos olhos se misturam e multiplicam, dotados de realidade apenas no mundo da
linguagem e se situam num mundo intermediario, entre o real e o irreal, entre o0 em
parte nenhum que ¢ assustador e o aqui que confirma. (SPITZER apud KAYSER,
2003, p. 129).

Como se pode notar, nesse estudo datado de 1910, Rabelais chama a atengdo pela sua
exploragdo maravilhosa da linguagem, a qual distorce o discurso de maneira a engendrar, a partir
dele, um mundo de relagdes e formas impossiveis. A perspectiva que parece orientar essa
particularidade da obra rabelaisiana ¢ flagrantemente o cOomico. Contudo, o elemento
desorientador latente na linguagem do nomsense, inevitavelmente, suscita certa impressdo de
inseguranga e incomodo, sobretudo aos olhos modernos, acostumados as inten¢des subversivas
das formas de expressdo estética do alogico, e sob o angulo das conotagdes por vezes
angustiantes que o grotesco assume em €pocas mais recentes. De fato, Wolfgang Kayser concebe
o uso vocabular de Rabelais como uma via para a fruicdo do medo, experimentado na

experiéncia de confrontacdo do desconhecido, interpretagdo corroborada pela concepgdo de

Spitzer que toma o discurso rabelaisiano como veiculo da desorientacdo e do terror:

Rabelais cria familias grotescas de palavras (ou familias de demonios verbais), ndo
s6 mudando o que existe; também deixa intactas certas formas do seu material
vocabular e trabalha com a justaposi¢do: amontoando violentamente adjetivo sobre
adjetivo, até chegar ao efeito extremo do pavor, de tal modo que de algo bem
conhecido, surgem os contornos do desconhecido. (SPITZER apud KAYSER,
2003, p. 131-132).
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Em capitulo anterior discutimos a conotagdo perturbadora que Kayser imprime no
grotesco, sendo precisamente o elemento surpreendente e assustador o ponto distintivo de sua
teoria acerca desse conceito; dai o “pavor” entrevisto por Spitzer no ludismo verbal de Rabelais
adequar-se perfeitamente no sistema das consideragdes de Kayser. A despeito disso, seria mais
adequado considerar o nonsense rabelaisiano como uma forma de extracdo de potencialidades
risiveis do maravilhoso mediante o uso da linguagem, uma associagdo, portanto, das categorias
do comico e do impossivel.

Porém, ¢ inevitavel a constatagdo da perda da orientagdo racional no contato com o
alégico. Kayser analisa a poesia absurda tomando como modelo Morgenstern, poeta alemao da
passagem do século XIX ao XX, o qual alega que a arbitrariedade da lingua — instancia na qual
se encontram nossos conceitos do mundo — sugere, conseqiientemente, a arbitrariedade do
“mundo geral” (MORGENSTERN apud KAYSER, 2003, p. 129). Como a lingua molda e
alicer¢a nossas certezas quanto aos conceitos sugeridos pelo mundo exterior, qualquer fissura em
sua regularidade abre o mundo como um todo a novas possibilidades, o que coincide com o fato
de que, modernamente, os contra-sensos comicos dos jogos verbais do grotesco tém sido
considerados mecanismos de abalo da realidade, elementos motrizes, portanto, de rebeldia ndo
apenas estética como ontoldgica. Ora, Kayser reconhece a proximidade entre a poesia nonsense
dos modernos (p.ex. Morgenstern) e os disparates de autores antigos, como Joham Fichart
(primeiro tradutor — e glosador do estilo — de Rabelais entre os alemaes) e Rabelais. Kayser 1&
nos absurdos verbais do Renascimento os mesmos potenciais de alhear o real presentes na poesia

nonsense moderna:

tanto em Rabelais como em Fichart o elemento abismal apavorante reside ndo sé
nos conteidos da linguagem, como na impossibilidade desta. Ela, o nosso
instrumento familiar indispensavel para o nosso estar-no-mundo, mostra-se de
repente voluntariosa, estranha, animada demoniacamente e arrasta o homem ao
noturno e ao inumano (KAYSER, 2003, p. 132).

Mesmo que no Renascimento os disparates estivessem a servigo da expressdo
despretensiosa do riso (e ndo declaradamente inquietante, como no moderno), podemos inferir de
Kayser que o discurso grotesco de Rabelais deve ter soado como subversivo para geragdes
seguintes de artistas e criticos, o que justificaria o apelo sua obra teve para a poesia pantagruélica
brasileira. Ora, o grotesco verbal ¢ justamente a caracteristica mais reincidente nos poucos
exemplares preservados da poesia anfigurica nacional, exemplares esses que, dadas certas

evidéncias — como o fato de que muitos dos poemas pantagruélicos terem surgido como

respostas a motes, ou parddias da produgdo “oficial” dos estudantes de Sdo Paulo — demonstram
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pertencerem a um contexto de pratica coletiva. Ciente dessas evidéncias, Vagner Camilo, em
Riso entre Pares: Poesia e humor romdantico, trata desse aspecto da lirica comica romantica
brasileira como um fendémeno motivado pela vivéncia social do meio estudantil da academia de
Sdo Paulo. Segundo o pesquisador, tais bestialogicos seriam realizagdes de um circulo
especifico, compartilhando semelhancas com outros contextos de praticas literdrias comicas
geradas em agremiagdes estudantis, como € o caso da literatura goliarda dos monges vagantes do
século XII.

Com base em Henri Bergson, para quem o riso advém de um contato coletivo, Vagner
Camilo diz que o ambiente social dos estudantes paulistanos favoreceu o vicejo da poesia
comica. Camilo lembra que o vinculo entre agremiagdes estudantis e o cOmico estd presente em
muitos contextos culturais diferentes, como comprova o levantamento das tradigdes do realismo

grotesco feito por Bakhtin em seus estudos sobre Rabelais:

Muitos sdo os grupos estudantis de que fala Bakhtin, marcados pelos tracos de
emulacdo boémia e pelo gosto por toda sorte de mistificagdes e disfarces, valendo
destacar, a titulo de ilustragdo, os garotos despreocupados (Enfants sans souci),
intérpretes de soties liderados por um “principe dos tolos, € os goliardos ou vacans,
cuja lirica se mescla de tons extremamente licenciosos para promover o culto
exacerbado da bebida e do sexo [...] Disso tudo, porém, o que importa destacar ¢ a
idéia (procedendo de longa data, como se viu) de ociosidade e irreveréncia
associada a vida escolar. Ora, o riso parece sempre requerer esse espirito de
vacdncia, que a condigdo de estudante parece, ao menos em tese, freqiientemente
oferecer, dada sua posicdo “marginal.” (CAMILO, 1995, p. 41- 43)

Os estudantes de Sdo Paulo do periodo entre 1840 e 1860, viveriam, portanto, em
condi¢des semelhantes a dos poetas errantes que produziram obras comicas como os Carmina
Burana, as Soities e os Fabilaux — ou seja, viverlam em um meio marginal, embebidos em
utopias codmicas de vagabundagem, boémia e liberdade, avessas as imposi¢des da vida “oficial”,
exterior aos muros da vida estudantil. Essa posicdo de marginalidade frente a ordem da vida
comum ¢ assinalada, segundo Vagner Camilo, pelas seguintes condi¢des: ‘“‘configuracdo
autarquica em meio a comunidade local” (j4 que os estudantes compdem um grupo
independente), “recuo temporario frente a ordem social e o universo do capital e do trabalho” e o
“entre-lugar proprio a adolescéncia, em que se encontrava a média dos estudantes” (CAMILO,
1995, p. 43).

O fato de o meio estudantil ser especifico e distinto permite o uso de uma linguagem
particular, compartilhada apenas pelos seus membros, motivo pelo qual € freqliente na literatura
engendrada nesses ambientes a presenca de determinados cddigos, maneirismos lingiiisticos e

cifras. Isso justifica em parte o elemento ilogico e enigmatico presente na poesia nonsense, que
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ao lado das parddias e dos poemas licenciosos, marcaram a producdo comica dos estudantes
romanticos da academia de Sdo Paulo. Vagner Camilo, atento a importancia da poesia nonsense
para a constituicdo da identidade da poesia comica no contexto do Romantismo brasileiro,
reconhece essas manifestagdes como a expressao, por exceléncia, do carater gregario da lirica

burlesca dos poetas ultra-romanticos de Sdo Paulo:

Sendo como era, um género, cultivado coletivamente, o bestialogico surge, a meu ver,
como a expressdo mais acabada do grupo. L4 onde o comico se libera para a pura fantasia
do grotesco verbal, ainda € possivel reconhecer as marcas do meio em que se gestou
(CAMILO, 1995, p. 45).

“As marcas do meio” parecem fornecer precisamente a clave de leitura dos anfiguri
romanticos, iluminando os caminhos turvos que seus silogismos sem propdsito ou suas
associagdes impossiveis trilham. A despeito de serem herméticos e intencionalmente sem-
sentido, a natureza coletiva, a filiagdo ao meio estudantil ¢ a aclimatagdo da tradi¢do cOmica
representada pela lirica burlesca da Idade Média e Renascimento ao espirito de renovagdo
estética tipico do Romantismo, conferem certa homogeneidade a poesia pantagruélica e
permitem a sua decodificagdo. Curiosamente, as vertentes que confluem para essa poesia t€ém

como ponto de contato a categoria do grotesco, meio eficiente de decifragdo desses poemas.

6.3. UMA GLOSA AO ABSURDO

Tomando-se de Bernardo Guimardes o poema “Mote estramboético” fica evidente a
relacdo intima entre as particularidades do género pantagruélico e as idiossincrasias do grotesco,
e como essa categoria estética denuncia as impressdes deixadas pelo meio em que surgiram. O

poema “Mote estrambotico” é composto como glosa ao seguinte mote:

Mote

Das costelas de Sansao

Fez ferrabras um ponteiro,

S6 para coser um cueiro

Do filho de Salomio. (GUIMARAES, 1959, 442)

Nas antigas sociedades literarias, datadas dos periodos renascentista, barroco e arcade, o
mote apresentava-se como um desafio a determinado poeta para que versejasse acerca dos
motivos por ele sugeridos. O poeta aceitaria o desafio mediante a confec¢@o de uma glosa, forma
poética destinada a cotejar o mote que ao novo poema seria incorporado. Trata-se, portanto, de

uma pratica ladica — um jogo de desafio — e de uma manifestacdo de criagdo coletiva, condizente
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com épocas nas quais a autoria era considerada com menos deferéncia que no Romantismo e em
tempos modernos. O motejar € pratica realizada em grupo, € a sua presenga no contexto da
poesia pantagruélica possibilita inferir que suas criagdes ndo sdo isoladas, a despeito dos poucos
exemplares desses poemas de que se tem registro. O poema “Mote estrambdtico” ainda permite
que se veja a dindmica peculiar da poesia pantagruélica; o desafio oferecido por um mote
pantagruélico (como sugere o poema) ao estro poético ndo convida a argumentagdo equilibrada e
constru¢do discursiva coerente estimulada pelo seu conteudo — algo que se esperaria de uma
glosa em outros contextos —, mas exige de seu decodificador uma construgdo condizente com os
nexos herméticos (quando esses existem) que se escondem por tras da estrutura do mote.

Os mesmos recursos grotescos explorados pelo mote estardo homologamente presentes
na glosa. Dentre esses recursos destacam-se o rebaixamento grotesco, a parddia de motivos
comuns a tradi¢do historica e religiosa do Ocidente por meio do nonsense ¢ a distor¢do do
sublime em beneficio do efeito comico (trés expedientes que se configuram de forma
intercambidvel tanto no mote quanto na glosa). O mote compde uma imagem absurda,
rebaixando-se o sublime ao grotesco por meio da associacdo de figuras biblicas ao baixo
corporal, ao cotidiano vulgar e ao disparate.

Ao afirmar que um certo Ferrabras, nome que opera uma personalizacio a partir de uma
expressdo popular que designa sujeitos bravateiros e valentdes, teria feito um ponteiro das
costelas de Sansdo para a confecgdo do cueiro do filho de Salomao, o mote opera, de imediato,
uma série de parddias grotescas das escrituras biblicas. Primeiramente, temos a referéncia a
Sansdo, heroi hebreu célebre por sua forga que tem, no poema, parte de sua anatomia reduzida a
matéria prima de um objeto destinado a fun¢do rebaixada de confeccionar um cueiro (objeto
relacionado ao grotesco por sua associagdo com o escatoldgico e baixo corporal) € com a mengédo
indireta a Salomdo em contexto vulgar, cujas potencialidades grotescas se ddo pela tonica do
rebaixamento, assim como no caso de Sansdo. Em segundo lugar, pode-se observar a parddia
sutil do préprio motivo do poder performatico de Deus, ja que o mesmo osso utilizado pelo
Criador para gerar a mulher (a costela, que teria sido extraida de Adao), quando extraida de
Sansdo por Ferrabras, gera um ponteiro. Topograficamente, depreende-se uma simetria entre a
matéria biblica original, localizada na esfera do sublime, e a parddia grotesca apresentada pelo
mote. Na tradi¢cdo judaico-cristd encontramos: Deus (criador) — costela de Addo (matéria-prima)
— Eva (criacdo); j4 no mote esse esquema encontra seu antipoda grotesco: Ferrabras (criador) —

costela de Sansdo (matéria-prima) — ponteiro de coser cueiros (criacdo).
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A glosa que Bernardo Guimaraes confeccionou preserva a obscuridade presente no mote
com o qual dialoga, preparando em meio a uma série de silogismos vazios e referéncias sem
nexo, uma armadilha para a ldgica do leitor, como se pode observar:

Glosa

1. Gema embora a humanidade,
Caiam coriscos € raios,
Chovam chourigos ¢ paios
Das asas da tempestade,

5. — triunfa sempre a verdade,
Com quatro tochas na méao.
O mesmo Napoledo,
Empunhando um raio aceso,
Suportar ndo pode o peso
10. Das costelas de Sans@o.

Nos tempos da Moura-Torta,
Viu-se um sapo de espadim,
Que perguntava em latim

A casa da Mosca-Morta.

15. Andava de porta em porta,
Dizendo, muito lampeiro,
Que, para matar um carneiro,
Em vez de pegar no mastro,
Do nariz do Zoroastro

20. Fez ferrabras um ponteiro.

Diz a folha de Marselha
Que a imperatriz da Mourama,
Ao levantar-se da cama,
Tinha quebrado uma orelha,
25. Ficando manca a parelha.
E isto mui corriqueiro
Numa terra, onde um guerreiro,
Se tem medo de patrulhas,
Gasta trinta-mil agulhas,
30. So6 para coser um cueiro.

Quando Horacio foi a china
Vender sardinhas de Nantes,
Viu trezentos estudantes
Reunidos numa tina.
35. Mas sua pior mofina,
Que mais causou-lhe afli¢do,
Foi ver de rojo no chao
Noé virando cambotas
E Moisés calgando as botas
40. Do filho de Salomio. (GUIMARAES, 1959, p. 443-444)

A primeira vista, o poema ndo parece ter qualquer nexo discursivo. Contudo, o poema

pantagruélico ndo constitui um texto sem nenhuma orientagdo, mas guarda um sentido cifrado, e
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sua construgdo busca comprometer a ldgica regular ao turvar seus caminhos conhecidos. Quando
seguimos em busca dos mecanismos de confeccdo do poema, gradativamente o sentido do
discurso se perde e qualquer consideragdo sobre seu conteudo argumentativo falha.
Independentemente disso, uma concatenagdo semantica esta presente, estando ai localizada a
ameaca a ldégica padrdo. Observando as imagens do texto, o leitor depara-se com certa
possibilidade de decodificacdo que resvalam no nonsense.

Rabelais ja primara por utilizar as formas grotescas como via de acesso a dindmica do
mundo as avessas. Em seu universo, tolos sdo coroados, de modo a inverter o fopos entre elevado
e baixo, a vivéncia intima do escatologico ¢ do obsceno sdo transportados para a esfera publica e
o cotidiano revela-se prenhe de maravilhas. Todos esses expedientes expdem a realidade
conhecida sob um outro dngulo, outra perspectiva que revela outro mundo, o mundo do carnaval,
das inversdes e do grotesco. A mesma vicissitude operada nas formas exteriores da realidade o
grotesco parece operar naquela que ¢ a faculdade pela qual se estruturam as orientagdes da
realidade comum — a 16gica racional.

Em Rabelais, as inversdes carnavalescas desafiam o racional por meio dos disparates, as
cifras exageradas e impossiveis, as etimologias infundadas e jocosas e as parodias da escrita
erudita. Esses mesmos recursos regem os bestialégicos dos nossos romanticos. Em “Mote
estrambdtico”, essa tradi¢do do grotesco jocoso deixa marcas profundas, contribuindo para a
criagdo de um poema fundamentado no parédico e no nonsense. E justamente essa tradicio que
oferece os mecanismos de decodificagdo desse poema emblematico dentro do quadro da poesia
pantagruélica.

O vinculo com as maneiras de expressdo da cultura popular, que segundo Bakhtin sdo
fundamentais para o entendimento das manifestacdes do grotesco, encontra-se na estrutura
formal do poema. Além de o texto ter quatro décimas (uma forma poética tipica dos cantares
populares), seu ritmo ¢ ditado pelo verso heptassilabo, comum na poesia popular ibérica, o que
se v€ no uso das redondilhas maiores. Os 40 versos que compdem o poema distribuem-se em 4
estrofes (cada uma dedicada a glosa de um dos versos do mote) dotadas de um esquema de rimas
independente, mas homdlogo. Cada estrofe evolui em rimas interpoladas dispostas no esquema:
a, b, b, a, a, c, c,d, d, c, o que cria a impressdo acustica de oscilagdo, propicia ao ladico
(condizente com a intengcdo burlesca do poema) e as pausas discursivas que antecedem
conclusdes, gerando a expectativa no leitor quanto a possiveis argumentos contidos no texto, os
quais, como dito, sdo de sentido movedigo.

O extrato semantico, por seu turno, gravita em torno do grotesco por meio de parddias e

disparates, trazendo uma galeria de figuras elevadas da tradi¢do ocidental (vultos histdricos,
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personagens biblicos, poetas classicos, herois, etc.) que tém sua altivez minada ora por
desempenharem agdes sem sentido, ora por desfilarem ao lado de personagens de contos de fadas
ou de facécias e jogos lingiiisticos. O mote cotejado nesses versos ja havia instaurado a parddia
da tradigdo por intermédio de inversdes grotescas que evocam figuras biblicas em meio a
situagdes disparatadas e risiveis, professadas em tom de vaticinio.

Parodiando assim a solenidade do texto profético, aos moldes dos episddios historicos da
biblia, é concebida a seguinte imagem: um tal Ferrabras teria feito ponteiros com a costelas de
Sansdo, com a inten¢do de coser um cueiro para o filho de Salomao, o mitico rei hebreu. No
mote, observa-se uma espécie de parddia ndo apenas DE géneros discursivos (a saber, os motes
sérios e a biblia), mas também da categoria estética do sublime, que se opera no uso de
personagens associadas ao majestoso — Sansdo e Salomdo — para a composicdo de um quadro
burlesco. O sublime ¢ simetricamente reduzido ao ridiculo pelo grotesco; afinal, para se fazer os
cueiros do filho de um rei das dimensdes de Salomio, sO mesmo um instrumento oriundo de uma
matéria-prima proporcionalmente colossal — as costelas de Sans@o. O baixo corporal € posto em
relevo tanto na figura do cueiro, peca de roupas, como indica a propria etimologia do vocabulo,
destina a revestir as partes intimas consideradas obscenas e escatoldgicas, quanto na imagem
absurda de um ponteiro confeccionado a partir de costelas. O tdpos do rebaixamento do sublime

ja presente no mote reincidira ao longo da glosa, como € possivel notar ja na primeira estrofe:

Gema embora a humanidade,
Caiam coriscos € raios,
Chovam chourigos e paios
Das asas da tempestade,
— triunfa sempre a verdade,
Com quatro tochas na mao.
O mesmo Napoledo,
Empunhando um raio aceso,
Suportar no pode o peso
Das costelas de Sansao.

O risivel emerge da parodia: a figura triunfante de um Napoledo divino, trazendo nas
maos raios, que, malgrado as tintas colossais que o pintam, curva-se ante o peso das costelas de
Sansdo. Mais uma vez, a parddia do sublime: o ultimo grande monarca guerreiro do Ocidente,
Napoledo, ¢ assinalado pela gldria ao portar na mao um raio (ligado ao sublime por representar o
poder hostil dos céus); no entanto, por tentar sustentar partes do corpo de Sansdo, Napoledo
desce ao grotesco, j4 que seriam essas costelas a matéria-prima de um instrumento que

confeccionaria um cueiro.
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A hipérbole do grotesco, nutrida pela proximidade com o sublime, j& antecedera esse
quadro construido entre os versos 7-10 do poema. Valendo-se de um recurso retorico para evocar
a verdade contida no fato de Napoledo ndo ter conseguido sustentar o peso das costelas de
Sansdo, a voz lirica conjura a inevitabilidade da verdade de forma grandiloqiiente, terrifica e, em
contraponto, grotesca ao dizer que: “Gema embora a humanidade,/ Caiam coriscos e raios,/
Chovam chourigos e paios/ Das asas da tempestade,/ — triunfa sempre a verdade,/ Com quatro
tochas na mao”. Nada impede o triunfo da verdade entre o exagero sublime e a falta de senso (as
quatro tochas poderiam ser lidas como alegorias da Ilustragdo propiciada pela verdade, ou apenas
um disparate), nem mesmo cataclismos, sejam eles sublimes — coriscos e raios caidos do céu —
ou grotescos — chouri¢os e paios langados sobre o poema em uma tempestade grotesca tanto pela
natureza baixa das figuras que a compdem (alimentos s@o grotescos por ligarem-se a degluti¢do),
quanto pelo disparate que a configura (uma chuva de chouri¢os e paios compde um quadro
absurdo). Além do mais, essa tempestade lembra indiretamente mitos associados ao imaginario
grotesco popular medieval, como o Pais da Cocanha, 1dade de Ouro carnavalesca na qual a
natureza engendra alimentos que se oferecem em quantidades fartas e ja prontos para serem
consumidos.

A correspondéncia perfeita entre as categorias do sublime e do grotesco evidencia-se
ainda mais nessa estrofe quando se observa o paralelismo actstico que marca 0s versos que
tratam dessa estranha tempestade: “Caiam coriscos e raios,/ Chovam chourigos e paios”
constituem pares simétricos em vdrias instancias. Primeiramente, o paralelo ¢ fornecido pelo
metro heptassilabo, ja previsto pela estrutura do poema. Em segundo lugar, pela homologia tonal
entre ambos: eles possuem tonicas na 3* e 7 silabas. Em terceiro, a distribui¢do das rimas: além
de as rimas finais de ambos os versos (“raios e paios”) estarem justapostas (ndo ha qualquer
verso entre ambos), observa-se ainda a presenga de uma rima interna nos versos, representada
pelos vocébulos “coriscos” e “chouri¢os”. Como se pode notar, a subversdo do sublime pela
intervencdo do grotesco ja € flagrante na propria estrutura do texto e propicia um efeito acustico
singularmente cOmico.

Se a primeira estrofe erige os efeitos grotescos em sua correspondéncia com o sublime, a
segunda se atém as ligacdes do grotesco com as personagens dos contos populares e com
figuragdes do insdlito. Para glosar o segundo verso do mote “Fez Ferrabrds o ponteiro” ¢

composta a seguinte décima:

Nos tempos da Moura-Torta,
Viu-se um sapo de espadim,
Que perguntava em latim
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A casa da Mosca-Morta.
Andava de porta em porta,
Dizendo, muito lampeiro,
Que, para matar um carneiro,
Em vez de pegar no mastro,
Do nariz do Zoroastro

20. Fez ferrabrds um ponteiro.

A ligagdo com os contos populares ja é apresentada no 1° verso da estrofe (11° no
conjunto do poema), no qual sdo evocados “os tempos da Moura-Torta”, uma antagonista
comum nos contos de fada luso-brasileiros, correspondendo a madrasta ma ou usurpadora
encantada dos contos germanicos. E nessa época que, segundo o poema, vagou a procura da
“Mosca-Morta” — personagem sem proposito aparente que surge no poema com a simples funcao
de oferecer um paralelo para o vocabulo “Moura-Torta” e gerar um efeito nonsense — um sapo de
espadim. A figura do sapo de espadim traz consigo uma série de implicagdes grotescas. Em
primeiro lugar, trata-se de um animal imediatamente vinculado ao grotesco tanto por sua

aparéncia abjeta, quanto por estar relacionando ao aquatico e ao subterraneo, plagas do

desconhecido e, portanto, instancias do grotesco:

Mesmo o homem moderno ainda pode sentir, e até no tocante a animais que lhe sdo
familiares, a estranheza do que € inteiramente outro e de um fundo sinistro. Ha
animais preferidos pelo grotesco, como serpentes, corujas, sapos, aranhas — os
animais noturnos e os rastejantes que vivem em ordens diferentes, inacessiveis ao
homem. (KAYSER, 2003, p. 157)

Em segundo lugar, o espadim, humaniza o sapo, configurando uma imagem entre o
humano e o bestial. Ademais, a figura de animais repelentes adotando atitudes e aspectos
humanos ¢ tradi¢do no imaginario grotesco, bastando lembrar as numerosas pinturas e ilustracdes
que retratam as “Tentagdes de Santo Antdo” — curiosamente, duas delas apresentam figuras de
sapos antropomorficos como representagdes do demonio. A tela de Mattias Griinewald (século
XVI), apresenta, em meio aos muitos demonios que surram o santo, a figura de um com tragos de
batraquio, ja uma gravura de Jacques Callot (século XVII) apresenta, como uma das
representacdes das ilusdes diabdlicas, um sapo trajando chapéu, botas e com a cintura guarnecida
de uma espada.

Podemos lembrar ainda as muitas metamorfoses de humanos em sapos presentes nos
contos populares. E precisamente esse sapo de espadim, de trejeitos petulantes (ele ¢ definido
pela voz poética como lampeiro e fala em latim) que oferecera a oportunidade para glosar o mote

de maneira grotesca - ¢ ele quem prescreve que, para matar um carneiro, ndo seria necessario
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pegar no mastro do nariz do Zoroastro (como se suporia, segundo a maneira como se expressa a
logica anomala do universo do poema), mas bastaria, a exemplo de Ferrabras, fazer um ponteiro.

Os versos 18 e 19 (8° e 9° da estrofe) estdo carregados pelas cores do grotesco. De
imediato, tem-se a figura impossivel de um mastro pegado a um nariz. Também ¢ grotesca a
figura do proprio nariz, 6rgido que, segundo a teoria de Bakhtin, entraria para o rol das imagens
do grotesco corporal: por se tratar de uma saliéncia, representaria a inclina¢do do corpo grotesco
em expandir-se, rompendo o insulamento da individualidade corporal ao amalgamar-se com o
exterior. O grotesco se instaura ainda quando ¢ feita a referéncia ao detentor do tal nariz munido
de mastro — o lendario Zoroastro, ou Zaratrusta, sabio que professou a doutrina do zoroatrismo
(mais uma vez, o grotesco atua como intertexto com a tradi¢do ocidental).

A estrofe dedicada ao quarto verso do mote concebe uma espécie de terra do insolito que
corrobora para os acontecimentos disparatados nela descritos. A quarta décima do poema refere-
se uma plaga nomeada de Mourama, nome que, por um lado, evoca a gratuidade do grotesco
nonsense, por nao possuir correspondéncia com qualquer terra existente, € por outro remete a
uma forma de exotismo maravilhoso. Mourama esta possivelmente ligado ao vocabulo “mouro”,
sugerindo no poema o remoto espacialmente além de evocar todas as fantasias que cercam o
imaginario ocidental acerca dos costumes do Oriente. O testemunho do fato que envolve uma
certa “imperatriz da Mourama” ¢ atestado por um suposto documento grotesco por ndo existir,
por estar envolto em hermetismo e por registrar um acontecimento comico e anormal — trata-se

da “Folha de Marselha”:

Diz a folha de Marselha

Que a imperatriz da Mourama,
Ao levantar-se da cama,

Tinha quebrado uma orelha,
Ficando manca a parelha.

E isto mui corriqueiro

Numa terra, onde um guerreiro,
Se tem medo de patrulhas,
Gasta trinta-mil agulhas,

S6 para coser um cueiro.

A justaposicdo do elevado ao baixo, de modo a favorecer o rebaixamento grotesco,
também ¢ atestada pela relacdo entre o acontecimento descrito pela folha de Marselha e o sujeito
nele envolvido. Ora, ao relatar que uma imperatriz sofreu uma queda que teve como
conseqiiéncia a fratura de uma orelha, a folha da Marselha testemunha a submissdo de uma

figura régia (elevada) a um evento comico (a queda e conseqiiente quebra da orelha) e, portanto,
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baixo. Além do mais, contribui ao grotesco o absurdo do dano causado pela queda, ja que uma
orelha ndo ¢ passivel de ser quebrada.

Ainda nessa décima, encontra-se um expediente comum a estrutura argumentativa da
poesia bestialogica — a justificativa de um dado insdlito por outro tdo absurdo quanto. A quebra
de uma orelha em uma queda, por mais estranha que possa parecer, ¢ perfeitamente possivel em
um reino maravilhoso como a Mourama, no qual, um guerreiro (eis o dado absurdo tomado
como referéncia que justifica o acontecimento anterior), por medo, “gasta cém-mil agulhas sé
para coser um cueiro”. Os versos 27, 28, 29 e 30 (7° a 10° da estrofe), que comportam esse
argumento, estdo prenhe-se de motivos grotescos. Em primeiro lugar, pode-se citar a cifra
monstruosa de agulhas utilizadas para fazer o cueiro, o que lembra os niimeros grotescos
utilizados por Rabelais, além de remeter ao #0pos do exagero — elemento peculiar ao grotesco.
Uma outra manifestagdo mais sutil do grotesco pode ser observada nesse trecho na correlagio
entre “medo” e “cueiro”, na qual subleva-se o escatologico, ja que o medo tende a alterar a
fisiologia regular dos corpos, de modo que o referido cueiro poderia estar destinado a comportar
as possiveis conseqiiéncias do desarranjo das funcdes normais do corpo, precisamente, no caso
presente, as intestinais.

Saindo da esfera do baixo corporal, a tltima estrofe vai criar o efeito grotesco a partir de
uma forma de disparate ja explorada ao longo do texto, caracterizada pelo intertexto entre

eventos comicos € anomalos e figuras de destaque oriundas da histéria do Ocidente:

Quando Horacio foi a china
Vender sardinhas de Nantes,
Viu trezentos estudantes
Reunidos numa tina.

Mas sua pior mofina,

Que mais causou-lhe afli¢éo,
Foi ver de rojo no chao

Noé virando cambotas

E Moisés calgando as botas
Do filho de Salomio.

A suposta viagem de Hordcio a China com o intuito de comercializar “sardinhas de
Nantes” ja ¢ em si grotesca por meio da conversdo do poeta latino em um mercador. O
historiografico esbarra na invencionice galhofeira e grotesca, em uma primeira instancia pela
gratuidade que a caracteriza, e em segundo lugar por testemunhar como real algo que nunca
ocorreu e nem poderia ter ocorrido. A subversdo do dado “real” se d4 pela presenga do elemento
historico conhecido (a figura de Horacio), que provoca o riso ao vir acompanhado de uma série

de anacronias (o comércio de produtos europeus no extremo Oriente ocorreu em tempos muito
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posteriores a Horacio). Nao bastasse a criacdo do “poeta-peixeiro”, o grotesco ainda surge nos
eventos presenciados por Hordcio na China e na prdpria natureza do lugar evocado.

A evocacdo do Oriente por si propria ja prepara o espectador para o maravilhoso e o
inusitado; todavia, o poema de Bernardo Guimaraes vai mais longe que as esperadas plasmagdes
do exotismo orientalista, dotadas de forte potencial grotesco, ao confrontar Hordcio com uma
apari¢do sem nexo: “trezentos estudantes reunidos numa tina” (versos 33 e 34). Essa visdo em si
ndo ¢ andmala (exceto talvez, pelo exagero numérico). O grotesco estd precisamente no
desproposito com que € inserida no poema enquanto objeto de estupefagdo, ocupando o lugar das
tributadas surpresas que o Oriente ofereceria aos olhos ocidentais. Outro dado curioso é que a
passagem parece trair o contexto em que o poema foi produzido e o publico ao qual estava,
originalmente, enderecado — as agremiacdes estudantis.

A leitura de “Mote estrambdtico” permite a constatagdo de que a fachada de gratuidade
dos versos da poesia pantagruélica guarda certa coeréncia interna, amparada pela tradicdo das
imagens e recursos do grotesco. As imagens, apesar de insolitas, apresentam uma elaboragao
mutuamente concatenada, assim como o tom argumentativo dos poemas apodia-se em sentengas
impossiveis que visam quebrar a logica. No caso do referido poema de Bernardo Guimaries, o
grotesco parece seguir certas diretrizes dominantes, a saber: a reducdo do elevado por meio da
intervencdo do nonsense, do vulgar e do burlesco e a subversdo da légica regular por parte da
apresentacdo de sentencas injustificaveis e inesperadas. Pode-se dizer que o poema obedece a
uma estrutura e traz mesmo um conteudo perceptivel que, mesmo cifrado, ilumina-se através da
perscrutacdo dos motivos nele presentes, os quais sdo desenvolvidos em correlagdio com a
tradicdo do comico e do grotesco.

Consciente disso, Vagner Camilo, se referiu a poesia de carater bestialogico como uma
espécie de linguagem para iniciados, pertencentes a um grupo insular, o que ¢ atestado por seu
hermetismo e pelo meio resguardado que a produziu; trata-se de uma poesia destinada a
estudantes que também as produzem e que dispdem, portanto, das claves para sua interpretagdo e
por conta disso seria a representagdo de um sistema gregario, coletivo e, a0 mesmo tempo,
fechado. Bernardo Guimardes, por seu turno, ird quebrar essa barreira de siléncio que encerrava a
poesia pantagruélica no segredo, conferindo a ela uma deferéncia incomum no contexto em que

ela surgiu, como reconhece Antonio Candido:

S6 Bernardo Guimaraes, bem menos convencional [que os outros membros de sua
geracdo], guardou, publicou ou deixou reproduzir algumas das suas produgdes
nesses setores condenados. Mas quem 1€ documentos com as Minhas recordagdes
de Francisco de Paula Ferreira de Rezende, sabe que Bernardo, Aureliano Lessa e
Alvares de Azevedo tinham vida intelectual comum e partilhavam dos mesmo
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gostos. E portanto possivel que todos eles fizessem poemas desses tipos; mas ndo
se imagina a familia de Alvares de Azevedo, por exemplo, publicando junto com o
material que formou a pdstuma Lira dos vinte anos algum soneto picaro ou
pantagruélico do rebento morto, cuja gloria era preciso alicercar segundo as boas
normas. (CANDIDO, 1993, p. 230-231)

A importancia de Bernardo Guimardes no quadro dos poemas bestialdgicos da Faculdade
de Direito de Sao Paulo é ainda destacada por Antonio Candido (1993, p. 232) quando o critico
lembra que Almeida Nogueira considerava Bernardo sendo o inventor, o introdutor desse género
discursivo entre os estudantes paulistanos.

Muitas sentencgas de defini¢do freqiientes na teorizacdo do grotesco romantico — como as
formulagdes de Bakhtin que tratam o grotesco roméantico como fruto da rebeldia subjetiva
moderna contra 0 mundo exterior ou a tentativa de configuragdo de efeitos de alheamento do
cotidiano e abalo dos alicerces do mundo conhecido, caracteristicas atribuidas ao grotesco por
Kayser, tém correspondéncias na poesia pantagruélica. A passivel de se observar em tais
elementos os ecos da relagdo conflituosa do artista moderno com o meio comum — do qual ele se
vé dissociado, obrigando-se a se encerrar em um universo interior particular —, além de expressar
(mesmo que pela apropriacdo de expedientes fornecidos por uma longa tradi¢do) a propria

dinamica de renovagao estética que marca a Modernidade.

6.4. O MONSTRO DEVORADOR DE PALAVRAS: GROTESCO E SENSIBILIDADE
MODERNA EM “EU VI DOS POLOS O GIGANTE ALADO”

O nada tangencia a poesia moderna de diversas maneiras; ¢ ele que impde o siléncio,
provoca as lacunas presentes nos fragmentos, favorece o spleen, se esconde por tras da ironia,
inspira a necessidade de fixacdo das auséncias no discurso estético como tentativa de se ocupar o
lugar vago deixado pela faléncia das certezas. A consciéncia do nada, ainda, parece ser fruto
daquela orfandade metafisica, cantada pelos modernos no tema da morte de Deus. A demanda
dos romanticos por analogias que confiram sentido ao mundo assim como sua insisténcia na
funcdo performatica da palavra, parecem ter sido alternativas a presenga opressiva do nada.
Assim como os meta-poemas, que freqlientemente surgem como desafios a impossibilidade de
criacdo imposta a sensibilidade roméntica acossada pelo siléncio. Mais tarde, os Simbolistas
conviveriam de forma mais resignada com essa determinagdo do imaginario moderno, buscando

abertamente um ideal vazio (algo possivelmente aprendido com Baudelaire), os contornos do
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nada (como se observa nos poemas de Mallarmé) e a musica do siléncio — a nova melodia
cosmica que, de certo modo, substitui a musica das esferas que os romanticos anteriores em vao
tentaram ouvir. Considerando-se o quadro oferecido pela lirica moderna, o antidiscurso do
nonsense surge como a face ludica da relacdo conflituosa que a palavra nutre com o nada na
lirica moderna. Liga-o ainda a Modernidade a sua subordinagdo a ironia; fator que estreita ainda
mais seu vinculo conceitual com o grotesco.

Um poema anfigurico de Bernardo Guimaraes expressa em especial o caminho que vai do
bestialdgico ao vazio discursivo, valendo-se de elementos modernos como a meta-linguagem, a
harmonizag¢do do sublime com grotesco na construgdo imagética e o turvamento da ldgica verbal
— trata-se do soneto “Eu vi dos pdlos o gigante alado”, poema que, ainda mais explicitamente que
“Mote estrambotico”, manifesta o cardter modernO da poesia bestialégica romantica.

A composicdo original de “Eu vi dos pdlos o gigante alado”, segundo consta nos estudos
sobre Bernardo Guimaries, remete a década de 1840, sendo, portanto, uma producdo dos anos de
juventude, nascida junto ao ambiente académico de Sdo Paulo. A divulga¢do do texto da-se por
meio de sua inclusdo no compéndio enfaixado sob o titulo poesias diversas, que surge no volume
poesias, de 1865. Conforme Antonio Candido, nesse mesmo ano, o soneto é publicado no
Correio mercantil do Rio de Janeiro. Por conta de nessa época dominar a poesia condoreira, o
poema foi erroneamente tomado como uma parodia do estilo grandiloquo e sublime dos poetas

hugoanos brasileiros:

Esta publicagdo [a do Correio mercantil] tem levado alguns a imaginar que o
soneto data de 1865 e teria sido motivado pelo intuito de parodiar os poemas
condoreiros, como diz inclusive o erudito Basilio de Magalhes, que no entanto
conhecia e cita o texto de Cardoso de Meneses narrando como as coisas realmente
ocorreram. Fique portanto claro que o aproveitamento satirico foi posterior de
quase vinte anos a composi¢do, cujo movel era o jogo livre do anfiguri
(CANDIDO, 1993, p. 235).

A associagdo de “Eu vi dos polos o gigante alado” com parddias da poesia condoreira
pode dever-se ao fato de o sublime rondar o poema em varias passagens. Contudo, tais
momentos ndo possuem o intento de arrebatar o leitor (como no sublime usual), mas sim o de
resvalar o poema na gratuidade, falhando assim as expectativas do leitor, que se depara com o
grotesco, o absurdo e o vazio. Se “Mote Estramboético” trai uma linhagem coémica, “Eu vi dos

polos o gigante alado” nos aproxima da Modernidade por meio nonsense:

Eu vi dos polos o gigante alado,
Sobre um montéo de palidos coriscos,
Sem fazer caso dos bulcdes ariscos,
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Devorando em siléncio a mio do Fado.

Quatro fatias de tufao gelado

Figuravam da mesa entre os petiscos;

E envolto em um manto de fatais rabiscos
Campeava um sofisma ensangtientado!

—“Quem és, que assim me cerca de episddios/”
Lhe perguntei com voz de silogismo,
Brandido um facho de trovdes serodios.

—“Eu sou” —, me disse —, aquele anacronismo,
Que a vil coorte de sulfurios 6dios R
Nas trevas sepultei de um solecismo...” (GUIMARAES, 1959, p. 442)"

Candido divide o soneto em dois momentos constitutivos: o primeiro, composto pelos
quartetos, criaria a ilusdo de um discurso inteligivel facilmente, e o segundo, que compreenderia
os tercetos, frustraria a regularidade da primeira, revelando-se nonsense (1993, p. 236-237). Essa
gradacdo do inteligivel parece atender perfeitamente a retorica misteriosa dos bestialdgicos de
Bernardo Guimaraes, que tendem a ndo abolir a ldgica de imediato, mas introduzir o leitor em
um discurso labirintico, no qual o sentido das palavras se esvai. “Em mote estrambotico” a
vereda do estranhamento ¢ trilhada tanto pela elaboracdo das imagens quanto por uma
argumentacdo com aspectos silogisticos; ja em “Eu vi dos pélos o gigante alado”, a armadilha do
disparate se estrutura na associacdo impossivel de imagens, que oscilam entre jungdes
fracamente inteligiveis e outras completamente absurdas. Se o riso é quase espontaneo na leitura
de “Morte estrambdtico”, em “Eu vi dos polos o gigante alado”, ele ndo surge com tanta
facilidade. O vocabulario sério, oriundo de disciplinas lingtiisticas como a oratoria e a gramatica,
as imagens sublimes, a temdtica da aparicdo maravilhosa e aterradora — entre outros elementos —
levam o espectador a acreditar que o poema seja decifravel pelos mecanismos da razdo. Por mais
que as relagdes entre os vocabulos do texto ndo tenham sentido aparente — sendo abertamente
grotescos por seu carater insdlito — sua natureza semantica sdbria, impede o riso facil. Dai
pensar-se no poema como uma parddia; interpretacdo comoda, mas fragil, j4 que o modelo
parodiado ndo esta explicito no poema e se observa nele uma ldgica e estrutura proprios. Outra

possivel leitura, que resolveria o enigma, seria ndo atribuir ao poema sentido algum; no entanto,

*7 A versdo original, datada do final da década de 40 do século XIX, reproduzida por Candido em seu ensaio,
contava com um ultimo verso diferente, dotado, como reconhece o proprio Candido, de um hermetismo ainda maior;
era ele: “Meteu da Gavea no profundo abismo”. Optou-se pela versdo acima por ser ela a ultima publicada,
constando inclusive em publicagdo oficial dos versos de Bernardo Guimardes. A versdo escolhida tem procedéncia,
portanto, sendo por ser a definitiva, por ser a mais recente do poema. De qualquer forma, as considera¢des aqui
feitas caberiam tanto a uma quanto a outra versdo do poema, nio sendo, desse modo, de todo inapropriado optar por
uma delas.
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a concatenacdo semantica das imagens bloqueia também essa saida — a relacdo das palavras
passa a impressao de ser decodificavel, mesmo que com dificuldade.

Esse soneto pode ser considerado uma expressdo pungente da vertigem cognitiva que o
grotesco vocabular provoca na Modernidade, quando os disparates ndo formam apenas um
palavreado tolo ou parddias risonhas, mas abismos conceituais nos quais os sentidos do mundo
se precipitam. A subversdo das relagdes entre palavras também subverte os conceitos, de modo
que o grotesco vocabular afeta a propria realidade. Pode-se dizer que o grotesco presente em “Eu
vi dos polos o gigante alado” irmana-se as formas modernas da ironia, como professou Friedrich
Schlegel, ou do riso aniquilador de Jean-Paul, ja que implica em jogo estético que torna frageis
as amarras do real ao minar a segurang¢a dos conceitos no que eles trazem de universal.

“Eu vi dos polos o gigante alado” estruturalmente brinca com o discurso poético.
Enquanto “Mote estrambdtica” vale-se de ritmos tradicionalmente ligados ao popular (e
conseqiientemente ao comico); esse outro texto de Bernardo Guimardes opta pela estrutura
classica do soneto. O metro adotado ¢ o decassilabo (previsivelmente adequado ao soneto) e os
versos simetricamente alternam entre saficos e heroicos. Os quartetos t€ém os versos no esquema
safico/herdico/safico/herdico, enquanto os tercetos em herdico/herdico/safico. Essa distribuicio
confere uma ilusdo de solenidade ao ritmo do poema: trata-se de um sublime que por baixo da
epiderme revela-se grotesco.

O esquema de rimas ¢ igualmente rigoroso, sendo esquematicamente interpolado nos
quartetos: a/b/b/a/, a/b/b/a e intercalado nos tercetos: c/d/c, d/c/d. Bernardo Guimaraes
demonstrou ter sido leitor atento de Gongalves Dias (como atestam suas parodias tanto tematicas
quanto métricas desse poeta), com quem aprendeu a conferir aos seus versos uma perfeita
adequacdo entre o ritmo e a matéria abordada®. Com efeito, Antonio Candido vé a métrica de
Bernardo Guimardes como uma caracteristica distintiva de sua lirica entre seus contemporaneos:

Notemos que esse poeta sem requinte foi, do grupo em estudo, o mais preocupado
com a experimentacio métrica, revelando senso exato da adequacgo do ritmo a
psicologia. Ninguém usou tdo bem os perigosos versos anapésticos, que reservou
aos poemas de movimento, inquietude ou os grotescos, sempre com o melhor
proveito. Poucos utilizaram tdo bem as estrofes de metros alternados para evocar a
marcha do devaneio, ou tiveram a curiosidade, como ele, de brincar com o eco, a
maneira do “Pas d"armers du roi Jean”, de Victor Hugo, em poemas como o alias
mediocre “Gentil Sofia” (CANDIDO, 1969, p. 170)

48 . - . . . - .

Nesse aspecto, Bernardo Guimares diferencia-se de seus companheiros de geragio, os quais optaram por uma
estruturagdo poética mais livre, marcada por versos brancos, esquemas de rimas menos rigorosos e uso de metros
variados, como comprova a lirica de Alvares de Azevedo.
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Considerando-se as praticas formais caracteristicas de Bernardo Guimaraes, nota-se que a
sobriedade formal de “Eu vi dos pdlos o gigante alado™ encontra correspondéncia nas imagens
por ele pintadas, contribuindo para a armadilha cognitiva que o poema representa.

O soneto ¢ dotado de apelo fortemente plastico, apresentando-se ao leitor como uma
espécie de episddio no qual uma aparicdo impactante se revela ao eu lirico como uma espécie de
epifania; impressdo essa refor¢ada pela aparente presenca do sublime. A voz do poema revela-se
no inicio em tom de vaticinio (algo acentuado pelo requinte expressional dos hipérbatos) ao
declarar ter visto: “Dos polos o gigante alado,/ sobre um monte de palidos coriscos,/ sem fazer
caso dos bulcdes ariscos,/ Devorando em siléncio a mio do fado.”

A figura titanica de um gigante portador de asas, do alto de tempestades devorando o
destino, surge como algo explicitamente sublime. Varios signos associados ao elevado, infinito e
telurico — elementos afinados com a categoria do sublime — sdo aqui dispostos: a estatura do
gigante, a sua ligagdo com os pdlos (sugerindo o absoluto), a tempestade, o nevoeiro, a gravidade
do siléncio e a imagem do fado sendo devorado. O monstro devorador bem poderia remeter a
Saturno cuja ligacdo com tempo, inexoravel ceifador de tudo que existe. A contemplagdo dessa
imagem por parte do eu lirico poderia ser interpretada, até o presente momento, como uma
espécie de epifania: talvez a revelagdo da forma do tempo, ou de qualquer outra for¢ca cdsmica;
uma experiéncia, portanto, condizente com os lances sublimes presentes no enunciado.

No entanto, a concatenagdo das imagens sublimes sutilmente ¢ turvada por um dado
apresentado, sobre o qual paira certa estranheza: ndo todo o fado ¢ devorado, mas
especificamente a sua mao. Na verdade, a imagem de um gigante devorando uma méao forma um
quadro bastante grotesco. Antonio Candido observa que o surgimento da “mao do fado” deixa
entrever uma inten¢do de burla; inclusive, “a mao do fado” remete ao cliché romantico da mao
do destino (CANDIDO, 1993, 237). Com tudo isso, o texto revela-se uma brincadeira com as
peculiaridades do discurso poético elevado e grave, justificando o fato de ele ter sido
considerado pela critica como parddia do estilo condoreiro.

Quanto ao fdpos da devoracdo, que na primeira estrofe, por meio de embustes, evoca o
cdsmico, no segundo quarto, ele adentra a instancia da glutonaria grotesca. Ante o gigante que
pairava acima da tempestade agora surge uma mesa, na qual, ¢ sugerido estarem dispostas
iguarias variadas. Se antes o gigante alado evocava reminiscéncias mitico-alegoricas como a de
Saturno e do tempo, agora, ele relaciona-se mais aos colossos comildes de Rabelais e seus
banquetes opulentos. Porém, assim como a mio do fado, os pratos disponiveis sdo igualmente
estranhos, algo sugerido pela referéncia as “quatro fatias de tufdo gelado”. Se a mio do fado

ainda poderia criar a ilusdo de um efeito sublime auténtico, aqui se revela de forma clara o
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rebaixamento dessa categoria estética. Os tufdes, forcas naturais hostis, também possuem
conotagdo sublime, mas sua divisdo em fatias, precipita-os no grotesco por intermédio do
absurdo; conseqiientemente, a mao do fado esvazia-se de qualquer possibilidade simbdlica — ela
¢ apenas uma figuracdo insolita, um disparate, como as fatias de tufao. Mesmo o adjetivo
“gelado”, aplicado aos tufoes, possui uma ambigiiidade que favorece esse jogo entre o sublime e
o grotesco. Pensando-se no tufio como fendmeno natural, “gelado” ¢ a ele apropriado com
indice de intensificagcdo de sua violéncia telurica — o adjetivo evoca a imagens de ventos algidos
e agressivos. No entanto, como esse tufdo ¢ um petisco, “gelado” acentua sua ligagdo com o
universo dos banquetes — bem poderia tratar-se meramente de um prato frio.

A partir desse quarteto, os absurdos obedecem a uma gradagdo, de modo que o gigante
agora aparece trajando “um manto de fatias rabiscos”, imagem, que de acordo com o sistema do
poema, sintetiza as formas do sublime e do grotesco para configurar o impossivel. Manto é uma
vestimenta tradicionalmente ligada ao elevado, remetendo a purpura dos reis e aos trajes de
sabios e ascetas. Esse manto, ainda ¢ adornado por inscrigdes descritas como “fatais”;
adjetivacdo que mais uma vez refere-se ao carater terrivel e magnifico do gigante. Contudo, tais
inscri¢des por serem rabiscos, colocam mais o grotesco em relevo, por ligarem-se a gratuidade e
a incongruéncia.

O banquete prossegue com o gigante procurando uma outra iguaria, um “sofisma
ensangiientado”, que amplia a galeria dos pratos insélitos na qual ja estd a mao do fado, conceito
abstrato materializado como comida. O gigante devorador de sofismas torna-se o proprio vetor
que inocula as forcas da incongruéncia no poema. De acordo com o fdpos moderno da obsessio
poética pelo nada, o gigante surge como uma versdo carnavalesca do mal estar frente ao vazio.
Entidade mitica que alegoricamente expressa a faléncia do sentido na poesia, esse gigante parece
estar, no que se refere ao ludismo vocabular grotesco, para a poesia jocosa como o0s siléncios e
abismos para a poesia “séria” dos romanticos. Trata-se, assim, de um Saturno devorador da
racionalidade lingiiistica que prepara caminho para o vazio na instancia poética, conceito tratado
seriamente pelos romanticos como a incongruéncia entre ideal e representagdo poética,
incapacidade de se abarcar o infinito e a aspiragdo por uma verdade essencial que traga
alternativa ao nada. Embora possamos amarrar a motivagdo de “Eu vi dos polos o gigante alado”
a tradicdo da poesia moderna, ¢ impossivel afirmar que voluntariamente o poema busque
expressar o fopos do vazio expressional, parece mais seguro que intuitivamente o soneto
manifeste tal fendmeno, ja que o nonsense romantico esta vinculado a perspectiva da nulidade

conceitual, da faléncia das certezas e da desorientag@o da realidade. Para Candido,
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o Romantismo [...] foi marcado pela negatividade. Por isso nele o anfiguri, além de
ser um jogo, como antes, torna-se também um recurso para pesquisar o
inconsciente, mostrar a elasticidade da palavra e negar a ordem da razdo oficial. O
anfiguri romantico pode parecer quase igual ao que se fazia antes, mas na verdade
corresponde a outro universo poético. Ele se irmana ao gosto pelo absurdo ¢ a
confianga no fragmento, ao uso do contraste e do grotesco, a mistura de géneros e
quebra das hierarquias literarias, parecendo afirmar a liberdade de experimentag@o,
que pode levar a uma espécie de negacdo do discurso (CANDIDO, 1993, p. 229).

Em face da dilui¢do do sentido do poema — movida tanto pelas associacdes incongruentes
por ele operadas, quanto iconicamente representada pelo gigante devorador de sofismas —
deparamo-nos com uma epifania do vazio. Outra leitura possivel se concentra nas possibilidades
satiricas do poema, tradicionalmente visto por seus comentadores como uma parddia do estilo
condoreiro. Segundo essa leitura, o gigante comedor de sofismas seria uma evidéncia da esséncia
vazia do discurso condoreiro, reduzido a falsidade encoberta por miragens grandiosas. De
qualquer modo, as duas interpretacdes ndo se excluem, ja que ambas refletem o vazio
significativo e a precipitagdo da palavra poética no absurdo.

A partir do primeiro terceto ¢ travada a confrontagdo direta entre o gigante € o eu lirico
que se da por um didlogo com nuances de revelagdo que se explicita a natureza absolutamente
absurda do poema. Permeado por insinuagdes imagéticas sublimes, o primeiro terceto configura
0 eu poético como um herdi diante da forga titanica do universo. Se o gigante esta de acordo com
as imagens do sublime ao ser descrito como dotado de estatura imensuravel, pairando acima das
tempestades com suas asas, ligado ao absoluto e devorando categorias abstratas, o eu poético se
opde a ele brandindo “um facho de trovdes serddios” — um quadro que se localiza entre o
sublime da evocacdo das forcas naturais e o absurdo de um homem portando como arma um
trovao (que ¢ fendmeno acustico, ndo uma manifestagao tatil).

O dialogo entre ambos inicia-se pelo questionamento do eu poético acerca da identidade
do gigante, o que prepara o leitor para a revelagcdo do real sentido dessa misteriosa apari¢do, para
a epifania, portanto. E perguntado: “Quem és que assim me cercas de episodios?”. Tanto a
referéncia aos “episddios” como a descrigdo da maneira como a pergunta ¢ feita (“Lhe perguntei
com voz de silogismo”), ndo guardam qualquer sentido, manifestando antes a intencdo de
conferir grandiosidade propositalmente superficial e postica a conversa do gigante com a voz
poética.

O ultimo terceto confere voz ao gigante e frustra qualquer expectativa quanto a existéncia
de um significado secreto dentro do poema. Em sua resposta, o gigante ao invés de revelar sua
identidade, nubla ainda mais o poema com o enigmatico, deixando como unica alternativa ao

entendimento desse texto sua ligacdo com os jogos sem nexo dos anfiguri. Malgrado nio faca
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qualquer sentido, a resposta do gigante segue as diretrizes solenes do sublime (provocando o
efeito grotesco): “Eu sou [...] aquele anacronismo/ Que a vil coorte de sulfurios 6dios/ Nas trevas
sepultei de um solecismo.”

Esses versos trazem uma armadilha para o leitor; os nexos dos elementos constituintes
dessa passagem do poema com os das passagens anteriores existem, mas sdo superficiais e
frageis, desmoronando de vez qualquer possibilidade de existéncia de uma significagcdo usual.
Em primeiro lugar o gigante alega ser um “anacronismo”, termo que se liga ao campo semantico
do cronoldgico e que, ao ser relacionado a figura titanica do gigante, que lembra por sua vez
Saturno, pode levar a que se atribua um carater antigo e primitivo ao gigante — ele poderia ser
uma for¢a do passado que anormalmente se manifesta em tempo presente, dai definir-se como
anacronismo. Esse gigante alega também ter encerrado uma suposta “vil coorte” em solecismo;
afirmacdo que liga o gigante aos discursos vazios e a quebra do sentido, elementos agora
expressos na figura dos erros gramaticais (solicismo). Optando-se pela interpretagdo do poema
como satira aos condoreiros, o fato de o gigante ser um anacronismo pode remeter ao
vocabuldrio empoado dos condoreiros, que amiude vai buscar vocabulos antigos de efeito
impactante, que ndo raro resvalam no mau-gosto. O solecismo, no qual esse gigante teria
sepultado “a vil coorte”, seria, conforme essa leitura, uma forma de rebaixar essa poesia, que tem
no gigante a sua manifestagdo mitico-carnavalizante, a um mero erro de gramatica.

“Eu vi dos podlos o gigante alado” pode ainda ser visto como um meta-poema
estrambotico acerca do proprio discurso absurdo. Ao se construir mediante associagdes falhas, o
poema destroi qualquer possibilidade de sentido, ao passo que esse movimento de precipitacido
da racionalidade vocabular no nada se manifesta em representacdes concretas, o que gera as
imagens do poema. A meta-linguagem, ao longo do Romantismo, por vezes surgiu como uma
alternativa a impossibilidade de expressdo impostas tanto pelo nada ou pelo carater indizivel dos
objetos dos quais alguns textos se prestaram a tratar. Por meio de um poema meta-textual, o ato
de falar sobre o processo de construcdo poética ja transforma o poema em coisa concreta,
desafiando assim as imposi¢des do siléncio.

De forma ludica e galhofeira, “Eu vi dos pdlos o gigante alado” parece operar algo
semelhante. O poema ndo se contenta em construir-se por sentengas sem propdsito, mas também
acaba por dar forma a falta de sentido, residindo ai a sua sofisticagdo e seu carater enigmatico. O
gigante alado surge como uma espécie de entidade mitica representante do préprio absurdo e a
relacdo entropica que ele tem com os discursos, tragando-os no banquete apresentado pelo
poema, reflete a queda do proprio poema no absurdo. “Eu vi dos polos o gigante alado” é antes

de tudo um poema que desafia qualquer forma de decodificagdo; as relagdes por ele apresentadas
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diluem-se ao mais leve contato. Por conta disso, nosso esfor¢co foi no sentido de evidenciar os
pontos de ligacdo desse poema com o lugar que o grotesco ocupa dentro do quadro da poesia
moderna, de modo a evidenciar o quanto a lirica de Bernardo Guimardes nutre-se das
possibilidades oferecidas pelo grotesco moderno para a configuracdo de seu carater singular.

A poesia nonsense de Bernardo Guimaraes ¢ de suma importancia para a constatacdo do
lugar do grotesco no lirismo romantico nacional, j& que constitui praticamente todo o material
concreto desse momento unico de nosso Romantismo, representando pela pratica dos anfiguri.
No entanto, ndo apenas em relagdo a lirica do absurdo que Bernardo Guimardes desempenha
papel fundamental no Romantismo brasileiro: em relagdo ao grotesco, sua contribui¢do ¢ basilar.
A geracdo ultra-roméantica da qual Bernardo Guimaraes fez parte foi muito sensivel a influéncia
do grotesco, ndo sendo de todo equivocado afirmar que tenha se nutrido dessa categoria para
elaborar a sua identidade especifica. Ora, o satanismo, a ironia ¢ a inclinacdo a fantasia subjetiva
que definem essa geracdo quando ndo se entregou francamente ao grotesco, a todo momento
parecem ter tangenciado os seus postulados. No ambito da literatura em prosa, por exemplo, ndo
se pode deixar de realcar o papel emblematico de Noite na Taverna, de Alvares de Azevedo,
obra na qual a volupia do vicio e do horror ¢ tributaria do satanismo byroniano.

Na poesia, a expressio maxima do lado soturno e macabro de nosso Romantismo,
ajudando a delinear as formas especificas da estética de nossa segunda geracdo romantica, € o
poema “Orgia dos Duendes”, de Bernardo Guimaraes. Trata-se de um texto que encontra no
grotesco a via para adequar as influéncias européias ao material fornecido pela tradicao local, de
maneira a perpetuar, mesmo que ndo intencionalmente, as praticas do grotesco na literatura
brasileira. Em “Orgia dos Duendes”, como se pretenderd mostrar, mais uma vez Bernardo
Guimaraes e o grotesco se apresentam como elementos indissociaveis no quadro do Romantismo

brasileiro.

6.5. A DANCA DOS CONDENADOS AO SOM DE ACORDES DISSONANTES

A crescente aten¢do que a critica literaria brasileira vém dispensando a parcela desviante
da lirica de Bernardo Guimaries, aqueles poemas representados pelo humorismo, licenciosidade,
satanismo e grotesco, possivelmente deve-se ao chamariz que “Orgia dos Duendes” representa
dentro da obra do poeta. Trata-se de um dos textos que melhor representa aspectos que definem o
satanismo caracteristico dos ultra-romanticos em nosso pais, tais como perversdo, horror e

hediondez.
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“Orgia dos Duendes” € publicado pela primeira vez na parte dedicada a poemas diversos,
presentes no volume das Poesias de Bernardo Guimaraes, datado de 1865 Por conta disso nao ¢
possivel precisar o ano foi escrito no periodo em que Bernardo Guimardes estudante em Sao
Paulo; todavia, ndo se pode negar o vinculo estreito desse poema com as produgdes dos
académicos boémios paulistanos. Como foi frisado anteriormente, sempre atuou sobre a poesia
de Bernardo Guimardes as influéncias das experiéncias estéticas dos anos de estudante, de
maneira que em Folhas de outono (1883), obra publicada no ano anterior a morte do poeta,
surgem poemas bestialdgicos. Além do mais, Bernardo Guimardes sempre recorrera as rodas
boémias, marginais e estudantis, em busca de publico para seus poemas pouco adequados ao
gosto oficial. Como a chama da rebeldia juvenil nunca parece ter se apagado nos escritos de
Bernardo Guimardes se houvesse distancia cronoldgica entre “Orgia dos Duendes” e o contexto
das estudantadas paulista, essa seria irrelevante, j4 que o poema mantém vivas as marcas das
fantasias extravagantes e do riso anarquico que o poeta desenvolvera com seus pares de geracao.

Talvez por constituir-se, ao lado da Noite na Taverna, de Alvares de Azevedo, como um
dos mais bem elaborados produtos de inspiragdo nefasta, hA um bom tempo “Orgia dos
Duendes” tem sido constante referéncia em estudos acerca do Romantismo nacional.

E provavel que Antonio Candido tenha grande responsabilidade por essa notoriedade,
visto que, ja no segundo volume de sua Formacdo da literatura Brasileira, ao tratar da producédo
lirica de Bernardo Guimaraes, Candido propde uma primeira leitura de “Orgia dos Duendes”
(mais tarde aprofundada no ensaio “A Poesia Pantagruélica) que destaca o poema como
emblema das fantasias sinistras da segunda geracdo romantica, desvendando os signos lugubres
escondidos sob o aparente tom de galhofa (CANDIDO, 1959, p. 174-177) e destacando a forte
acentuagdo do grotesco, no desenvolvimento do poema. A breve referéncia feita por Haroldo de
Campos a Bernardo Guimarées no ensaio Por uma poética sincronica, integrante da coletanea de
estudos A arte no horizonte do provavel, a indicacdo de topicos que a critica haveria de utilizar
na interpretacdo do poema, tais como a hibridacdo do folclore europeu (em especial quanto aos
ritos sabaticos) e lendas nacionais; o tributo ao Fausto, de Goethe (cena da “Walpurgisnacht™);
as semelhancgas entre o ritmo do poema (uso de novessilabos anapésticos, de cadéncia marcial) e

alguns dos cantos indianistas de Gongalves Dias* (CAMPOS, 195, p. 211).

¥ Essa hipotese, alids, acompanha consideragdes sobre “Orgia dos Duendes” anteriores ao estudo Haroldo de
Campos ¢ mesmo aos de Antonio Candido. Basilio de Magalhées, ao que tudo indica, parece ter sido o primeiro a
chamar a atencdo para esse aspecto do poema, alegando ser ele uma parddia do “Canto do Piaga”, de Gongalves
Dias. Magalhdes, no entanto, nio explicita que aspecto do poema de Gongalves Dias é parodiado (MAGALHAES,
1926, p. 82). Comparando-se o poema de Bernardo ao ‘Canto do Piaga”, nota-se que a matéria tratado por ambos ¢
bem diversa — “Orgia dos Duendes”apresenta um festejo satdnico perpetrado por fantasmas e demdnios, ao passo
que o poema de Gongalves Dias consiste em um oraculo acerca da invasio do continente americano pelos europeus.
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Como o poema “Orgia dos Duendes” se nutre de uma vasta tradi¢do, muitas foram as
leituras propostas, indo desde consideracdes acerca de seu cardter humoristico, passando pelos
indicios de nativismo nele presentes, até reflexdes de carater histdrico analisando-o sob a
perspectiva dos estudos do imaginario e das mentalidades coletivas. Deve-se, contudo, a Vagner
Camilo uma recente analise bastante detalhada de “Orgia dos Duendes™ que repassa a fortuna
critica existente com o propdsito de embasar sua leitura sob a otica do humorismo. Vagner
Camilo (1997, p.171) da destaque particular ao humour noir que seria proveniente da extragio da
matéria risivel de instancias estranhas a jocosidade leve, tais como o sadismo, a profanagdo e o
horror.

A andlise de Camilo explora multiplos aspectos — a filiagdo do poema a
“Walpurgisnacht” goethiana, seu parentesco com outras expressdes do satanismo literario
brasileiro, a conjunc¢io dos elementos da tradi¢do européia aos oferecidos pelo contexto cultural
do Brasil, bem como a predominincia do grotesco. Camilo ainda depreende das imagens
hediondas, ligadas a violéncia e mutilacdo, assim como das insinuag¢des sexuais presentes no
poema, indicios de dispositivos psicoldgicos ligados ao complexo de castracdo, perspectiva que
se justificaria pela recorréncia dessa marcas em outros poemas de Bernardo Guimaries, como
“Origem do Ménstruo”, também analisado pelo mesmo estudioso. Dessa maneira, existiriam no
riso de “Orgia dos Duendes” emanagdes das instidncias subterraneas da subjetividade (que
posteriormente a psicanalise chamaria de inconsciente) que manifestariam recalques e fixagdes,
justificando dessa maneira o sistema de imagens presente no poema.

Levando-se em conta os argumentos levantados por Candido em Formagdo da Literatura
Brasileira e no ensaio “A Poesia Pantagruélica”, assim como o estudo Vagner Camilo — sem
contar as consideragdes rapidas de tantos outros autores — parece dificil acrescentar algo de novo
as leituras de “Orgia dos Duendes”. Portanto, as reflexdes que propomos limitam-se a analisar as
dimensdes que o grotesco assume no poema. Partindo da premissa de que a categoria do grotesco
constitui eixo do texto, pretende-se aqui evidenciar que todas as particularidades de “Orgia dos
Duendes”, tal qual a exploracdo da tensdo entre riso € medo, a escolha da imagética demoniaca
européia, as referéncias ao folclore brasileiro, os recursos lingiiisticos e sonoros, entre outros, sao

orientados por uma forma de grotesco tipicamente romantico-moderna. Inevitavelmente, sera

As semelhangas quanto ao ritmo, todavia, aproxima os dois poemas, indicando que, quando fala em parddia Basilio
de Magalhdes, possivelmente, considera o metro utilizado em “Orgia dos Duendes. Vagner Camilo, por sua vez,
questiona a intencionalidade por parte de “Orgia dos Duendes” em parodiar as medidas anepésticas de o “Canto do
Piaga”, ja que essa ndo conta com matéria textual que a comprove. Camilo reconhece a possibilidade de influéncia
Gongalves Dias existir no poema de Bernardo Guimaraes, ndo como uma apropria¢do direta e destinada a parodia,
como alega Basilio de Magalhdes, mas como demonstragio de adesdo a uma tradi¢do estilistica do Romantismo
brasileiro, que engloba também Gongalves Dias, que remete ao ritmo apresentado pelo Caramuru, de Santa Rita
Durdo. (CAMILO, 1997, p. 176)
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necessario que se toque em alguns pontos ja explorados pela fortuna critica de Bernardo
Guimaraes; todavia, pretende-se fazer isso sob amparo do grotesco, ja que esse elemento permeia
todas as correntes e influéncias que desaguam nesse poema. Com efeito, consideramos as
manifestagdes grotescas de “Orgia dos Duendes” como pontos de convergéncia tanto da estética
que ampara o poema, quanto das reminiscéncias do imaginario folclorico que o inspira.

“Orgia dos Duendes” consiste em uma balada dedicada a apresentagdo de um festejo
satanico, para o qual entidades infernais sdo convocadas, precisamente, a meia-noite. Consiste
em uma celebragdo alegre da crueldade e do sacrilego, cuja alegria é atestada pelo tom frivolo e
despreocupado com que os danados que tomam parte no festim narram os feitos que os que os
condenaram ao inferno. Em tom de bravata sdo confessados crimes e pecados os mais variados —
incestos, infanticidios, concupiscéncias, vicios de clérigos — que sdo cantados pelos festivos
trasgos em uma gradacdo de terribilidade que contrasta com o tom galhofeiro e ridiculo do
poema. O fato de os crimes cometidos pelos duendes terem-lhes garantido a precipitacdo no
inferno talvez permita a leitura do poema sob o viés da satira moralizante; contudo, a minucia
com que os lances cruéis e imagens abjetas sdo descritos comprova que, se ha uma intengdo
moralizante, essa ¢ totalmente relegada a segundo plano para dar passagem ao desfile das
figuragdes grotescas. Mais que isso, a possibilidade de no cerne do poema haver uma intengao
satirica mingua completamente quando se nota que as faltas cometidas pelos fantasmas ligam-se
a tradicdo dos sacrilégios e profanagdo condenados pelos interditos cristdos, reproduzindo a
ambienta¢@o dos sabas, e ndo oferecendo exemplos de vicios humanos condenaveis.

E justamente o modelo do Saba de bruxas que costuma ser tomado pela critica como
inspiracdo para a “Orgia dos Duendes”, argumento comprovado pelos inumeros signos satanicos

e sinistros que perpassam os versos do poema amalgamados a um riso ruidoso e inquietante.



A ORGIA DOS DUENDES

Meia-noite soou na floresta

No reldgio de sino de pau;

E a velhinha, rainha da festa,

Se assentou sobre o grande jirau.

5. Lobisome apanhava os gravetos
E a fogueira no chéo acendia,
Revirando os compridos espetos,
Para a ceia de grande folia.

Junto dele um vermelho diabo
10. Que saira do antro das focas,
Pendurado num pau pelo rabo,
No borralho torrava pipocas.

Taturana, uma bruxa amarela,
Resmungando com ar carrancudo,
Se ocupava em frigir na panela
Um menino com tripas e tudo.

Getirana com todo o sossego
A caldeira da sopa adubava
Com o sangue de um velho morcego,

Que ali mesmo com as unhas sangrava.

Mamangava frigia nas banhas

Que tirou do cachaco de um frade,
Adubado com pernas de aranhas,
Fresco lombo de um frei dom abade.

Vento sul sobiou na cumbuca,
Galo-Preto na cinza espojou;
Por trés vezes zumbiu a mutuca,
No cupim o macuco piou.

E a rainha com as méos ressequidas
O sinal por trés vezes foi dando,

A coorte das almas perdidas

Desta sorte ao batuque chamando:

“Vinde, 6 filhas do oco do pau,
Lagartixas do rabo vermelho,
Vinde, Vinde tocar marimbau,

Que hoje ¢ festa de grande aparelho.

Raparigas do monte das cobras,
Que fazeis 1a no fundo da brenha?

Do sepulcro trazei-me as abobras,
E do inferno os meus feixes de lenha.

Ide ja procurar-me a bandurra

Que me deu minha tia Marselha,

E que aos ventos da noite sussurra,
Pendurado no arco-da-velha.

Onde estas, que inda aqui ndo te vejo,
Esqueleto gemenho e gentil?

Eu quisera acordar-te com um beijo
L4 no teu tenebroso covil.

Galo-preto da torre da morte,

Que te aninhas em leito de brasas,
Vem agora esquecer tua sorte,
Vem-me em torno arrastar tuas asas.

Sapo-inchado, que moras na cova
Onde a mao do defunto enterrei,
Tu ndo sabes que hoje ¢ lua nova,
Que ¢ o dia das dancas da lei?

Tu também, 6 gentil Crocodilo,
N3ao deplores o suco das uvas;
Vem beber excelente restilo

Que eu do pranto extrai das viavas

Lobsome, que fazes, meu bem,

Que ndo vens ao sagrado batuque?
Como tratas com tanto desdém,
Quem a coroa te deu de grio-duque?”’

I

Mil duendes dos antros sairam
Batucando e batendo matracas,

E mil bruxas uivando surgiram,
Cavalgando em compridas estacas.

Trés diabos vestidos de roxo
Se assentaram aos pés da rainha,
E um deles, que tinha o pé coxo,
Comecgou a tocar campainha.

Campainha, que toca, ¢ caveira
Com badalo de casco de burro,

Que no meio da selva agoureira
Via fazendo medonho sussurro.

Capetinhas trepados nos galhos
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Com o rabo enrolado no pau,
Uns agitam sonoros chocalhos,
Outros pdem-se a tocar marimbau.

Crocodilo roncava no papo
Com ruido de grande fragor;

E na inchada barriga de um sapo
Esqueleto tocava tambor.

Da carcaga de um seco defunto

E das tripas de u velho bardo,

Dr uma bruxa engenhosa o bestunto
Armou lego feroz rabecio.

Assentado nos pés da rainha
Lobisome batia a batuta

Com a canela de um frade, que tinha
Inda um pouco de carne corruta.

Ja ressoam timbales e rufos,

Ferve a danga do catereté,

Taturana, batendo os adufos,
Sapateia cantando — o 1€ ré!

Getirana, bruxinha tarasca,
Arranhando fanhoso bandurra,
Com tremenda embigada descasca
A barriga do velho Caturra.

O Caturra era um sapo papudo

Com dous chifres vermelhos na testa,
E era ele, a despeito de tudo,

O rapaz mais patusco da festa.

Ja no meio da roda zurrando
Aprece a mula-sem-cabega,

Bate palmas, a stcia berrando

— Viva, viva a Sra. Condessa!...

E dan¢ando em redor da fogueira
Vio girando, girando sem fim;
Cada qual uma estrofe agoureira
Vio cantando alternados assim:

11

TATURANA

Dos prazeres de amor as primicias,
De meu pai entre os bragos gozei;

E de amor as extremas delicias
Deu-me um filho, que dele gerei.

Mas se minha fraqueza foi tanta,
De um convento fui freira professa;
Onde morte morri de uma santa;
Vejam 14, que tal foi esta pega.

GETIRANA

Por conselhos de um conego abade
Dous maridos na cova soquei;

E depois por amores de um frade
Ao suplicio o abade arrastei.

Os amantes, a quem despojei,
Conduzi das desgracas ao cumulo,
E alguns filhos, por artes que sei,
Me cairam do ventre no tumulo.

GALO PRETO

Como frade de um santo convento
Este gordo toutico criei;

E de lindas donzelas um cento

No altar da luxaria imolei.

Mas na vida beata de ascético

Mui contrito rezei, jejuei,

Te que um dia de ataque apoplético
Nos abismos do inferno estourei.

ESQUELETO

Por fazer aos mortais crua guerra
Mil fogueiras no mundo ateei;
Quantos vivos queimei sobre a terra,
J& eu mesmo conta-los ndo sei.

Das severas virtudes monasticas
Dei no entanto piedosos exemplos;
E por isso cabegas fantasticas

Inda me erguem altares e templos.

MULA-SEM-CABECA

Por um bispo eu morria de amores,
Que afinal meus extremos pagou;
Meu marido, fervendo em furores
De ciumes, o bispo matou.

Do consércio enjoei-me dos lagos,
E ansiosa quis vé-los quebrados,
Meu marido piquei em pedagos,
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E depois o comi aos bocados.

Entre galas, veludo e damasco

Eu vivi, bela e nobre condessa;

E por fim entre as méos do carrasco
Sobre um cepo perdi a cabega

CROCODILO

Eu fui papa; e aos meus inimigos
Para o interno mandei com um aceno;
E também por servir aos amigos

Ré nas hostias botava veneno.

De princesas cruéis e devassas
Fui na terra constante patrono;
Por gozar de seus mimos e gragas
Opiei aos maridos sem sono.

Eu na terra vigario de Cristo,
Que nas maos tinha a chave do céu,

Eis que um dia de um golpe imprevisto

Nos infernos cai de boléu.
LOBISOME

Eu fui rei, e aos vassalos fiéis
Por chalaga mandava enforcar;
E sabia por modos cruéis

As esposas e filhas roubar.

Do meu reino e de minhas cidades
O talento e virtude enxotei;

De michelas, carrascos € frades,
De meu trono os degraus rodeei.

Com o sangue e suor de meus povos
Diverti-me e criei esta panga,

Para enfim, urros dando e corcovos,
Vir ao demo servir de pitanca.

RAINHA

Ja no ventre materno fui boa;
Minha mée, ao nascer, eu matei;

E a meu pai por herdar-lhe a coroa
Em seu leito com as maos esganei.

Um irmao, mais idoso que eu,
Com uma pedra amarrada ao pescoco,
Atirado as ocultas morreu

Afogado no fundo de um pogo.

Em marido nenhum achei jeito;
Ao primeiro, o qual tinha ciumes,
Uma noite com as colchas do leito
Abafei para sempre os queixumes.

Ao segundo, da torre do pago
Despenhei por me ser desleal;

Ao terceiro por fim num abrago
Pelas costas cravei-lhe um punhal.

Entre a turba de meus servidores
Recrutei meus amantes de um dia;
Quem gozava meus régios favores
Nos abismos do mar se sumia.

No banquete infernal da luxuria
Quantos vasos aos labios chegava,
Satisfeita aos desejos a furia,

Se piedade depois os quebrava.

Quem pratica proezas tamanhas

Ca ndo veio por fraca e mesquinha,
E merece por suas facanhas

Inda mesmo entre vos ser rainha.

v

Do batuque infernal, que néo finda,
Turbilhona o fatal rodopio;

Mais veloz, mais veloz, mais ainda
Ferve a danga como um currupio.

Mas eis que no mais quente da festa
Um rebenque estalando se ouviu,
Galopando através da floresta
Magro espectro sinistro surgiu.

Hediondo esqueleto aos arrancos
Chocalhava nas abas da sela;
Era a Morte, que vinha de tranco
Amontada numa égua amarela.

O terrivel rebenque zunindo

A nojenta canalha enxotava;

E a esquerda e a direita zurzindo
Com voz rouca desta arte bradava:

“Fora, fora! Esqueletos poentos,
Lobisomes, ¢ bruxas mirradas!
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Para a cova esses 0ssos nojentos! Dessa noite de horrendo prodigios.
Para o inferno essas almas danadas!”
E nos ramos saltavam as aves

Um estouro rebenta nas selvas, Gorjeando canoros queixumes,
Que recendem com cheiro de enxofre; E brincavam as auras suaves
E na terra por baixo das relvas Entre as flores colhendo perfumes.

Toda a sucia sumiu-se de chofre.
E na sombra daquele arvoredo,

A% Que inda ha pouco viu tantos horrores,
Passeando sozinha e sem medo

E aos primeiros albores do dia Linda virgem cismava amores.

Nem ao menos se viam vestigios

Da nefanda, asquerosa folia, (GUIMARAES, 1959, p. 144-151)

Uma gargalha de erigar os cabelos talvez defina bem o tipo de riso que caracteriza a
“Orgia dos Duendes”. O poema ¢ tdo engragado quanto lugubre, tdo alegre quanto cruel,
tdo despretensioso quanto provocador; enfim, opera perfeitamente a sintese de opostos em
afinacdo com os acordes dissonantes do grotesco. Como também se observava nos poemas
anfiguricos de Bernardo Guimaraes, é quase impossivel balizar o que ¢ mera troca da
subversao estética; provavelmente, essas duas inten¢des ndo se distingam, ja que o grotesco
romantico — contaminado pela ironia moderna — é por exceléncia a instdncia do contraste.
Com efeito, “Orgia dos duendes” se apropria de uma série de influéncias diferentes — tanto
no que tange a géneros poéticos quanto a temas e motivos — subvertendo os limites que
tradicionalmente as limitam. Por exemplo, o ordindrio que se esperaria de uma balada, seria
a descri¢do de eventos sobrenaturais com dinamismo, imparcialidade e impacto. Embora
isso também ocorra em “Orgia dos Duendes”, o tom de facécia que caracteriza o poema
atenua o efeito de horror esperado ao passo que estimula a sensa¢do de estranhamento, de
modo a configurar uma forma de grotesco mais sofisticada — por se pautar em tensdes e
surpresas — do que a possivel de se observar em uma balada assentada passivamente na
tradi¢do. Essa caracteristica vem de sua inclinagdo para transgredir os limites instituidos
por géneros e categorias, sendo que essa inclinagdo, ndo raro, manifesta-se por um viés
parecido ao da parddia.

Fruto do sincretismo de varias tradi¢cdes culturais, “Orgia dos Duendes” parece
manifestar a sua especificidade por meio de inovagdes que ndo negam, porém, seus

modelos. Como dito anteriormente, ha uma tendéncia na critica a Bernardo de Guimaries,



268

influenciada pelos juizos de Basilio de Magalhdes, de ver “Orgia dos Duendes” como
parddia do metro novessilabo anapéstico de Gongalves Dias. Vagner Camilo, contudo,
questiona tal inten¢do parddica: para ele, a influéncia de Gongalves Dias no poema de
Bernardo Guimardes ndo seria necessariamente a de uma apropriagdo direta e destinada a
parddia, mas de adesdo a uma tradigdo estilistica do Romantismo brasileiro, que inclui
Gongalves Dias e remete ao ritmo do Caramuru, de Santa Rita Durdo. (CAMILO, 1997, p.
176). Dentro do Romantismo, como demonstram poemas de Gongalves Dias como “T —
Juca Pirama”, “Depreca¢do” e “Canto do Piaga”, a conotagdo bélica dos poemas e sua
gravidade temadtica sdo apropriadas ao tom soturno e a cadéncia marcial dos versos de nove
silabas sincopados. J4 em “Orgia dos Duendes”, levando-se em conta o conteudo comico
do texto, esse mesmo metro tem resultado diverso. Se o sinistro se preserva por conta da
matéria macabra do poema, o ritmo martelado do novessilabo de pé quebrado tonifica o
efeito comico buscado no poema tanto pelo contraste oferecido pelo riso caracteristico do
poema face ao referente “sério” oferecido pela tradi¢@o na qual ele se assenta, quanto pela
propria natureza dos eventos apresentados. Ora, os festejos de diabretes, quando cotejados
aos hinos guerreiros de “I-Juca Pirama”, a orag¢do dolorosa de “Deprecagao” ou as profecias
sombrias de “Canto do Piaga”, lembram um simulacro cdmico do tom desses poemas.

O anapesto ¢ um metro originario do sistema métrico tipico da poesia greco-latina
classica e caracteriza versos compostos por segmentos que apresentam duas silabas breves
sucedidas por uma longa. O efeito dessa estrutura, ao ser transposta para os versos de nove
silabas, sustenta-se na acentuacdo tonica na 3* , 6* e 9* silabas, como se observa em “Orgia
dos Duendes:

Meia-noite soou na floresta

No reldgio de sino de pau;

E a velhinha, rainha da festa,

Se assentou sobre o grande jirau.

O andamento dos versos de “Orgia dos Duendes” implica na correspondéncia entre
as oscilagdes do ritmo e os passos quebrados do cortejo de diabos facetos da festa. Assim, o
ritmo que nos textos de Gongalves Dias evoca uma marcha sorumbdtica e febril, converte-
se em bailado comico no poema de Bernardo Guimardes. Qualquer seqiiéncia do poema

exemplifica bem essa conclusdo, como se observa no seguinte trecho:



269

Mil duendes dos antros sairam
Batucando e batendo matracas,

E mil bruxas uivando surgiram,
Cavalgando em compridas estacas.

Trés diabos vestidos de roxo
Se assentaram aos pés da rainha,
E um deles, que tinha o pé coxo,
Comecgou a tocar campainha.

Esse uso do ritmo também pode ser tomado como referéncia ao proprio género ao
qual o poema pertence. Afinal, a impress@o acustica de dinamismo, repeti¢do e velocidade
dos novessilabos anapésticos lembra os movimentos frenéticos que caracterizam os eventos
das baladas, assim apresentados com a finalidade de despertar uma atmosfera de terror,
imprecisdo sensorial e delirio, acentuada pela vertigem provocada pelo cortejo de imagens
que evoluem no poema em uma coreografia cadtica, apenas ordenada pelos ritmos do
galope infernal.

Apesar de os novessilabos com marcag¢do em anapesto serem mormente utilizados
no Romantismo brasileiro em poemas de tematica grave, o potencial comico explorado por
Bernardo Guimaraes nessa estrutura nao ¢ de todo estranho a literatura brasileira. Antonio
Candido alega que esse metro conta com uma histéria na literatura de lingua portuguesa
que precede ao seu estabelecimento na lirica do século XIX, podendo ser encontrado na

poesia jocosa de Gregorio de Matos:

O novessilabo, acentuado na 3% 6* ¢ 9%, foi muito pouco usada na poesia de
lingua portuguesa até o século XIX, quando teve a sua grande voga. Serviu-
se dele Gregorio de Matos para efeitos burlescos; Diniz, o maior
experimentador do seu tempo, empregou-o nos ditirambos e nas odes
anacrednticas, seduzido com certeza pela sua capacidade de movimento.
Mais discriminado que os romanticos, quebrava-lhe porém a monotonia pela
alternancia de metros. Pouco estimado pelos tratadistas classicos, afeitos a
outra concepcdo, a sua raridade era tal que nfo vem enumerado entre os
metros portugueses no Tratado de Elogiiéncia, de Frei Caneca. Deves [sic]
ter influido na sua voga o exemplo dos poetas espanhois, como Zorilla e
Esponceda, dos italianos, ¢ até do franc€s Béranger, muito prezado e
traduzido pelos roméanticos portugueses e brasileiros,e que usava um tipo de
decassilabo isorritmico, desempenhando fungio analoga dentro da métrica de
sua lingua. [...] E escusado lembrar o éxito do novessilabo na poesia erudita e
popularesca do Romantismo, que lhe esgotou praticamente o interesse € 0
tornou inaproveitavel para os sucessores, mas que soube ndo raro utiliza-lo
com forga expressiva em poemas de movimento, como o “Galope Infernal”,
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de Bernardo Guimaraes, ou de fantasmagorias, como o “Canto do Piaga”, de
Gongalves Dias (CANDIDO, 1959, p. 38-39)

O burlesco da lirica de Gregorio de Matos bem poderia ter servido de referéncia
para a utilizagdo comica do metro em “Orgia dos Duendes”. Embora Gregdrio de Matos,
por ter se mantido desconhecido em nossas letras até o século XIX, ndo tenha até o
Romantismo deixado influéncia em nossa literatura, o fato de sua descoberta ser algo
recente no Romantismo brasileiro pode ter causado impacto entre os poetas do periodo,
particularmente aqueles que, como Bernardo Guimaraes, pendiam para a poesia risivel. Nao
ha, contudo, maneira de provar a filiagdo do uso comico do novessilabo de Bernardo
Guimaraes a Gregorio de Matos. Mais acertado seria atribuir essa semelhanga entre poetas
distintos a elementos presentes no proprio metro anapéstico e talvez a impressdo acustica
de movimentos por ele suscitada ja esteja de imediato aberta a efeitos comicos, tendo sido
Bernardo Guimaraes, assim como fora Gregorio de Matos, sensivel a essas conotagdes.

Outro elemento que poderia ser parddico em “Orgia dos Duendes” é a sua
apropriagdo do imaginario europeu em termos dos sabds de bruxas e da “Walpurgisnacht”.
A lenda na qual Goethe se baseia professa que nas montanhas de Harz, na noite de primeiro
de maio, eram celebrados festejos em gloria a Satd. E para esse lugar sinistro que
Mefistofeles encaminha Fausto na noite aziaga, como parte de seus planos para corromper
0 sdbio, assim como mitigar 0 amor puro que este comegara a nutrir por Gretchen. A
atmosfera de corrup¢do moral ¢ manifestada nessa passagem do texto através de varias
alusdes a imagens do folclore que envolvem cultos diabdlicos e, tradicionalmente, servem
da alegoria aos pecados e aos vicios. O caminho para o saba ¢ também uma trajetoria de
enredamento nas artimanhas e sedugdes do diabo, materializadas ja no guia maldito que
ilumina os passos de Mefistofeles e Fausto — o fogo-fatuo. Pelas seguintes palavras

Mefistofeles conjura o agoureiro guia:

[.]

Quao triste ascende a esfera mutilada

Da rubra lua ao céu, em ignicgdo tardia,

E reluz mal: faz com que a gente choque
Num tronco, a cada passo, ou num rochedo!
Convém que um fogo fatuo a nés convoque;
Eh, 1a! Posso chamar-te camarada?
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Porque hés de chamejar p’ra nada?
Vem, por favor, luzir-nos no percurso!

(GOETHE, 2004, p. 437)

Segundo as crengas populares, fogos-faituos — exalagdes luminosas oriundas de
matéria putrefata — eram génios malditos que surgiam em lugares ermos e tinham como
finalidade turvar o caminho dos viajantes ou guia-los por trilhas arriscadas. E, desse modo,
iconica a utilizagdo do fogo-fatuo como guia dos pecadores na “Walpurgisnacht”, ja que
esse percurso na verdade corresponde a perdicdo. Esse carater é explicitado na fala das
personagens coadjuvantes da cena descrita por Goethe, como se explicita no canto do coro
de bruxos que se dirige ao saba:

A outra metade
Semi-coro dos Bruxos:
N3ao nos perturba isso, sequer,

Seguimos nos pacatamente, Com passos mil fal-o-a a mulher;
Todo o femeago estd a frente. Mas, corra o que puder, detras
Pois, indo para o inferno a gente, Vem o homem e de um salto o faz.

Tem passos mil a fémea a frente.
(GOETHE, 2004, p. 447)

Nessas estrofes, cantam os velhos adagios populares que professam as estreitas
relagdes da mulher com o mal e com o diabo. No entanto, essa passagem prova que oS
homens tém também muita presteza em se perder no pecado, estando tdo ou mais dispostos
que as mulheres a se corromper. Dessa maneira, pode-se deduzir que a perdigdo iguala os
sexos; como na dan¢a macabra, o inferno ndo vé distingdo entre os seres humanos, estando
aberto a todos indistintamente.

A atmosfera de degenerag@o da saba descrito por Goethe se desenvolve por meio de
figuras tipicas do imaginario dos bruxedos e maleficios: objetos de feiticaria, vassouras,
bodes e porcos voadores, a lua negra, ventos revoltos, e demais signos satanicos
tradicionais, surgem como simbolos da luxtria pecaminosa, remetendo a uma tradicdo que
em “Orgia dos Duendes” se renova pelo acréscimo de elementos oriundos do imaginario
popular brasileiro. Os dois mundos sdo, assim, reunidos precisamente pelos nexos do

grotesco e do sinistro.
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Os duendes de Bernardo Guimaraes nao sio apenas os tradicionais demonios e
fantasmas do folclore europeu, contando também com a demonizag@o de muitos animais da
fauna brasileira e com apari¢des fantasmagdricas nativas, como a Taturana, a Mula-sem-
cabeca, a Getirana e a Mamangava. Além desses elementos oriundos de nossa cultura
especifica, surgem instrumentos musicais e praticas festivas tipicas do Brasil, que sao
registrados no poema em descrigdes permeadas do caldo popular da terra:

Mil duendes dos antros sairam
Batucando e batendo matracas,
E mil bruxas uivando surgiram,

Cavalgando em compridas estacas.

Trés diabos vestidos de roxo
Se assentaram aos pés da rainha,
E um deles, que tinha o pé coxo,
Comecgou a tocar campainha.

Campainha, que toca, € caveira
Com badalo de casco de burro,

Que no meio da selva agoureira
Via fazendo medonho sussurro.

Capetinhas trepados nos galhos
Com o rabo enrolado no pau,
Uns agitam sonoros chocalhos,

Outros pdem-se a tocar marimbau.

Crocodilo roncava no papo
Com ruido de grande fragor;

E na inchada barriga de um sapo
Esqueleto tocava tambor.

Da carcaga de um seco defunto
E das tripas de um velho bar3o,

De uma bruxa engenhosa o bestunto
Armou lego feroz rabec@o.

Assentado nos pés da rainha
Lobisome batia a batuta

Com a canela de um frade, que tinha
Inda um pouco de carne corruta.

J& ressoam timbales e rufos,

Ferve a danga do cateretg,

Taturana, batendo os adufos,
Sapateia cantando — o 1€ ré!

Getirana, bruxinha tarasca,
Arranhando fanhoso bandurra,
Com tremenda embigada descasca
A barriga do velho Caturra.

O Caturra era um sapo papudo

Com dous chifres vermelhos na testa,
E era ele, a despeito de tudo,

O rapaz mais patusco da festa.

Ja no meio da roda zurrando
Aprece a mula-sem-cabega,

Bate palmas, a sticia berrando

— Viva, viva a Sra. Condessal...

O saba de Bernardo conta com demonios tocando marimbaus, adufos, rabecdes e

cumbucas enquanto os banquetes sacrilegos tém em seu cardapio carnes de criangas e
frades. Essas cenas de folguedos bizarros ainda contam com bailados de ritmos brasileiros,
como o careteté e a embigada, demonizados em sua associagdo a festa satanica.

A mera aproximagdo de realidades culturais tdo distintas, por mais que haja zonas
de contato entre elas, ja suscita a unido de contrastes com efeitos comicos, visto que, a
realidade especifica do Brasil subverte o modelo original do sabd, oriundo da cultura

européia. Desse modo, o saba sertanejo de Bernardo Guimaraes poderia ser lido como uma
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parddia da “Walpurgisnacht” européia pela simples fixagdo do imagindrio popular nacional
em uma matéria, que apesar de suas origens populares, chega ao Brasil ja mediado pela
literatura erudita, como € o caso do Fausto, de Goethe. Por meio dessa leitura, o erudito,
representado pela influéncia européia, e o popular, representado pela cor local, formam um
todo sincrético. Assim, “Orgia dos Duendes” divide-se em dois polos: um representado pela
gravidade, no qual se localizariam as bases eruditas das representagdes literarias do saba
europeu e o fopos do horror, o outro, seria representado pela facécia, no qual se reconhecem
o riso e a vulgarizacdo suscitada pelas referéncias a cultural popular local. A concatenagio
dessas jungdes leva-nos a ver em “Orgia dos Duendes” ndo uma simples parddia, mas um
produto estético novo e autonomo, gerado em perfeita adequagcdo com as premissas do
grotesco romantico.

A nosso ver, a parddia se atenua e recebe relevo uma dindmica de carnavalizagdo do
horror que parece definir mais apropriadamente a configuracdo de poema. Em outras
palavras, a parddia apenas parece em “Orgia dos Duendes” naqueles pontos em que a
intertextualidade se encontra com a motivag¢do de justaposicdo de contrarios com o fim de
produzir o riso grotesco.

“Orgia dos Duendes” parte de premissas modernas do grotesco — como
harmonizacdo de contrastes agudos, como o riso e o medo — reproduzindo muitas das
caracteristicas da carnavalizagdo medieval, guardadas, € claro, as diferencas de contexto.
“Orgia dos Duendes”, amparado pela estética romantica, reune o riso ao terror como forma
de buscar uma nova forma de fruicdo e um resultado estético no qual as discrepancias
sejam inseparaveis. Curiosamente, essa reunido se assemelha a maneira como a arte e o
imaginario medieval buscavam imprimir uma nota cOmica nos objetos promotores do
medo, como forma de convivéncia com os aspectos mais sombrios da existéncia.
Observando as manifesta¢cdes do demoniaco e do macabro medieval — representagdes de
duas preocupagdes majoritarias nesse periodo, a saber, o0 mal e a morte — nota-se que ha
uma associacdo cada vez mais acentuada desses temas aos motivos risiveis que ao longo
dos tempos, conforme o medo se torna mais presente, vai se acentuando e tornando suas
representagdes mais ridiculas.

Essa dindmica, em muitos casos, implica no quase completo esvaziamento do

contetido nefasto de muitos motivos do grotesco, que mediante a estilizagdo e estereotipia,
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convertem-se em mascaras comicas que apenas no que ha de mais substancial lembram
suas origens terrificas. Isso € evidente quando se considera o percurso de constituicdo da
imagem do diabo no imagindrio medieval que conta com muitas intervencdes do risivel, a
ponto de o diabo ser motivo de inspiragdo de muitas figuras da cultura comica vinculada
aos meios populares, como ¢ caso apontado por Bakhtin (1996, p. 285) de personagens
como o Pantagruel de Rabelais e o Arlequim da Commedia dell’Arte — ambas frutos do
imaginario medieval envolvendo o demonio.

O periodo entre a Idade Média e a Idade Moderna, presenciou o triunfo do diabo, e
conseqiientemente, do medo do mal, sobre o imaginario coletivo. Se no inicio da Idade
Média, como afirmam Jean Delemeau, Mikhail Bakhtin, Muchembland, Claude Kappler e
outros estudiosos, o diabo atuava como uma entidade pequena, semelhante aos génios da
natureza e pequenos diabretes matreiros das lendas pagds, podendo — como consta em
contos populares — ser ludibriado e mesmo desempenhar fun¢des benéficas ao homem, no
final da Idade Média, ele passa a exercer a fung¢do de antagonista divino, representante da
ameaca a ordem celeste, némesis de Deus e — talvez o mais grave — agente decisivo para os
acontecimentos do cotidiano humano.

O monstruoso, categoria particular do maravilhoso™ representada pelos produtos
curiosos da natureza, tem muita intimidade com o grotesco. Poderiamos mesmo sugerir que
o lugar que o monstruoso ocupa dentro do imaginario ¢ muito semelhante ao que o grotesco
representa dentro da estética, sendo que ambos os fendmenos recorrem a surpresa, a ruptura
da ordem cotidiana, ao fascinio pelo anomalo e a desordem. Para se confirmar a
proximidade entre um e outro, basta olharmos para constatar que as representagdes do
monstruoso na arte nao se configuram sem a intervengdo do grotesco.

E possivel que o juizo do monstruoso cunhado no fim da Idade Média — época em
que ¢ associado ao mal — tenha deixado resquicios nas formas do grotesco (ja& que o
imaginario, normalmente, tem precedéncia em relagdo a arte) o que explica as
ambigiiidades do grotesco em todas as épocas. Mesmo nas manifestacdes analisadas por

Bakhtin, nota-se algo de inquietante espreitando por trds de suas formas alegres.

%% A concepgio de maravilhoso utilizada para as consideragdes ora apresentadas se inspira em defini¢des
apresentadas por estudiosos do imaginirio medieval, j& que nesse contexto o maravilhoso tem grande
importdncia. O conceito de maravilhoso depreendido das lendas medievais e populares apresenta
caracteristicas em comum com o fantastico moderno. Para Kappler, quando se consideram as maravilhas
medievais, a distingdo entre real e irreal é irrelevante (KAPPLER, 1994, p. 135).
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Possivelmente, esse mal-estar ja fosse sentido no contexto original dessas representagdes
(ou, seja, na cultura popular da Idade Média e do Renascimento), dai a necessidade de
submeter tais motivos grotescos a depuragdo carnavalesca. Ora, as excentricidades do
grotesco na Antigliidade ndo freqlientam as consideracdes de Bakhtin sobre a
carnavalizagdo; afinal, elas eram tomadas pelos antigos, como tudo indica, por fantasias
frivolas e jocosas. Parece que a justificativa para a criacdo dos espantalhos comicos do
grotesco entre a Idade Média e o Renascimento repouse na tentativa de purgar o mal do
mundo em uma época em que a presenca do diabo se afirmara seguramente.

Virios sdo os atestados da convivéncia do comico com o imaginario do mal no final
da Idade Média. Na arte, a analogia intrinseca entre o0 demonio e o riso se manifesta, por
exemplo, nas representa¢des do inferno de Hieronymus Bosch, com destaque para as cenas
apresentadas em obras como As fentagdes de Santo Antdo ou o Triptico das delicias, nas
quais o poder de influéncia do diabo sobre conceitos como ilusdo, mentira e sedugdo,
materializa-se através da representacdo de um mundo as avessas, composto por imagens
magneticamente atraentes que resvalam no comico. Com efeito, ndo parece ser dificil
associar uma série de imagens boschianas as fantasmagorias presentes em “Orgia dos
Duendes”, homologia imagética que ndo escapou a percepcdo de leituras classicas desse
poema, como a apresentada por Anténio Candido em Formag¢do da Literatura Brasileira,
que assim se pronuncia sobre o poema de Bernardo: “A invocag¢do de Jerénimo Bosch
talvez ajude a compreender a sua perturbadora for¢a poética, feita de macabro, grotesco e o
sadismo certamente mais cruel de nossa poesia.” (CANDIDO, 1969, 175-176).

Candido ainda menciona a presenca (em particular nos versos 9 a 12) de recursos
bestialdgicos em alguns trechos do poema. Ora, o bestialdogico, ou nonsense, a despeito de
ser um elemento moderno dentro da lirica de Bernardo Guimardes traz para “Orgia dos
Duendes” a tradi¢@o do imaginario diabdlico — o mundo as avessas, as ilusdes caprichosas e
extravagantes e as fantasmagorias esdrixulas. Por conta disso, o recurso grotesco da
bestializagdo que, no poema, age convertendo os condenados em animais repugnantes,
fantasticos e comicos, como sapos guarnecidos de chifres, mulas-sem-cabeca, galos pretos,
taturanas, etc., é aparentado as imagens que freqiientam as telas de Bosch, como a porca de
habito de Monja e o rei dos infernos devorador de homens — um demdnio com cabega de

passaro e corado com um caldeirdo —, entrevistos na parte dedicada ao inferno de seu
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Triptico das delicias, ou nos ratos gigantes e jarros guarnecidos de pernas que servem de
montaria a figuras bizarras em suas Tentagoes de Santo Antdo.

Tais manifestacdes sugerem a exteriorizagdo de fantasias hiperbolicas que, em
Bosch, contudo, ndo representavam caprichos da imaginag¢do particular do artista, mas
materializagdes plasticas de convengdes vivas na mentalidade coletiva. Basta observar as
hostes de seres hibridos entre o histridnico e o horror expulsos dos céus por figuras
angélicas na pintura 4 queda dos anjos rebeldes de Pieter Brughel, ou os diabretes
estranhos que atormentam Santo Antdo, nas Tentagdes, de Matthias Griinewald.

Os temas medievais do nefando e do macabro possivelmente sugeriram uma série
de motivos mais incorporados pelas formas estéticas do grotesco. O fato de atestarem os
nexos entre o comico e o horror ja seria o suficiente para se rastrear o caminho que leva das
idiossincrasias do grotesco a maneira como eles se imprimiram na sensibilidade popular.
Entretanto, um aspecto em particular suscitado por esses motivos, no que concerne a
estética, pode ser tomado como prova material do contato entre esses relatos de apari¢des
demoniacas e macabras e o grotesco — o topos da multidao.

“Orgia dos Duendes” em fidelidade ao modelo fornecido pelas lendas medievais,
apresenta sua multiddo de monstros em consondncia com os tropéis diabdlicos e
carnavalescos dos pesadelos populares. Porém, ndo se pode excluir de sua interpretacdo o
peso que esse motivo assumiu modernamente, mesmo que ndo tenha deixado marcas
evidentes no poema. E possivel que todas as transgressdes, sacrilégios e brutalidades que
surgem nas quadras histridnicas que compdem o poema estejam prenhes de significados
mais profundos e graves.

Vagner Camilo, ao analisar o poema, dd importancia para a imagética da noite em
sua constitui¢do, dedicando atengdo especial ao papel da noite dentro do imaginario
especifico eleito pelo Romantismo para abarcar suas criagdes. Segundo o estudioso, a noite
estd para os romanticos como a luz estava para os pensadores da Ilustragdo; se nesse ultimo
contexto ela é metafora da razdo esclarecida que se coloca como ponto de decifragdo do
mistério do mundo, a noite para os romanticos ocupa o papel de conjuradora das incertezas,

da imprecisao, do irracional e do onirico:

Dentre os principais motivos eleitos pelos romanticos, ha um que goza de
especial relevo, a ponto mesmo de se confundir com a propria imagem
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associada a escola. Refiro-me obviamente ao motivo da noite — dominio do
mistério, do sobrenatural, da anormalidade e do inconsciente liberto em
sonho, ou, no limite extremo, em pesadelo —, valorizada pelos romanticos na
mesma propor¢do com que os classicos, imbuidos de certo racionalismo
cartesiano, valorizavam a luz do dia. Contra a luz da razdo patrocinada pelo
Aufkldrung, a tudo buscando esquadrinhar e revelar de modo distinto,
compartimentalizado e abstrato, os romanticos langaram seu apelo, no dizer

\

de Schelling, a “divina confusdo’ da noite, cuja tonica é oferecida pela
“mescla” do que os classicos trabalhavam separadamente (CAMILO, 1997,
p. 159-160).

Por buscarem o mistério, mas sem decifra-lo, os romanticos viram na noite o espago
em que as certezas sdo postas em cheque - tanto o palco para a evocagdo de seus devaneios
mais sublimes, quanto a fonte de suas fantasias grotescas. Ao lado das belas cismas
noturnas banhadas pela lua, os romanticos também se depararam com os pesadelos de
contornos difusos e com as encruzilhadas entre o mundo material e o das coisas invisiveis,
nas trilhas do noturno. Ora, como assevera Jean Delemeau, o homem nunca esteve
habituado a noite, dada a sua condi¢do de animal diurno. Foi sob o sol que se constituiu a
civilizagdo e muitas de suas conquistas foram motivadas pelo medo da noite
(DELEAMEAU, 1996). Haveria, portanto, um desconforto instintivo que levaria o0 homem
a povoar a noite com seus terrores. Esse medo € precisamente a matriz das fantasias que
fascinaram os romanticos.

Afinado com esse espirito de vislumbre dos mistérios da noite interna, Bernardo

Guimaraes inicia o festejo dos danados ao soar das doze badalas:

Meia-noite soou na floresta

No reldgio de sino de pau;

E a velhinha, rainha da festa,

Se assentou sobre o grande jirau.

Pela primeira vez, assegurado por essa quadra inicial, o ritmo martelado do poema
manifesta sua expressividade. A homofonia entre o som do reldgio e a sonoridade
sincopada desses novessilabos de pé quebrado ecoara por todo o poema — primeiramente,
pela evocacdo da hora da feiticaria que inicia o texto, depois, nos passos da danca dos
condenados, para, em terceiro momento, estourar na vertigem da cavalgada da Morte que

os expulsa novamente aos infernos:
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Do batuque infernal, que nao finda,
Turbilhona o fatal rodopio;

Mais veloz, mais veloz, mais ainda
Ferve a danga como um currupio.

Mas eis que no mais quente da festa
Um rebenque estalando se ouviu,
Galopando através da floresta
Magro espectro sinistro surgiu.

Hediondo esqueleto aos arrancos
Chocalhava nas abas da sela;
Era a Morte, que vinha de tranco
Amontada numa égua amarela.

“Orgia dos Duendes” divide-se em cinco partes, compostas por um numero de
quadras variadas, como ja dito, estruturadas em versos de nove silabas e esquema de rimas
a,b,a,b. As rimas servem a uma forma de paralelismo acustico que aproxima o poema das
formas poéticas populares, adequadas tanto ao género da balada que inspira o poema,
quanto a tematica por ele explorada. Das baladas o poema ainda guarda as caracteristicas
narrativas e dramaticas, que s2o intensificadas na terceira parte, onde cada alma condenada
conta seus crimes pregressos.

A divisdo do poema implica a dinamica de apresentacdo das etapas do festim
diabolico. A primeira delas ja traz a atmosfera nefasta, que sera desenvolvida na segunda
parte, dedicada a apresentacdo das atividades festivas dos duendes. Nessa parte temos os
banquetes e folias grotescas, que amalgamam o ridiculo ao hediondo em uma atmosfera de
pesadelo alegre, cuja brutalidade e sadismo, muitas vezes tangenciam o absurdo, dada a sua

acentuada bizarrice, conforme vemos nas seguintes passagens:

Crocodilo roncava no papo
Com ruido de grande fragor;

E na inchada barriga de um sapo
Esqueleto tocava tambor.

Da carcaga de um seco defunto

E das tripas de um velho barfo,

De uma bruxa engenhosa o bestunto
Armou lego feroz rabecao.

Observamos nesse momento que o corpo, em nome da composi¢cdo de quadros

estranhos e repelentes, ¢ subvertido: a barriga de um sapo serve de tambor a um esqueleto,
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os cadaveres servem de matéria-prima para instrumentos musicais insdlitos. Essas

manifestacdes plasticas do grotesco, justificadas pela intengdo de provocar estranhamento

e horror, desafiam a verossimilhanga e criam algo entre imagens terrificantes avizinhadas

ao insolito.

O primeiro segmento do poema serve de prelidio a série de horrores jocosos descritos na

segunda parte. Nele sdo apresentados os convivas da festa, conforme a Rainha, feiticeira

condutora do evento, evoca cada um dos seus participantes em uma espécie de secdo de

conjuracdo magica:

“Vinde, 6 filhas do oco do pau,
Lagartixas do rabo vermelho,
Vinde, Vinde tocar marimbau,

Que hoje ¢ festa de grande aparelho.

Raparigas do monte das cobras,

Que fazeis 1a no fundo da brenha?
Do sepulcro trazei-me as abobras,

E do inferno os meus feixes de lenha.

Ide ja procurar-me a bandurra

Que me deu minha tia Marselha,

E que aos ventos da noite sussurra,
Pendurado no arco-da-velha.

Onde estas, que inda aqui ndo te vejo,
Esqueleto gemenho e gentil?

Eu quisera acordar-te com um beijo
La no teu tenebroso covil.

Galo-preto da torre da morte,

Que te aninhas em leito de brasas,
Vem agora esquecer tua sorte,
Vem-me em torno arrastar tuas asas.

Sapo-inchado, que moras na cova
Onde a mio do defunto enterrei,
Tu ndo sabes que hoje € lua nova,
Que é o dia das dancas da lei?

Tu também, 6 gentil Crocodilo,
N3ao deplores o suco das uvas;
Vem beber excelente restilo

Que eu do pranto extrai das viavas

Lobsome, que fazes, meu bem,

Que ndo vens ao sagrado batuque?
Como tratas com tanto desdém,
Quem a coroa te deu de grio-duque?”

A analogia com os rituais de feiticaria é patente nessa passagem. Varios signos

relacionados ao magismo compdem a atmosfera de maleficio que prepara o convite das
almas danadas. Exemplos disso sdo a recorréncia do nimero trés e a eclosdo de fenomenos

naturais € o canto de aves noturnas:

Vento sul sobiou na cumbuca,
Galo-Preto na cinza espojou;
Por trés vezes zumbiu a mutuca,
No cupim o macuco piou.

E a rainha com as méos ressequidas
O sinal por trés vezes foi dando,
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A coorte das almas perdidas
Desta sorte ao batuque chamando:

A referéncia a lua nova — a lua negra, astro 16brego que expressa a influéncia celeste
maligna — : “Tu ndo sabes que hoje é lua nova,/Que hoje o dia das dangas da lei?”. Ha
ainda, nesse momento, a presenca de objetos e imagens esteredtipos da bruxaria como o

caldeirdo, elemento que lembra muito a imagética da “Walpurgisnacht”, de Goethe:

Getirana com todo o0 sossego

A caldeira da sopa adubava

Com o sangue de um velho morcego,
Que ali mesmo com as unhas sangrava.

Através do convite, sdo evocados seres misticos das mais variadas origens:
“lagartixas de rabos vermelhos™ - criaturas semelhantes as salamandras que, segundo o
imaginario magico, viveriam no fogo (elemento diabdlico por exceléncia), mortos
animados (o esqueleto “acordado com um beijo”), animais grotescos por sua hediondez,
abjecdo e ligagdo com os maleficios — o sapo, o crocodilo, o galo-preto —, e também bruxas
e monstros magicos — “as raparigas do monte das cobras” e “o lobisome”. Esses seres
juntam-se na festa a diabos, feiticeiras e demais trasgos que a propria meia-noite aziaga ja
despertara. Traindo a heranga do imaginario popular sobre o demoniaco que influi sobre o
poema, cada uma das personagens encarna determinadas caracteristicas arquetipicas das
lendas que inspiram “Orgia dos Duendes”. Por exemplo, o Lobisome encarna as maldi¢des
e os terrores da noite, o Esqueleto € reminiscéncia das dangas macabras, o sapo esta entre
aqueles animais — ao lado dos quais se encontram as serpentes, aves noturnas, gatos ¢ bodes
— que representam inconicamente a bruxaria, o saba e, conseqiientemente, o diabo. A esses
seres juntam-se estranhos exemplares do bestiario nativo: a Taturana, a Mangava ¢ a
Getirana, que, pelos nexos do grotesco, também se convertem em animais de mal-agouro e
diabolicos.

O grotesco apresenta uma tendéncia a metamorfosear a fauna real em monstros de
bestiarios fantasticos, ressaltando nesses seres as suas curiosidades mais anomalas e, se
possivel, suas possibilidades magicas e nefandas. No grotesco, a estranheza dos animais
nasce principalmente de sua comparag¢do com as caracteristicas humanas, amalgamando-se

o humano ao animal mediante processos de bestializacdo. E isso o que ocorre com os



281

animais de “Orgia dos Duendes”, que sdo humanizados ndo apenas nas ag¢des (tocam
instrumentos, falam, dangam), como também nas caracteristicas fisicas. Dessa maneira a
Taturana € descrita como “uma bruxa amarela” e a Mamangava (um inseto) cozinha uma
sopa cabalistica, com sangue de morcego, por ela sangrado com as prdprias unhas (ora,
maos — pressupostas pelas unhas — sdo 6rgdos ausentes na anatomia de insetos). Como
ficara claro na estrofe em que cada entidade descreve sua condi¢do quando vivos, a
condenagdo ao inferno surge como a forga grotesca que converte homens em animais
fantésticos.

O grotesco também tende a eleger seus animais alegdricos, espécies de totens
anormais que, em alguns casos especificos, sintetizam a atmosfera das obras nas quais estao
inseridos. Um caso desse tipo de relagdo simbodlica em “Orgia dos Duendes” ¢ dado pelo
Galo-preto. Além de os animais negros estarem intimamente relacionados, no imaginario,
aos agouros ruins, essa figura revela um aspecto especial. No universo dos terrores
noturnos, os galos surgem como animais de exorcismos, dada a ligacdo de seu canto com os
primeiros alvores do dia. Em Hamlet, por exemplo, na passagem em que o protagonista
confabula com o espectro de seu pai, a conversa ¢ interrompida pelo cantar do galo. O
fantasma explica ao filho que deve retornar para seu lugar de tormentos, pois o canto do
galo despertaria o Deus do dia, periodo em que ndo era permitido as almas vagar pelo
mundo’’.

Amparado nesses dados, pode-se dizer que o Galo-preto — um galo noturno — surge
aqui como um duplo maldito do galo comum, assim como a noite é o gémeo especular do
dia, seu reflexo oposto e misterioso. Esse galo, ao contrario do galo diurno, ndo ¢ o arauto
da manhd que encarcera os pesadelos noctdmbulos, mas sim animal que os ajuda a

despertar, ligando-se as aves noturnas dos saba s como as corujas € corvos.

> Outro exemplo dos poderes benéficos do galo esta nas lendas medievais. Segundo crenga comum na época,
o basilisco, animal magico, metade galo, metade serpente, que matava com o olhar, poderia ser morto pelo
canto do galo. Como o basilisco possuia alto poder destrutivo — o mero contato de seu bico com fontes de
agua envenenava todo o curso do rio —, acreditava-se que os desertos surgiam em decorréncia de sua
passagem deletéria por determinadas regides. Por conta disso, viajantes tinham o héabito de carregar consigo
galos, temendo possiveis encontros com o monstro. A ligagdo do galo com o basilisco ¢ bastante intima, ja
que, além das semelhangas anatomicas entre ambos, professava-se que basiliscos possivelmente nasceriam de
ovos de galinha fecundados por sapos. (BORGES, 2007). Possivelmente, o fato de um animal tdo simples
quanto o galo ser concebido como vitorioso sobre algo tdo terrivel quanto o basilisco se deva as ligacdes
desse animal com os exorcismos diurnos, ao passo que o basilisco, assim como todos os seres aparentados a
serpentes, ocupavam um lugar no imaginario popular avizinhado a noite e ao diabo.
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Outra figura com latentes ligagdes com o imagindrio popular acerca do diabdlico é a
rainha da “Orgia dos Duendes”. Rainha comica e horrenda, simbolo da luxuria
degeneradora e da feminilidade demoniaca, ela se liga ao tdpos da “rainha dos diabos”,
génio surgido no imagindrio popular medieval que nasce da demonizagdo de antigas deusas
pagas operada pelos ritos festivos cristdos. Bakhtin assevera que a configuragdo da rainha
dos diabos das procissdes burlescas e das farsas conta com a contribuicdo de divindades
antigas associadas ao lado obscuro da natureza, ao mundo dos mortos e a conceitos
depreciados e temidos pela moral crista, a exemplo do amor carnal.

O aspecto mundano de Vénus, a deusa Hécate, senhora da feiticaria na Antigiiidade
helénica, Perséfone, esposa de Hades e rainha dos mortos, Lilith, a esposa deferida por
Adao nos mitos judaicos — todas essas entidades, simbolos da ligagdo do feminino com o
caos cosmico — tém seu carater terrivel, de acordo com dindmica carnavalizante do
imaginario popular, dotado de nuances jocosas, convertendo-se em horrendas senhoras nas
festas de rua da Idade Média. A Rainha do poema de Bernardo Guimaraes, como a senhora
dos demoénios, apresenta a decrepitude fisica® como insignia da pulsdo deletéria que se
espreita por tras da conotagdo sexual que envolve sua personagem.

A Rainha dos duendes ¢ descrita como “velhinha” e comparada a imagem da femme
fatale lasciva e cruel: “No banquete infernal da luxtria/Quantos vasos aos labios
chegava,/Satisfeita aos desejos a furia,/Sem piedade depois os quebrava”. Fica evidente
aqui a equacdo grotesca na qual a sexualidade transgressora se materializa na imagem da
decadéncia fisica. Marina Warner, em Da fera a loira, cita que, como atestam registros nos
ditos tradicionais e na arte com fundo folcldrico, a inadequagdo entre velhice e a
possibilidade de concep¢do de vida retira a chancela para que a mulher se entregue ao
prazer sexual. J& que o Cristianismo condena o ato erdtico sem fins reprodutivos, a
esterilidade da velhice, quando associada ao sexo, € repreendida pela mentalidade coletiva.
Dai surgirem imagens cOmicas — nesse contexto, o riso surge como mecanismo de

sublimag¢do do tabu, indicio, portanto, de carnavalizagdo — de velhas alcoviteiras e

>2 Condizente com a tendéncia que as representagdes medievais tinham de explicitar o carater moral de suas
criagdes em materializagdes fisicas, a rainha dos diabos, normalmente era apresentada como uma mulher
horrenda, mesmo que os mitos que as tenham inspirado tenham a beleza fisica como caracteristica
determinante; como exemplo, pode-se citar a passagem de Romeu e Julieta, de Shakespeare, em que
Mercutio, ao descrever a ama de Julieta define-a como “mais horrenda que Perséfone” (SHAKESPEARE,
1951, p. 104).
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luxuriosas, que abundam na arte e literatura de carater popular. Esse mecanismo que
condena a sexualidade feminina também cabe perfeitamente dentro das delimitagdes do
sistema de imagens grotescas levantados por Bakhtin. Para o estudioso russo, o grotesco
representaria as zonas limitrofes da vida em estreita ligagdo entre si, insinuando a idéia de
ciclo de renovagdo da vida pela morte. Desse modo, a sexualidade, emblema da energia
vital, quando associado a esterilidade, signo de morte, estabeleceria um movimento
caracteristico do grotesco. A imagem da Rainha como uma idosa que emana luxuria liga-se
portanto a esse t0pos grotesco.

A terceira parte de “Orgia dos Duendes” ocupa lugar singular dentro do poema. Seu
carater impar ja € atestado por sua estrutura diversa das demais — trata-se precisamente do
momento dramatico do texto. As baladas, tradicionalmente, j4 contavam com a mescla
entre expedientes narrativos e dramaticos em sua apresentagdo, o que possivelmente foi
tomado pelos romanticos como licenga para suas experiéncias com o sincretismo de
géneros literarios. Bernardo Guimaraes, possivelmente motivado tanto pelos postulados
romanticos de mistura de géneros quanto pelas disposi¢des proprias do género da balada,
compde com virtuosismo essa parte que pode ser tomada como ponto central do poema.
Aqui, sdo apresentados os crimes cometidos em vida de cada um dos duendes, seguindo-se
uma progressdo em crescente grau de terribilidade.

Todos os crimes descritos sdo transgressdes que povoam o imagindrio popular sobre
o mal. Os pecados dos condenados consistem em faltas como sacrilégios, incestos,
concupiscéncias de religiosos, fratricidios, parricidios, infanticidios, canibalismo,
despotismo tirdnico e tantos outros pecados que agridem interditos morais peados. Um
senso de hierarquia orienta a descri¢do dos pecados, visto eles serem apresentados em
gradacdo e haver uma correspondéncia entre a gravidade dos crimes e a antiga posi¢do
social dos condenados. Essa hierarquia também se observa na homologia entre o nivel de
hediondez dos crimes cometidos e a condicdo monstruosa assumida pelos duendes depois
de mortos. Os que cometeram faltas mais amenas — e que, coincidentemente, ocupavam em
vida status social mais humilde — surgem como pequenos animais. J4 os que penam por
faltas mais sérias surgem como animais agressivos ou seres fabulosos mais horrendos.
Esses monstros — como prevé a orientagdo simétrica do poema — s@o também, dentre os

duendes, os que em vida usufruiam de posi¢des sociais mais majestosas. Surge, portanto,
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em “Orgia dos Duendes” um duplo infernal da hierarquia social terrena: quanto mais alta a
posicdo em vida, mais terriveis sdo os crimes e mais pungente é a condenagdo post-mortem.

A sociedade maldita dos duendes divide-se da seguinte forma: no estrato mais baixo
estdo a Taturana, a Getirana, o Galo-Preto e o Esqueleto. A primeira, Taturana, quando
viva, envolvera-se em relagdes incestuosas com o pai, unido irregular agravada pelo fato de
ter gerado um filho:

Dos prazeres de amor as primicias,
De meu pai entre os bragos gozei;
E de amor as extremas delicias
Deu-me um filho, que dele gerei.

Mas se minha fraqueza foi tanta,
De um convento fui freira professa;
Onde morte morri de uma santa;
Vejam 14, que tal foi esta peca.

Aos seus pecados acumula-se o fato de se ter retirando a um convento e vivido
como asceta, ocultando seu passado lascivo.
Getirana, a segunda, ndo apenas foi amante de religiosos, como uma viiiva negra,

que executou seus maridos, além de ter cometido uma série de abortos:

Por conselhos de um conego abade
Dous maridos na cova soquei;

E depois por amores de um frade
Ao suplicio o abade arrastei.

Os amantes, a quem despojei,
Conduzi das desgragas ao cimulo,
E alguns filhos, por artes que sei,
Me cairam do ventre no tumulo.

Seus crimes sdo mais graves do que os de Taturana devido ao sacrilégio da relagdo
sexual com homens da Igreja e dos assassinatos. A distingdo hierarquica entre as duas ¢
marcada pela forma animal que assumiram — se o nome “Taturna” vem de uma pequena
lagarta, “Getirana” ¢ um animal maior e mais bizarro — uma espécie de vespa exotica,
descrita por Bernardo Guimaraes como animal raramente visto e quase lendario.

J& o Galo-preto, antes de ser condenado, fora um frade afeito a

concupiscéncia:
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Como frade de um santo convento
Este gordo toutico criei;

E de lindas donzelas um cento

No altar da luxuria imolei.

Mas na vida beata de ascético

Mui contrito rezei, jejuei,

Te que um dia de ataque apoplético
Nos abismos do inferno estourei.

Ele parece ser superior as duas anteriores na hierarquia dos pecados por ter sido
religioso e infligido sacramentos da Igreja. A marca grotesca de seu status ¢ dada pelo fato
de ser animal maior do que a Taturana e a Getirana.

Outro religioso, o Esqueleto, ocupa lugar ainda mais elevado que o Galo-preto,

tendo pecado por ira e cometido uma série de assassinatos:

Por fazer aos mortais crua guerra
Mil fogueiras no mundo ateei;
Quantos vivos queimei sobre a terra,
Ja eu mesmo conta-los ndo sei.

Das severas virtudes monasticas
Dei no entanto piedosos exemplos;
E por isso cabecas fantésticas

Inda me erguem altares e templos.

Em vida, também seu reconhecimento parece ter sido maior, ja que, enquanto o
Galo-preto fora um frade recluso ao convento, o Esqueleto foi celebrizado em vida com
“mil cabegas fantasticas erguidas em altares.” A maneira como o Esqueleto surge depois de
morto ¢ condizente com suas ag¢des na terra, possivelmente — como sugerem suas palavras —
foi um inquisidor cruel da Igreja, tendo matado muitas pessoas; dai surgir depois de morto
como um Esqueleto — materializagdo da morte. O Esqueleto assinala sua superioridade em
relagdo aos outros danados ja citados, também, pela sua condi¢@o apos a morte; enquanto os
outros sdo pequenos animais, ele ja surge como figura antropomorfica e muito mais tétrica.

O segundo segmento social de “Orgia dos Duendes” € representado pelos trasgos
que em vida ocuparam posi¢des sociais nobres. Enquanto no primeiro grupo encontravamos
mulheres comuns e religiosos menores, no segundo encontramos uma condessa, um papa e
um rei, respectivamente a Mula-sem-cabe¢a, o Crocodilo ¢ o Lobisome. A hierarquia

plastica do grotesco os assinala bem: se no primeiro nicho social tinhamos animais
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pequenos (com excecdo do Esqueleto), aqui aparecem monstros sobrenaturais (a Mula-sem-
cabeca e o Lobisome) e um animal feroz (o Crocodilo).

Mula-sem-cabeca, obedecendo a dindmica de gradagdo de brutalidade que rege o
poema, acumula crimes da mesma algada que os cometidos pelas outras mulheres que ja
fizeram suas confissdes, contudo, os crimes dessa entidade contam com agravantes,
exigidos por sua alta posi¢do na sociedade dos pecadores. Foi em vida uma femme fatale,
amante de um bispo, envolvendo-se em uma relagdo proibida que teve como conseqiiéncia

tragica o assassinato do bispo pelas maos de seu marido:

Por um bispo eu morria de amores,
Que afinal meus extremos pagou;
Meu marido, fervendo em furores
De ciimes, o bispo matou.

Do consércio enjoei-me dos lagos,
E ansiosa quis vé-los quebrados,
Meu marido piquei em pedagos,

E depois o comi aos bocados.

Entre galas, veludo e damasco
Eu vivi, bela e nobre condessa;
E por fim entre as méos do carrasco
Sobre um cepo perdi a cabega.

O elemento agravante da condi¢do da Mula-sem-cabega foi o fato de ter ndo apenas
assassinado o marido (na hierarquia de pecados, assassinato ¢ mais grave que luxuria), mas
por ter devorado o seu cadaver — antropofagia, talvez um dos tabus sociais mais sérios.
Além de sua forma bestial ser emblema do ato inumano do canibalismo, ha também uma
simetria entre as circunstancias do falecimento da Mula-sem-cabega ¢ sua manifestagdo no
mundo dos mortos, ja que, por conta de seu crime, foi decapitada.

O segundo membro da elite diabolica é o Crocodilo, que fora um papa corrupto,

lubrico, assassino e conspirador:

Eu fui papa; e aos meus inimigos
Para o interno mandei com um aceno;
E também por servir aos amigos

Ré nas hostias botava veneno.

De princesas cruéis e devassas
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Fui na terra constante patrono;
Por gozar de seus mimos e gragas
Opiei aos maridos sem sono.

Eu na terra vigario de Cristo,

Que nas maos tinha a chave do céu,
Eis que um dia de um golpe imprevisto
Nos infernos cai de boléu.

Como a Mula-sem-cabega, ele também acumula os crimes perpetrados por
personagens anteriormente apresentados no poema — papa entre religiosos malditos como o
Galo-preto e o Esqueleto, compartilha com o Crocodilo a luxuria, o abuso da posicdo de
religioso e o assassinato. Todavia, sua crueldade ¢ ainda maior que a dos outros por conta
da alta posi¢ao por ele ocupada como autoridade méxima da igreja.

Completa o quadro da nobreza infernal o Lobisome, outrora um rei despdtico e

sadico e responsavel por um governo de decadéncia e excessos:

Eu fui rei, e aos vassalos fiéis
Por chalaga mandava enforcar;
E sabia por modos cruéis

As esposas e filhas roubar.

Do meu reino e de minhas cidades
O talento e virtude enxotei;

De michelas, carrascos e frades,
De meu trono os degraus rodeei.

Com o sangue e suor de meus povos
Diverti-me e criei esta panga,

Para enfim, urros dando e corcovos,
Vir ao demo servir de pitanga.

Como se pode notar, sua manifestacdo entre os duendes como fera fantastica se
deve as desumanidades praticadas em vida; o rei, como verdadeiro predador de seus
semelhantes, quando condenado ao inferno, surge como um lobisomem.

Pairando na posi¢do mais elevada, sobre todos os outros demodnios estd a Rainha;
fatricida, parricida, conspiradora, tiranica e lasciva, portadora, enfim, de todos os pecados
listados nos feitos dos outros duendes, ela se coloca como manifestagdo maxima do mal no
poema. E ela a rainha dos diabos, a regente da festa do outro mundo, cuja majestade nio ¢

apenas conferida por sua realizagdo em vida, mas por, desde sempre, como uma senhora
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a Rainha e deflagra o nefasto, como ela propria diz:

Ja no ventre materno fui boa;
Minha mée, ao nascer, eu matei;

E a meu pai por herdar-lhe a coroa
Em seu leito com as maos esganei.

Um irm3o, mais idoso que eu,

Com uma pedra amarrada ao pescoco,
Atirado as ocultas morreu

Afogado no fundo de um poco.

Em marido nenhum achei jeito;
Ao primeiro, o qual tinha ciumes,
Uma noite com as colchas do leito
Abafei para sempre os queixumes.

Ao segundo, da torre do pago

Ao terceiro por fim num abrago
Pelas costas cravei-lhe um punhal.

Entre a turba de meus servidores
Recrutei meus amantes de um dia;
Quem gozava meus régios favores
Nos abismos do mar se sumia.

No banquete infernal da luxuria
Quantos vasos aos labios chegava,
Satisfeita aos desejos a furia,

Se piedade depois os quebrava.

Quem pratica proezas tamanhas
Ca ndo veio por fraca e mesquinha,
E merece por suas facanhas

Despenhei por me ser desleal; Inda mesmo entre vds ser rainha

Superior a todos em maldade, ¢ ela a lider dos bruxedos. A Rainha ¢ simbolo da
noite e do pecado e herdeira dos antigos mitos que associam a malignidade a mulher.

Curiosamente, a hierarquia grotesca ndo se manifesta apenas no estrato semantico
do poema, imprimindo-se igualmente a estrutura. Assim, quanto mais grave o pecado, mais
estrofes sdo dedicadas a sua descri¢do. A casta mais baixa de pecadores tem seus pecados
descritos em apenas duas quadras, ja as confissdes dos duendes nobres estendem-se por
trés, enquanto a Rainha ocupa sete quadras com suas agdes. Essa distribui¢do corrobora o
movimento em crescendum que dirige o poema, criando uma impressdo de turbilhdo
cumulativo de atrocidades. Essa parte de “Orgia dos Duendes” consiste, assim, em uma
seqiiéncia gradativa de bravatas cruéis.

As fontes populares e medievais de “Orgia dos Duendes” ficam evidentes nessa
parte do poema se o comprarmos a retratos que a Idade Média fez dos suplicios infernais.
Por exemplo, no “Inferno” da Divina Comédia, de Dante Alighieri, os condenados também
se distribuem nos tartaros em circulos que obedecem a uma hierarquia de corrupgdo, até
culminar na ultima regido infernal, onde penam os dois grandes traidores da cultura crista, o
Lucifer caido e Judas Iscariotes. O mesmo vale para a Historia Eclesidstica (obra composta

entre 1123 e 1137), em que o monge normando Orderic Vital (1075-1145) relata sobre o
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bando de Hellequin e os feitos cruéis de Robert Belléme, fidalgo normando de ma fama
aquele tempo (SCHMITT, 1999, p. 113 -119). O relato de Orderic Vital também divide o
cortejo dos mortos em segmentos sociais distintos, como milicias de um exército de almas
malditas: primeiramente sdo vistos ladrdes e mulheres, depois monges corruptos e, por fim,
cavaleiros amaldigoados (SCHMITT, 1999, p. 118). Tal divisdo possivelmente reflete o
fundo moralizante desses textos que operavam a correspondéncia entre posi¢des sociais dos
pecadores e niveis de condenagdo. Essa correlagdo surge como manifestagdo do juizo do
mal, j& que a corrupcdo condena a todos, indistintamente.

Além do inferno, a morte foi uma forca de ameaga inexoravel medieval que atuou
sobre a mentalidade medieval. A morte nivelaria todas as pessoas na mesma condig¢do,
independentemente de suas posi¢cdes sociais. “Orgia dos Duendes” também lembra as
dangas macabras, cujos registros literdrios costumam apresentar personagens
representantes de diversos estratos sociais, igualados na condi¢do de companheiros de
danca da Morte, que os guia pela mao ao além-tumulo. Essas semelhangas entre o texto de
Bernardo Guimaraes e os ritos do macabro podem ser rastreadas na quarta parte do poema,
quando os passos da danca dos condenados se misturam com os do macabro, no momento

em que a Morte irrompe em meio aos festejos expulsando os duendes de volta ao inferno:

Do batuque infernal, que nfo finda,
Turbilhona o fatal rodopio;

Mais veloz, mais veloz, mais ainda
Ferve a danga como um currupio.

Mas eis que no mais quente da festa
Um rebenque estalando se ouviu,
Galopando através da floresta
Magro espectro sinistro surgiu.

Hediondo esqueleto aos arrancos
Chocalhava nas abas da sela;
Era a Morte, que vinha de tranco
Amontada numa égua amarela.

O terrivel rebenque zunindo

A nojenta canalha enxotava;

E a esquerda e a direita zurzindo
Com voz rouca desta arte bradava:

“Fora, fora! Esqueletos poentos,

Lobisomes, ¢ bruxas mirradas!
Para a cova esses 0ssos nojentos!
Para o inferno essas almas danadas!”

Um estouro rebenta nas selvas,

Que recendem com cheiro de enxofre;
E na terra por baixo das relvas

Toda a stcia sumiu-se de chofre.
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Os tambores da orgia — realmente passiveis de se ouvir pelos expedientes acusticos do texto
— sdo interrompidos pelo galope da Morte, presente em sua representacdo classica como esqueleto.
Também compde a Imago Mortis outro signo tradicionalmente associado ao conceito — a égua
amarela, que remete ao Cavaleiro da Morte, que surge na visdo de Sao Jodo do Apocalipse. Esse ¢
talvez 0 momento mais frenético do poema, como sugerem imagens como o “rodopio”, a “danca” e
a “cavalgada da Morte”. No apice da festa, o poema explode em imagens febris e violentas ao passo
em que a Morte se impde como agente aniquilador. Como o vagar dos mortos pelo mundo dos vivos
¢ uma transgressdo da ordem cdsmica, a propria Morte — entidade encarregada por manter as
fronteiras entre os dois mundos — surge para devolver os demonios ao inferno. O mundo as avessas
da folia grotesca tem sua antitese no cavaleiro espectral, o que lembra que nem os poderes das
profundezas estdo acima da autoridade da morte.

O retorno ao inferno surge entdo como danca macabra — os passos de uma segunda morte. A
intervencdo da Morte também antecede o fecho definitivo do rito sinistro dos duendes, pois apds
sua cavalgada, raia o dia. Na quinta e ultima parte do poema, surge a aurora para exorcizar de vez

os pesadelos:

E aos primeiros albores do dia
Nem ao menos se viam vestigios
Da nefanda, asquerosa folia,
Dessa noite de horrendo prodigios.

E nos ramos saltavam as aves
Gorjeando canoros queixumes,

E brincavam as auras suaves
Entre as flores colhendo perfumes.

E na sombra daquele arvoredo,
Que inda ha pouco viu tantos horrores,
Passeando sozinha e sem medo
Linda virgem cismava amores.

O quadro aqui pintado estabelece um contraponto idilico aos horrores noturnos retratados ao
longo do poema. E provével que sua inclusio aqui seja uma estratégia de acentuagdo das
potencialidades do grotesco, j4 que o contraste oferecido por imagens como “aurora”, “flores”,
“aves canoras”, a “virgem suspirando de amor”, torna ainda mais horrendos os avejdes, bruxas,
demonios e animais fabulosos que a meia-noite irromperam no mundo. O ciclo do horror se insinua

nessa sucessdo do grotesco pelo belo aprazivel. Como esse cendrio de madrigal fora palco da orgia
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dos danados, paira sobre o poema uma atmosfera de profana¢do, mesmo que a luz do dia mantenha
os terrores invisiveis.

Victor Hugo ja descrevera — em suas consideragdes acerca da relagdo entre sublime e o
grotesco na poesia moderna — como o grotesco € enfatizado, quando colocado junto a elementos
adversos a ele. O poeta francés dissera que o contato do sublime com o grotesco intensifica a beleza
da primeira categoria; € o0 mesmo pode ser visto na férmula contraria. Como o grotesco vive dos
contrastes, nada como o seu extremo oposto para realgar suas formas mais intensas. Nao apenas o
contraste entre comico e terrivel — ja pressuposto pelo proprio sistema de representagdes do
grotesco — estd presente em “Orgia dos Duendes”, mas, para tornar ainda mais agudas as suas notas
dissonantes, ele busca macular o belo pelo contato com o hediondo, em favor, ¢ claro, da
acentua¢do do horror.

Assim como a meia-noite, em “Orgia dos Duendes”, abre uma fissura pela qual os fantasmas
escapam do inferno para dangar ao ritmo martelado das quadras do poema, também o comico
oferece uma abertura para que as fantasias bizarras do Romantismo entrem, por meio desse poema,
no quadro estrito da literatura candnica. Devemos ter em mente que o poema foi lido por seus
primeiros leitores como chiste, s6 posteriormente sendo valorizada a sua qualidade estética, atestada
por sua originalidade e intertextualidade. Com efeito, criticos atentos deram revelo ao conteudo
nefando que se esconde nas sombras projetadas pelo aspecto risonho do poema. Antonio Candido

v€ o chiste como um embuste para sua substancia maldita:

O tom de galhofa e o disfarce do estilo grotesco acobertam (quem sabe para o proprio
autor), dando-lhe viabilidade em face da opinifo publica e do sentimento individual,
uma nitida manifestacdo de diabolismo, luxuria desenfreada e pecaminosa, gosto pelos
contrastes profanadores, volipia do mal e do pecado (CANDIDO, 1969, p. 177).

Ora, para o leitor médio contemporaneo de Bernardo Guimaraes, apenas a carnavalizagdo do
riso autorizaria a criacdo de um poema repleto de crueldades, sacrilégios, signos sexuais ¢ demais
transgressdes. Somente pelo riso um poema como “Orgia dos Duendes” poderia encontrar acolhida
junto a um publico acostumado a poesia lacrimosa, pudica e fragil da vertente oficial do nosso
Romantismo mais extremado. Parece ser justamente como registro dessa poesia feita para o “regalo
das mocas” — a qual os pesadelos risonhos de “Orgia dos Duendes” fazem frente — que a quinta
parte ¢ colocada no poema.

Todos os clichés do Romantismo de saldo 14 estdo presentes: a frescura da aurora, a virgem,

o gorjeio das aves, o amor. No entanto, esses elementos surgem profanados pela memoria recente
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da “noite de horrendos prodigios” — proximidade essa operada, possivelmente, em favor da ironia. E
como se, malgrado a vitoria da luz do dia, as primeiras partes noturnas do poema se insurgissem
contra essa ultima, reverberando uma passagem do prefacio da segunda parte da Lira dos vinte anos

(Alvarez de Azevedo):

perdoem-me os poetas do tempo, isto aqui € um tema, sendo mais novo, menos
esgotado ao menos que o sentimentalismo tao fashionable desde Werther e René.

Por um espirito de contradi¢do, quando os homens se véem inundados de paginas
amorosas, preferem um conto de Boccaccio, uma caricatura de Rabelais, uma cena de
Falstaff no Henrique IV de Shakespeare, um provérbio do polisson Alfred Musset, a
todas as ternuras elegiacas dessa poesia de arremedo que anda na moda [...] Antes da
Quaresma ha o Carnaval!

Ha uma crise nos séculos como nos homens. E quando a poesia cegou deslumbrada
de fitar-se no misticismo e caiu do céu sentindo exaustas as suas asas de oiro.

O poeta acorda na terra. Demais, o poeta € homem. Homo sum, como dizia o célebre
Romano. V¢, ouve, sente e, o que ¢ mais, sonha de noite as belas visdes palpaveis de
acordado. Tem nervos, tem fibra e tem artérias — Isto €, antes e depois de ser um ente
idealista, ¢ um ente que tem corpo (ALVARES DE AZEVEDO, 2002, p. 139).

Como comprovam obras de carater gauche como “Orgia dos Duendes”, essa ndo parece ser
a opinido de um unico poeta, mas o manifesto de toda uma geragdo, cansada das convengdes da
“lirica do corag¢do”. Candido patenteia essa conclusdo ao afirmar existir no meio paulistano em que
vivera Bernardo um impeto propicio a criagdo de obras como “Orgia dos Duendes” e Noite na
Taverna, que exemplificam como o grotesco e a estetizagdo do mal e do horror foram ferramentas a
servico da originalidade em nosso Romantismo: “A ousadia d’4 Noite na Taverna pertence a essa
mesma atmosfera paulista [entrevista em “Orgia dos Duendes”] em que Bernardo se formou —
densa, carregada de inesperadas solugdes” (CANDIDO, 1969, p. 177). Embora Noite na Taverna ¢
“Orgia dos Duendes” sejam a prole mais insigne do gosto pelo sinistro de nossos ultimos
romanticos, ha registros de produgdes literdrias (nos meios académicos) que nao foram preservadas
para a posteridade: as cartas-romances (citadas por Vagner Camilo), novelas fantasticas, que traem
a influéncia de Hoffmann, cuja difusdo entre os estudantes paulistanos. Sobre a ligacdo entre as

cartas-romances e “Orgia dos Duendes”, diz Vagner Camilo:

Essas pequenas novelas de inspiragdo hoffmaniana vém atestar ainda mais a tonica do
gosto reinante no meio estudantil do qual o poema de Bernardo [“Orgia dos Duendes™]
¢ tributdrio,a despeito de ter sido, ou ndo concebido durante os anos acadé€micos
(CAMILO, 1997, p. 162)



313

Poeta de estro rebelde, Bernardo Guimaraes, mais de uma vez, pontuou sua inadequagdo ao
sentimentalismo fashionable de seu tempo; poemas como “O nariz perante o poeta” e “Lembrangas
do nosso amor” — pastiche histridnico, como se sabe, de um poema de Aureliano Lessa —,
comprovam o prisma irdnico pelo qual o poeta observou o gosto de seu tempo pelos ais de amor e
por aquelas virgens flébeis, que, por sua falta de vigo, seriam depois definidas por Carvalho Junior
como “clordticas”.

Em perfeita sintonia com os postulados criticos da ironia romantica, tem-se em “Orgia dos
Duendes” um meta-texto. Ora, Friedrich Schlegel, o patrono da ironia romantica, ja dissera que a
critica a poesia s se fazia mediante poemas. Com base nessa premissa, sentimo-nos autorizados a
ler “Orgia dos Duendes” como um manifesto estético ludico da nova e aflitiva beleza aspirada pelos
nossos ultra-romanticos contra os modismos oficiais. A danca dos condenados de “Orgia dos
Duendes” parece ndo apenas tencionar fazer rir & medida que aterroriza, mas também esmagar os
malmequeres da poesia sentimental.

Temos a sagracdo do grotesco ndo apenas na obra de Bernardo Guimaraes, como em toda
lirica do nosso Romantismo. Todas as caracteristicas do grotesco romantico e, em particular, do
grotesco bernardino, se manifestam nessa facécia poética, bastante movedica por conter uma série
de caminhos e sentidos secretos. Como a sopa preparada por Getirana com sangue de morcego, sua
aparéncia despretensiosa e ordinaria — por conta do verniz risivel que a envolve — guarda uma
esséncia sombria, sendo uma das manifestagdes mais bem acabadas do célebre satanismo literario
de nossos ultra-romanticos.

Essa balada comica conjura uma longa tradicdo nfo apenas da estética do grotesco, e com
ela, uma série de mecanismos imaginarios da representagdo do medo. Verdadeiro ornamento
grotesco, esse poema amalgama influéncia e vertentes diversas da literatura romantica — erudito e
popular, matéria local e estrangeira, tradi¢do e novidade — comprovando as multiplas possibilidades
do grotesco. O universo da feiticaria que inspira o poema parece o ter contaminado com algumas de
suas particularidades, ja& que, como no magismo analdgico, cada uma de suas imagens nio sdo
apenas o0 que aparentam, mas cifras para outros mundos. Embora seja chave de acesso ao
imaginario popular, ¢ possivel que Bernardo Guimaraes ndo tenha deliberadamente a inteng¢do de
conferir profundidades abissais aos seus demonios galhofeiros — talvez eles sé pretendam fazer rir.

Todavia, interpretar o poema apenas pelas vias do riso despretensioso, cria a impressdo de
estarmos caindo em uma das armadilhas irdnicas tdo ao gosto de Bernardo Guimardes. Afinal, ao

utilizar motivos de dominio publico — como os diabretes ou o género da balada — ¢ impossivel que o
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poema ndo evoque todo um passado que ampara a fixagdo das formas do horror na cultura
Ocidental.

“Orgia dos Duendes” comprova que Bernardo Guimardes utiliza recursos variados para
fazer soar novos acordes na poesia romantica brasileira. Esses acordes sdo dissonantes das cangdes
sentimentais que embalavam seus contemporaneos e sulcam, mesmo que na zona marginal do riso,
caminhos originais para a nossa lirica. O grotesco, guia dessa trajetdria, como o fogo-fatuo que abre
caminho para Mefistéfeles e Fausto pelas rondas do saber, ilumina uma série de fantasias

esdruxulas tornando acessiveis a inspiragdo romantica as formas mais caprichosas da fantasia.

6.7. 0 HIATO DO GROTESCO POS-BERNARDO

Sagrado por seus contemporaneos como mestre dos bestialdégicos, Bernardo Guimardes —
como Clopin, personagem de Hugo apresentado em Notre-dame de Paris — foi uma espécie principe
dos tolos dentro de nosso Romantismo. Por ter se afirmado como grande poeta de um género
marginal, o reconhecimento de seu valor literario demandaria ainda um bom tempo. Possivelmente
0 obscurecimento que envolveu sua lirica até a segunda metade do século XX se deva ao fato de os
criticos procurarem os méritos de sua lirica no local errado. E as margens do Romantismo oficial
que a obra de Bernardo Guimardes alcanga sua exceléncia, entregando a historiografia literaria
brasileira os registros das praticas de uma época que, possivelmente, cairiam no olvido se ndo fosse
a lira irreverente de Bernardo.

A nosso ver, o enlace entre a producdo de Bernardo Guimardes e o grotesco ¢ singular no
Brasil roméantico devido a praticas e preferéncias muito especificas. De um lado, o poeta mineiro foi
impar em seu namoro com formas literarias que na época eram consideradas como de segunda
classe (nas quais, o grotesco tende a vicejar), de outro, foi o autor que com mais sofisticagdo
plasmou as formas do grotesco em simetria com as possibilidades do Romantismo brasileiro.

Bernardo Guimardes abriu as portas do Romantismo ao grotesco ao explorar com
virtuosismo as formas do riso. Poeta de lirica brejeira e comprometido com as transformacgdes que o
Romantismo pretendeu operar na arte, Bernardo Guimardes criou poemas orientados pela
comicidade caracteristica de seu periodo estético e, com isso, inevitavelmente resvalou nas formas
ambiguas do grotesco. Nessa época, o humorismo, por si s6, ja guardava certo potencial
desestruturador frente ao quadro oferecido pela literatura canodnica brasileira, ainda fragil e em vias

de formacdo. Matizado pelo grotesco, como se apresenta na obra de Bernardo Guimaraes, essa
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forma de riso se mostra ainda mais deletéria, sendo conveniente a sua reclusdo as margens da
literatura oficial.

Bernardo Guimaraes, consciente das limitagdes de seu meio, nunca pretendeu conceder aos
seus produtos desviantes um lugar de maior relevo dentro da sua obra; tornou publicas suas trogas,
muitas vezes impudicas, apenas em meios marginais, ja preparados para o seu conteudo, e quando
trouxe os poemas grotescos ao grande publico, limitou-se a apresentd-los como anedotas poéticas,
anexados a volumes maiores de poesia, possivelmente a titulo de curiosidades.

Como o grotesco tende a rastejar a margem das producdes oficiais, sua presenca na obra de
Bernardo Guimaraes tem espaco apenas nos intervalos de sua poesia harmonizada com bom gosto
do tempo, representado nesse contexto, pela lirica sentimental ou engajada com os valores civicos,
que ocupam boa parte das paginas escritas por Bernardo Guimaraes. No entanto, como também ¢ da
alcada do grotesco a surpresa, se ndo fossem esses produtos despretensiosos, ndo se teria hoje
dimensdo da revolugdo estética representado pelos poemas grotescos, dentro do projeto almejado
pelos romanticos.

O grotesco em Bernardo Guimardes parece ser antes de tudo manifestagdo estética ludica —
expressdo, quando muito, de experiéncias estéticas motivadas pelo impeto romantico de busca por
liberdade criativa e autonomia artistica. O unico manifesto de seu grupo de poetas, o prefacio a
segunda parte da Lira dos vintes anos, de Alvares de Azevedo, denuncia a intengdo deliberada de
utilizar as formas do grotesco como mecanismos de engendramento de uma arte. No entanto, os
jovens poetas que ambicionaram compor as Trés Liras, assim como seus confrades esquecidos pelo
tempo, devem ter percebido a dificuldade que se interpunha entre eles e a renovagdo estética de
nossas letras. Por isso, os registros mais extremos de sua verve rebelde ficaram relegados a segundo
plano, até o olvido definitivo. S6 Bernardo Guimaraes, como dito, lhes deu atenc¢do, ainda assim de
forma relativamente cautelosa, dado o potencial tdo inovador dessas criagdes.

A lirica do grotesco preservada por Bernardo Guimardes pode ser vista como forma de
resisténcia ao meio literdrio indspito em que o poeta viveu. Nao € de se espantar, portanto, que o
devido valor s6 recentemente lhe tenha sido atribuido, quando obras de exceg¢do comecaram a
despertar o interesse da critica, assim como ajudaram a dar fei¢do ao fendémeno estético moderno,
hoje ja passivel de ser vislumbrado com mais seguranga. Mas na orquestra oitocentista, o acorde
dissonante que Bernardo Guimardes representa no quadro de nossa lirica ndo foi mais que um

rumor, abafado pela urgéncia de se desenvolver uma cultura nacional especifica.
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As manifestagdes do grotesco encontrariam, no futuro, momentos mais confortdveis para a
sua eclosdo em nossa lirica, ainda no acanhado século XIX; porém, para essas novas manifestagdes
ndo contribuiram as criagdes de Bernardo Guimardes, as quais ndo fizeram escola nem langaram as
bases de uma tradi¢do. A nova referéncia para o grotesco em nossa lirica, como ¢ de se supor, viria
de fora, precisamente das imagens construidas pelas Flores do mal, de Baudelaire, que adentrariam
o Brasil em uma época ansiosa por mudangas tanto nas mentalidades quanto nas artes. Entre as
décadas de 1870 e 1880 — quando Baudelaire comega a se popularizar no Brasil — talvez pela
primeira vez, o pais é alentado por desejos de mudanga, podendo-se até mesmo observar nesse
periodo um certo embrido de vanguardas em nossas letras. E claro que ousadias de estilo ainda nio
sd0 possiveis nessa época, em que ainda se faz necessaria a auto-afirma¢do de uma identidade
cultural s6lida. No entanto, conforme se aproxima o fim do século XIX, algumas mudangas, mesmo
que suaves, parecem acender a centelha de vicissitudes mais profundas, que deixam seus reflexos na
arte. A essa altura, surgem os primeiros focos expressivos de oposi¢do a monarquia € a escravatura,
e as idéias progressistas oriundas do cientificismo europeu comec¢am a inspirar nossos homens de
letras que véem que o Brasil deve permitir-se mudangas, para acertar o passo com as nagdes
desenvolvidas.

Essa ¢ época da fic¢do de tendéncia realista-naturalista, da poesia que se insurge contra o
Romantismo — entdo, associado ao regime monarquico — uma literatura produzida por jovens
homens de letras descontentes com as convengdes de nossa literatura. Interpretado de maneira
muito particular, Baudelaire surge entdo como um baluarte contra a velha poesia romantica. Nesse
periodo surgem poetas como Carvalho Jr., Tedfilo Dias e Fontoura Xavier, nomes hoje quase
esquecidos, que ao associar a novidade cientificista as antigas fantasias dos ultra-roméanticos — tudo
1sso amparado por Baudelaire — trazem novo élan para a poesia brasileira, denunciando que a essa
época se preparava terreno para vicissitudes mais expressivas em nossa lirica, que, em pouco
tempo, resultariam no Parnasianismo e em outra revolucdo silenciosa em nossas letras — o
Simbolismo.

Pode-se dizer que proximo a década de 1880 ocorre, dentro das possibilidades da sociedade
brasileira de entdo, uma mudanga significativa em nossa cultura. O espectro composto pela
associagdo entre progresso e ideologias republicanas e anti-escracravagistas teve seu correlato
estético em uma série de manifestagdes anti-romanticas — anti-romantismo esse, ha de se frisar,

apenas referente as feicdes que 0 movimento romantico assumiu no Brasil.
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Essas mudangas se deram em nome do progresso, sendo frutos de uma tentativa de se
desenvolver no pais uma mentalidade condizente com os avangos que o capitalismo experimentava
entdo nos paises europeus ¢ dos quais o Brasil se distanciava por conta de seu regime politico e
social. Pode-se concluir assim que a antipatia pelo Romantismo divisado no Brasil a partir dos anos
de 1880 se deve a um desejo reinante de enquadramento na trajetdria das nagdes desenvolvidas do
Ocidente.

Nao que o idedrio progressista tenha passado despercebido no primeiro reinado. Com efeito,
nossa classe intelectual deu mostras de simpatia pelos postulados do liberalismo politico, filho da
[lustrag@o. No entanto, a preméncia de se erigir uma nag@o dos escombros da colonia serviu de
justificativa para as diretrizes conservadoras adotadas na politica brasileira. Por extensdo, também
serviu de consolo para a consciéncia de nossa classe pensante (que parecia sentir o desacordo do
pais) que sem o amparo dos setores dominantes ndo conseguiria se encaixar em uma ordem social
oligarquica que, claramente, ndo lhe reservava lugar.

Nesse quadro conturbado havia surgido o Romantismo, inicialmente, uma estética
institucionalizada, a servigo da “inven¢@o” da cultura nacional, que, aos poucos, foi experimentando
em seu cerne pequenas reagdes ao seu programa central. O momento de nossa literatura que mais
perfeitamente corresponde a essas pequenas fissuras no plano centralizado de nosso Romantismo ¢
representado precisamente pela geracdo ultra-romantica de Bernardo Guimardes. Composta por
poetas que, oficialmente, preservavam os mesmos postulados civicos das geragdes anteriores, mas,
em circulos resguardados, realizam uma literatura quase secreta que, apesar de ndo possuir meios de
operar uma revolug@o em nossas letras, vigorou em seus recessos escuros, até ser redescoberta no
futuro.

Os ultra-romanticos parecem ter encontrado na licenga concedida ao subjetivismo e no seu
status de jovens sem posi¢cdo na vida publica um meio de explorar as potencialidades da estética
romantica sem a censura do compromisso com os interesses do Estado. Enquanto seus antecessores,
representados pela geracdo de Magalhdes, de certa maneira, colhiam do repertdrio romantico
universal aquilo que era 1til ao Pais, os estudantes de S3o Paulo da geragdo de Alvares de Azevedo
e Bernardo Guimardes puderam regalar-se com as fantasias insolitas de Hoffmann, com a
iconoclastia de Byron, com a sensualismo de Musset, com a ironia de Heine, com o medievalismo
fantastico de algumas obras de Hugo e, mesmo, com o lado mais desestabilizador de obras
modelares de todo o Romantismo, como da jocosidade de Rabelais e da aniquilacdo dos limites

entre géneros operada por Shakespeare. Essas manifestacdes pouco adequadas ao plano do
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Romantismo civico — para o qual foram mais uteis postulados conservadores como o cristianismo
de Chateaubriand e o nacionalismo implicito no historicismo de Walter Scott e Herculano —
possivelmente s6 puderam ser exploradas com liberdade no espaco resguardado das producdes
despretensiosas e das fantasias despropositadas de estudantes, esquecidas assim que esses poetas
entravam para a vida adulta. Ndo obstante, no caso de Bernardo Guimardes, as leituras da juventude
se imprimiram com forca em sua identidade poética, de maneira que suas criagdes grotescas se
esquivaram das limitagdes do meio para ocupar lugar seguro em sua lirica.

Nao se pode esquecer que a defini¢do dos poetas ultra-romanticos como uma geragio dentro
de nosso Romantismo ¢ devida a historiografia literaria. Para o quadro de sua época, as obras desses
escritores seriam antes manifestacdes de exce¢cdo. Mesmo assim, houve certa dindmica cambiante
no que tange a transmissdo das obras dos ultra-romanticos. Os poetas de Sdo Paulo, por exemplo,
constituiam um circulo fechado, tendo compartilhado influéncias e leituras de sua producdo; a
publicacdo da Lira dos vinte anos, de Alvares de Azevedo, no ano de 1853 e, mais tarde, de sua
Noite na Taverna (1854), foram suficiente para que o poeta influisse sobre o estilo de outros
escritores, ja que sua obra era produto de influéncias romanticas, como Byron, Musset ¢ mesmo
Hoffmann, que a essa altura comega a entrar em voga entre os leitores brasileiros devido a
tradugdes e mesmo ao relativo desenvolvimento do mercado editorial no pais. Mesmo assim, o
Romantismo oficial ndo se distanciara das suas formas iniciais — marcadas, sobretudo pelo civismo,
edificacdo moral e compromisso com a sociedade — que sobreviveriam, mesmo que de alguma
maneira renovadas até o final do Romantismo, tendo imprimido marcas inclusive na poesia
revolucionaria de Castro Alves.

Por esses motivos, ndo se pode dizer que as inovagdes que o grotesco representa em
Bernardo Guimaraes — e que ddo mostras da atividade de uma gera¢do — tenham alterado os rumos
da poesia brasileira. Por mais que sua lirica explore praticamente todas as potencialidades do
grotesco romantico, as quais se nutrem de influéncias diversificadas da literatura de seu tempo, por
mais que ela transforme em realidade muitos dos postulados inerentes a0 Romantismo universal —
inclusive dando indicios do surgimento no Brasil de uma poesia flagrantemente em sintonia com a
Modernidade —, ela ndo foi o suficiente para o estabelecimento do grotesco como for¢a expressiva
de nossa poesia, pelo menos ndo para as geragdes vindouras.

S6 com o impacto representado por Baudelaire junto aos leitores brasileiros € que o grotesco
se apresentara com vigor suficiente para ser incorporado inclusive pela cultura erudita. Os primeiros

imitadores de Baudelaire em nossas terras, embora ndo tenham conseguido papel de destaque em



319

nossa histdria literaria, ddo mostras de um modismo que ird render resultados bastante expressivos
para os novos rumos de nossa lirica, principalmente quando se considera o grotesco. Afinal, ndo se
pode pensar no papel que o grotesco ocupa em Cruz e Sousa sem recorrer a poetas anteriores e
menores, como os “realistas”, que, como o poeta catarinense, encontraram novas formas de
expressdo em Baudelaire, principalmente no que tange ao grotesco. Quando a obra de Cruz e Sousa
surge em 1893, a despeito de ter sido vista como esdrixula e ter causado certo burburinho — o
terreno para suas incursdes por novidades estéticas, inclusive pelo grotesco, ja haviam sido
preparadas pelo cultores de Baudelaire em nossas letras.

Comparando-se a geracdo de Bernardo Guimaries com seus pdsteres, pode-se esbocar uma
espécie de historia do grotesco em nossa lirica. Essa historia, contudo, ¢ marcada por um hiato,
marcado pelo pouco vulto que os poemas desviantes de Bernardo Guimaraes e seus companheiros
tiveram na literatura da época (pelos motivos ja mencionados) e pelo impacto que Baudelaire
causou em nossos leitores.

O grotesco de Bernardo Guimaraes praticamente ficou circunscrito ao seu pequeno circulo
de leitores entre os estudantes boémios; além do mais, as reacdes ao Romantismo por parte dos
novos poetas que surgiram por volta de 1880, dificultou ainda mais que sua obra fosse levada a
sério. J4 as expressdes do grotesco apresentadas por Baudelaire, nascidas de operagdes sofisticadas
de mistura de opostos, sinestesias, analogias e inversdes e violéncia imagética, inspiraram a “nova
poesia brasileira” acompanhando o influxo de outros chamarizes, mais atraentes para 0s Nnossos
poetas, como erotismo, o0 satanismo, o exotismo, a iconoclastia — enfim, todos os elementos das
Flores do Mal passiveis de suscitar escandalo.

Desse modo, a histéria do grotesco em nossa lirica, no século XIX, conta com dois
momentos: o romantico strictu sensu € o pds-romantico, sendo este ultimo influenciado pela obra de
Baudelaire.

Embora se notem diferencas quanto aos meios pelos quais esses dois estdgios do grotesco se
estabelecem em nossa poesia, a propria categoria do grotesco une-os a um unico fenomeno. Ora,
Baudelaire configura a sua lirica retomando muitos postulados do Romantismo inicial e sua forma
de grotesco em muitos pontos se conecta as manifestagdes do grotesco em todo o Romantismo. O
grotesco baudelairiano pode ser visto como continuidade a genealogia do grotesco, transubstanciada
pelo seu estilo particular. Desse modo, categorias e temas ja explorados pelo Romantismo recebem
novos contornos. Assim, temas romanticos, como transcendéncia, ideal e genialidade, sao filtrados

de maneira a sobreviver aos ventos da Modernidade que, com o poeta das Flores do Mal, come¢am
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a soprar mais fortes, castigando as conven¢des do Romantismo. O mesmo ocorre com categorias
eleitas pelo Romantismo, como o sublime e grotesco, que nas operagdes vertiginosas de
correspondéncias realizadas pela lirica baudelairiana, muitas vezes se confundem, atuando como
veiculos da surpresa e do estranhamento arrebatador.

Assim como as “correspondances” de Baudelaire foram bebidas em fontes comuns ao
conceito de analogia de Novalis e seu conceito de imaginag¢@o lembra os arabescos de Friedrich
Schlegel, também o grotesco lirica baudelairiana prende-se a esséncia do Romantismo. Desse
modo, a ampla ressondncia que Baudelaire teve entre os poetas da segunda metade do século XIX
acaba por ajudar a amarrar — sobretudo no que concerne ao grotesco — os lacos entre os estilos dos
herdeiros do Romantismo e os postulados mais antigos desse movimento.

Nao apenas Baudelaire chancela essa aproximacdo entre os poetas do fim do século XIX e
os romanticos originais; na verdade, as proprias implicagdes do grotesco permitem tal fenomeno, ja
que suas formas, apesar de sujeitas aos periodos estéticos e objetivos que as determinam, prendem-
se a uma mesma esséncia. No caso preciso da literatura brasileira, o grotesco, assim como outros
elementos da lirica de Baudelaire, acabam por inocular no cerne da poesia de reagdo ao
Romantismo um virus romantico que, posteriormente, a fard diluir-se em sua contradi¢do ou
inspirar novas correntes estéticas, como o Parnasianismo e Simbolismo, sendo esse ultimo
movimento reafirmacdo do espirito romantico em época finissecular.

A literatura brasileira, curiosamente, acaba encontrando na influéncia alienigena de
Baudelaire a ponte que une geragdes diferentes de poetas nacionais, configurando quadro de
incidéncias do grotesco quase homogéneo. A repercussdo de Baudelaire em pouco tempo resultard
na moda do decadentismo entre os poetas brasileiros, fendmeno com pontos em comum com o mal
do século da geracdo de Bernardo Guimardes — dentre eles as incursdes pelos caminhos tortuosos do
grotesco.

Um rapido passar de olhos sobre a produg@o dos poetas brasileiros que nas décadas de 1870
e 1880 colheram em Baudelaire impulsos novos para criagdo de uma poesia o mais distanciada
possivel do nosso Romantismo tradicional revela que estamos diante de um espectro de autores
menores. Independente de terem logrado certa projecdo em sua época — sobre alguns deles inclusive
se pronunciou Machado de Assis, que viu em seus esfor¢os o esbogo de um novo movimento —
pouco impacto parecem ter alcangado nomes como o de Carvalho Junior, Teoéfilo Dias e Fontoura

Xavier nos rumos futuros de nossa literatura. Também pequena parece ter sido a qualidade de seus
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escritos, que muitas vezes sdo estilisticamente contraditorios e em poucas ocasides transpdem as
barreiras do modismo.

Interessam a nds, contudo, os poemas desses “baudelairianos” pelo fato de terem catalisado
novas formas em nossa poesia, sobretudo quando se considera o grotesco. Se em Bernardo
Guimardes ja brilha toda a constelagdo de astros sinistros do grotesco romantico, os poetas
posteriores a0 Romantismo apresentam uma dic¢do diferenciada do grotesco, ja permeada, em
muitos casos acidentalmente, pelas renovacdes que Baudelaire operou no grotesco romantico. Em
Carvalho Junior, Teofilo Dias e¢ Fontoura Xavier se entrevéem a volipia do hediondo, a
contaminac¢do do aprazivel pelo torpe, as zonas de convergéncia entre a beleza e o horror, herangas
de Baudelaire, que ampliaram ndo so as fronteiras da beleza como do grotesco.

No mais, essa geragdo indiretamente prepara terreno para a apari¢gdo de um poeta singular
em nossa lirica e que, a sua maneira, soube sofisticar a plasmag¢do do grotesco conforme a trilha da
harmoniza¢do entre contrastes agudos, estabelecida pelas Flores do Mal — esse poeta ¢ Cruz e
Sousa. Nao podemos afirmar que Cruz e Sousa esteja vinculado intimamente aos poetas realistas e
ao Parnasianismo com laivos decadentes de um Wenceslau de Queirds ou Medeiros e Albuquerque.
Estes poetas anteriores apenas devem sua meng¢do ao fato de terem contribuido para formar o
ambiente em que foi gestada a sensibilidade do poeta de Broguéis, mostrando que os maneirismos
grotescos de Cruz e Sousa ja encontravam amparo no meio letrado de sua época.

A ma recepc¢do dispensada a Cruz e Sousa quando sua obra se tornou publica ndo parece
dever-se as imagens extravagantes de sua lirica, alentadas pelo decadentismo francés, ja que esses
recursos ja eram conhecidos pelo seu publico coevo do autor, mas outros motivos, como a maneira
particular com que Cruz e Sousa se apropriou do repertdrio baudelaireano e outros fatores de cunho
social — como sua condi¢do marginal, ndo sé de negro como de participante de um grupo de
literatos localizados na contracorrente da estética parnasiana, ja triunfante a época da publicagdo de
Broguéis.

Assim como Bernardo Guimardes, Cruz e Sousa estd entre os poetas que mais contribuem
para o entendimento do grotesco na lirica brasileira de orientagdo romantica. Sua importincia na
histéria do grotesco em nossa poesia € assinalada pela forca expressiva com que empregou esse
recurso estético, recorrendo a ele de forma particular em sua alquimia verbal, em suas
transmigragdes sensoriais que, assim como operavam associagdes imprevisiveis nos conceitos,
exploraram novas formas de beleza. O novo em Cruz e Sousa presta seus tributos ao grotesco, e

revela nessa categoria nuances diferentes das realizacdes de Bernardo Guimardes e do Romantismo
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strictu sensu. Se o grotesco de Bernardo Guimaraes prima por revelar angulos obliquos no riso, o de
Cruz e Sousa gera uma forma de beleza em que ¢ dificil distinguir o grotesco do sublime. Nesse
ponto, Cruz e Sousa segue a trilha de Baudelaire, mas com passos muito particulares.

Como vimos, Bernardo Guimardes encerra uma etapa de grotesco em nossa lirica. Uma
segunda terd inicio quando os abalos do frisson baudelairiano forem sentidos em nossa literatura.
Elegendo-se a otica do grotesco para avaliar o quadro de nossa literatura do século XIX, a geracdo
dos poetas baudelairianos das décadas de 1870 e 1880 sdo um preludio para a eclosdo da obra de
Cruz e Sousa — que enceta uma segunda etapa do grotesco em nossa lirica, cujo vigor expressivo
equipara-se ao Bernardo Guimardes. Antes, porém, de adentrarmos o universo das alucinagdes de
Cruz e Sousa, cabe dedicar algumas breves palavras aos poetas que testemunham a fixa¢do das

formas do grotesco baudelairiano na lirica brasileira.
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7. BAUDELAIRE E O CATECISMO DO GROTESCO NO BRASIL

Alors, 6 ma beauté! Dites a la vermine
Qui vous mangera de baisers,

Que j ai gardé la forme et l'essence divine
De mes amours décomposés!”

Baudelaire, “Une charogne”

Mulher ! ao ver-te nua, as formas opulentas
Indecisas luzindo a noite, sobre o leito,
Como um bando voraz de libricas jumentas,
Instintos canibais refervem-me no peito.

Carvalho Junior, “Antropofagia”

Quisera ser a serpe veludosa

Para, enroscada em multiplos novelos,
Saltar-te aos seios de fluidez cheirosa
E babuja-los e depois morde-los

Cruz e Sousa, “Lubricidade.”

7.1. CRISE ROMANTICA E ANTITESES REALISTAS

Ao longo de todo o século XIX a Franca fora o refiigio sob o qual as mentalidades
brasileiras buscaram amparo e até¢ fuga do quadro aparentemente indspito de nossa vida cultural, a
margem dos progressos das modernas civilizagdes do Ocidente. Em parte, acatando o conselho de
um francés, Ferdinand Dennis, aprendemos a estetizar o que havia de especifico em nossa terra,
abrindo caminho para a “inven¢do” do Romantismo e do ser brasileiro. Durante o Romantismo,
tomaremos a Franga como prisma para o mundo; por tradugdes francesas as literaturas de outros
paises chegaram aos nossos olhos e ajudaram a configurar o nosso prdprio quadro literario. Sera
com a Franga também que aprenderemos a reagir nos momentos em que as formas estéticas
estabelecidas cansarem nossa sensibilidade; é nesse ponto que se constata que, se a Franca
chancelou a incursdo do Brasil pelo Romantismo ela também forneceu ao pais os modelos de reacdo

a0 sentimento de uma crise romantica.

>3 Entdo, 6 minha beldade, diras ao verme/ Que te comera de beijos/ Que eu ji guardei a forma e a
esséncia divina/ De meus amores decompostos!
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Nesse contexto o veneno das Flores do Mal (1857), de Charles Baudelaire ¢ inoculado em
nossas letras, gerando, primeiramente, — como mostra Gloria Carneiro do Amaral, no estudo
Aclimatando Baudelaire (1996) — tradugdes, datadas da década de 1870, até render frutos na obra
de poetas entusiasmados pelas galantes extravagancias do poeta francés.

O Brasil também foi sensivel ao frisson nouveau que as Flores do Mal, por sua primeira
edi¢do em 1857, causou na literatura francesa. Estabelecendo-se aqui, contudo, mais de dez anos
depois, as flores morbidas de Baudelaire ja chegam cultivadas pelo sucesso em outros paises
europeus e com o suporte da cultura francesa, tornando-se, em pouco tempo, um exdtico galicismo
cultivado por nossos jovens letrados.

A ampla difusdo de Baudelaire em nosso pais ¢ sintoma de uma série de vicissitudes
apresentadas por nossa cultura a essa época. As doutrinas do progresso comeg¢am a se difundir no
pais, o que, possivelmente, despertou um gosto, mesmo que acanhado, por novidades. Na ordem
politico-social, o quadro representado pela monarquia e pelo escravagismo ndo conseguia mais
esconder seu descompasso em relacdo as ideologias liberais européias. Nossos jovens intelectuais
seduziam-se pelas idéias abolicionistas e republicanas — o anti-escravismo, contava inclusive com a
celebridade da poesia de Castro Alves — e as mudangas por eles almejadas demandavam a
exteriorizagdo em uma forma estética. Nesse contexto, foi quase que imediata a associacdo da
estética romantica com o regime monarquico, o que franqueou que os que enxergavam Signos
retrogrados na ordem politica brasileira tomassem o Romantismo com a vertente artistica desse
atraso. Mesmo as elites j& demonstravam cansaco com relagdo as criagdes romanticas pelo que
nelas havia de passadista. Ndo que esses setores, mormente reaciondrios, aspirassem a uma
revolugdo; a associagdo do Romantismo ao passado, para eles, era incomoda, ja que na segunda
metade do século XIX as aspira¢des pelo progresso se acentuavam.

Nao demoraria muito para ser abolida a escravatura, proclamada a republica e as tendéncias
realistas tornarem-se estética oficial de nossa cultura; eventos que dariam a impressdo de estar o
Brasil, finalmente, seguindo os rumos do progresso e se inserindo na ordem capitalista mundial.

Antes, porém, o que se encontra no ambito de nossas letras é uma rea¢do generalizada a
muitos dos aspectos do Romantismo; no dmbito da prosa, a literatura brasileira ndo tardaria muito a
presenciar o triunfo da ficgdo realista e naturalista que na Franga ja tivera manifestagdo estética nos
romances de Zola e era sustentada pela moda positivista inspirada pela sociologia de August Comte

e também pelas doutrinas cientificas de orienta¢do bioldgica de Darwin, Spencer e Haeckel,. Como
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o Realismo na Europa se opunha abertamente ao Romantismo, tudo que parecia se colocar distante
dos estereotipos romanticos foi utilizado na configuracdo das estéticas de reacdo no Brasil.

Afranio Coutinho, assim contextualiza a época iniciada por volta de 1870, quando o
Realismo e as estéticas a ele aparentadas (Naturalismo e Parnasianismo), cairam nas gragas das

mentalidades ocidentais:

De modo geral, 1870 marca no mundo uma revolugdo nas idéias e na vida, que levou
os homens para o interesse ¢ a devogio pelas coisas materiais. Uma geragdo apossou-
se da direg¢do pelas coisas materiais. Uma geracdo apossou-se da direcdo do mundo,
possuida daquela fé especial nas coisas materiais. E a geragdo do materialismo, como
a denominou, em um livro espléndido, o historiador americano Carlton Hayes. A
revolugdo ocorreu primeiro no espirito € no pensamento dos homens e dai passou a
sua vida ao seu mundo e aos seus valores. Intelectualmente, a elite apaixonou-se do
darwinismo e da idéia da evolu¢do, heranca do romantismo e, de filosofia, o
darwinismo tornou-se quase uma religido; o liberalismo cresceu e deu os seus frutos,
nos planos politico e econdmico; o mundo e o pensamento mecanizaram-se, a religido
tradicional recebeu um feroz assalto de livre-pensamento. Essa era do materialismo
(1870-1900) foi uma continuag@o do [luminismo e do enciclopedismo do século XVIII
e da Revolugdo, acreditou no “progresso” indefinido e ascensional ¢ no
desenvolvimento constante da civilizacdo mecanica ¢ industrial. Acreditou no impulso
humanitario, conciliando a educagdo da massa e o socialismo com o culto do poder
politico e da gldria militar e nacional. As massas emergiram ao plano histdrico, de
posse dos progressos materiais e politicos (COUTINHO, 1955, p. 16).

A sedugdo pelo Realismo, que caracteriza esse contexto de mudangas, determinou a maneira como
Baudelaire foi lido e incorporado as obras dos escritores brasileiros, nesse primeiro momento.

A poesia romantica, de acentos exageradamente sentimentais, parecia estranha a poesia de
Baudelaire, cujo erotismo satanico, elogioso do vicio, em que se observa uma crueldade requintada
— semelhante a presente nos quadros de Delacroix (pintor, alids, muito elogiado por Baudelaire em
seus textos criticos) — fascinou muitos dos jovens poetas brasileiros. Ao lado de elementos
tipicamente baudelairianos, estes jovens elegem como modelo as novas ideologias cientificas; a
partir do sincretismo dessas duas influéncias, criaram uma poesia de sensualismo carnal vigoroso,
com matizes sadicos. Nomes como os de Tedfilo Dias e Carvalho Junior podem ser destacados
dentre esta geracdo. Sua poesia expressava um erotismo, cujas metaforas bestializantes e o tom
violento tornaram-se praxe no uso dos jovens liricos dos anos de 1880. Este vocabulério, apesar de
novidade no quadro nacional, ndo era de todo original, visto parecer reproducdes e adaptacdes da
linguagem baudelairiana, presente em poemas como “Une Charogne” ou “Le Léthés” — os atributos

erdticos da mulher sdo aqui evocados de forma carnal e explicita, diferentemente do erotismo
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romantico entdo conhecido, em que a suavidade e recato buscavam a expressdo da beleza
incorporada no inacessivel e etéreo.

Embora a poesia baudelairiana desses anos componha um fendémeno de pouco vulto em
nossa literatura, ela parece ter dado sua contribui¢do a etapas mais vigorosas de nossa historia
literaria; por exemplo, o erotismo de Cruz e Sousa, como aponta Péricles Eugénio da Silva Ramos,
apresenta motivos comuns a esta geragdo, podendo-se identificd-lo ndo apenas com influéncias
diretamente baudelairianas, mas também com leituras dos realistas brasileiros (RAMOS, 1965, p.
25).

Gloria Carneiro do Amaral cita como primeiros registros da presenga de Baudelaire em
nosso cendrio literario, traducdes de poemas da Flores do Mal publicados na década de 1870. O
primeiro deles, uma traducdo de “Le Poison”, de autoria de Luis Delfino, manteve-se inédita até sua
reproducdo na edicdo de 25/12/1934, do Jornal do Comércio, sob os auspicios de Félix Pacheco. No
ano seguinte, 1872, Carlos Ferreira coliga ao volume intitulado Alciones uma parafrase de sua
autoria do poema “Le Balcon” sob o titulo de “Modulacdes”. Em 1874, as Flores transplantadas de
Regueira Costa apresentam uma tradug@o de “Le jet d'eau”, em uma obra cujos poemas ja atestam a
influéncia das Flores do mal. (AMARAL, 1996, p. 34-39).

Apesar dessas primeiras demonstragdes de tributos prestados a obra de Baudelaire, a cria¢do
dos primeiros poemas autdbnomos nutridos nas Flores do mal se devera a Carvalho Janior (1855-
1879) poeta morto prematuramente em decorréncia de poemas cardiacos, cuja obra, nunca
compilada em vida, foi publicada sob os cuidados de Arthur Barreiro que, em 1879, retne seus
poemas sob o titulo de Hespérides e acrescenta ao volume uma peca de autoria de Carvalho Junior,
de nome Parisina, sendo esse nome do volume que comporta toda a sua obra.

O jovem poeta apesar da pequena producdo, abreviada ainda mais pelos poucos anos de
vida, serd emblematico entre os poetas de sua geracdo; a agressividade de seus versos despertara a
aten¢do de alguns criticos desde a publicagdo de sua obra. Desse modo, os usos do material de
origem baudelairiana em sua obra sdo exemplares para o entendimento das praticas de outros dois
poetas sintonizadas com o espirito “realista” de Carvalho Junior — Teofilo Dias (1854-1889) e
Fontoura Xavier (1856-1922).

As novidades trazidas por estes escritores anti-romanticos, nutridos pela estética de Baudelaire,
valeram-lhes a atencdo da critica da época, tendo Machado de Assis escrito um ensaio a respeito
desta poesia no ano de 1879. No texto intitulado “A nova geracdo”, Machado afirma ver nestas

manifestagdes poéticas o gérmen de um novo movimento literario, reconhecendo neles, no entanto,



327

pouca identidade mutua, exceto no que tange a negacdo ao Romantismo (MACHADO, Apud.
CAROLLO, 1980, p. 142-143).

Se podemos nos referir a esses poetas como representantes de uma geracdo, devemos tal
possibilidade a Machado de Assis que, no referido ensaio, os trata como parte de um mesmo
fendmeno; preparando terreno para as classificagdes futuras feitas pela critica, como a de Péricles
Eugénio da Silva Ramos que os vé como representantes de uma “Poesia realista urbana”, uma

tendéncia, segundo o autor:

realista que, baseada na observacdo, ndo admitia a idealizagdo romantica”; nessa
poesia “certos temas, tratados pelos romanticos de maneira espiritual ou discreta como
o do amor, descambam agora, violentamente para o sexo; pormenores, que nio se
acreditava possuirem interesse poético, sdo expostos em toda a sua crueza ou
inexpressividade (RAMOS, Apud. COUTINHO, 1955, p. 289)

A explicitacdo dos aspectos violentos do desejo, a postura combativa frente as frialdades da poesia
romantica ¢ a lente de aumento incidida sobre os fendmenos da matéria levou essa poesia a ser
conhecida na histdria literaria como realista. Estabelecendo-se na década de 1880 — Carvalho Junior
¢ publicando em 1879, as Fanfarras de Teofilo Dias em 1882 e Opalas, de Fontoura Xavier em
1884 — essa poesia € parte do fendmeno da eclosdo das tendéncias realistas em nossa literatura; as
quais renderiam ainda frutos mais vigorosos na fic¢do naturalista e, em poesia, no Parnasianismo.>*

Machado de Assis em “A nova geragdo” demonstra oposi¢do a tendéncia vigente em seu tempo de
se conceber Baudelaire como autor realista. A elei¢do de Baudelaire como farol dessa poesia anti-
romantica, possivelmente esta entre os parametros que levam Machado, malgrado enxergue valor

em suas intengdes, a tomar os novos poetas por autores contraditdrios:

Qual ¢, entretanto, a teoria e o ideal da poesia nova? Esta pergunta ¢ portanto mais
cabida quanto que uma das preocupagdes da recente geragdo ¢ achar uma definig¢do e
um titulo. Ai, porém, flutuam as opinides, afirmam-se as divergéncias, domina a
contradicdo e o vago; ndo ha, enfim, um verdadeiro prefacio de Cromwell. Por

>* Péricles Eugénio da Silva Ramos coloca a poesia realista urbana como parte dos fendémenos de reagio ao
Romantismo, que desde fins da década de 1870 ja surgiam em nossa literatura. O autor lembra que, paralelamente a
poesia realista de Carvalho Junior, Teofilo Dias e Fontoura Xavier, fendmeno das regides Sudeste e Sul, surge no
Nordeste a chamada poesia cientifica, lirica de cunho filosofico-cientifico que buscava extrair motivos poéticos das
tendéncias materialistas que ocupavam o ideario intelectual da época. Essa poesia tem em Martins Junior o seu principal
divulgador; ¢ de sua autoria o programa dessa proposta estética, presente na obra A poesia cientifica (1883). Martins
Janior, entusiasta do positivismo e das ciéncias naturais, tentara criar uma lirica na qual a verdade cientifica substitua as
fantasias romanticas. Apesar de ndo ter feito grande vulto em nossa historia literaria, Martins Junior ndo esteve sozinho
em sua empreitada; o poeta tinha relagdes estreitas com Silvio Romero, que também praticara a essa época uma poesia
de carater filosofante e cientificista (RAMOS, Apud. COUTINHO, 1955, p. 288). Além da poesia realista dos poetas
influenciados por Baudelaire, Péricles Eugénio da Silva Ramos ainda reconhece uma vertente rural; essa marcada por
um bucolismo descritivo, tendendo para a objetividade ornamental (RAMOS, Apud. COUTINHO, 1955, p. 296)
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exemplo, um escritor, € ndo pouco competente, tratando de um opusculo, uma poesia
do Sr. Fontoura Xavier (prefacio do Régio Saltimbanco), afirma que este poeta “tem as
caracteristicas acentuadas da nova escola, 1dgica fusdo do realismo e do romantismo,
porque reune fiel observacdo de Baudelaire e as surpreendentes de dug¢des do velho
mestre Victor Hugo.” Aqui temos uma defini¢fo assaz afirmativa e clara, e se inexata
em parte, admiravelmente justa como obje¢do. Digo que em parte é inexata, porque os
termos Baudelaire e realismo ndo correspondem tdo inteiramente como ao escritor lhe
parece. Ao proprio Baudelaire repugnava a classificacdo de realista — cette grossiere
épithete escreveu ele em uma nota. (ASSIS, Apud. CAROLLO, 1980, p. 142-143).

A nota a poesia de Fontoura Xavier a qual Machado de Assis faz referéncia foi composta de
acordo com um lugar comum da época que atribui a Baudelaire caracteristicas realistas. Machado
ao questionar tal interpretacdo, supera inclusive o horizonte de leitura dos préprios poetas realistas
dos quais seu ensaio trata. Ja que eles proprios viram em Baudelaire notas de realismo, muitas vezes
onde havia exacerbacdes de postulados romanticos, mesmo que apresentados sob novas roupagens.
Um exemplo é comprovado pelo poema de Carvalho Junior “Profissdo de fé” no qual, como aponta
o estudo de Gloria Carneiro do Amaral, apropria-se da imagética do poema “L’Idéal”, de
Baudelaire, para compor uma tributo ao lirismo realista, principalmente no que se refere a descri¢do
crua e violenta mulher em oposicdo os pudores e idealizagdes romanticas. O vigor da mulher carnal
surge como materializacdo realista de uma oposicdo as palidas e letargicas virgens romanticas,
vistas por Carvalho Jinior, como reconhece Gldria Carneiro do Amaral e leitores classicos desse
poema como Machado de Assis e Antonio Candido (ambos citados pela autora), como indicios da
morbidez que cercearia o Romantismo, aos olhos dos realistas (AMARAL, 1996, p. 73-82). Eis

célebre soneto de Carvalho Junior:

Odeio as virgens palidas, cloroticas
Belezas de missal que o romantismo
Hidréfobo apregoa em pegas goticas,
Escritas nuns acessos de histerismo.

Sofismas de mulheres; ilusdes oticos,
Raquiticos abortos de lirismo.

Sonhos de carne, complei¢des exdticas,
Desfazem-se perante o realismo.

Nao servem-me esses vagos ideais
Da fina transparéncia dos cristais,
Almas de santa e corpo de alfenim.

Prefiro a exuberancia dos contornos,
As belezas da forma, seus adornos,
A saude, a matéria, a vida enfim.
(CARVALHO JUNIOR, Apud. AMARAL, 1996, p. 73)
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Nesse poema, declaradamente programadtico (trata-se de uma “Profissdo de f¢”), Carvalho
Junior se insurge contra a poesia romantica, contrapondo a fragilidade de suas quimeras, ao vi¢o das
imagens carnais do Realismo. A perspectiva escolhida pelo poeta para sua negacdo ao Romantismo
e encdmio ao novo estilo incide sobre a mulher, no ambito da contemplacdo erotica. As reflexdes
estéticas que suscitam o poema, presas a um angulo de visdo quase voyeristico e movidos por uma
revolta juvenil, ndo permitem que o poema alcance, como ja dissera Antonio Candido e Gloria

Carneiro do Amaral, as dimensdes de seu modelo — o soneto “L’Idéal”, de Baudelaire:

Ce ne seront jamais ces beauté de vignettes
Produits avariés, nés d un siécle vaurien,

Ces pieds a brodequins, ces doigts a castagnettes,
Qui sauront satisfaire un coeur comme le mien.

Je laisse a Garvani, poete d€s chloroses,

Son troupeau gazouillant de beautés d hopital,
Car je ne puis trouver parmi ces pales roses
Une fleur qui ressemble & mon rouge idéal.

Ce qu’il faut a ce couer profond comme un abime,
C’est vous, Lady Macbeth, ame puissante au crime,
Réve d'Eschyle éclos au climat des autans;

Ou bien toi, grande Nuit, fille de Michel-ange,
Qui tors paisiblement dans une pose étrange
Tes appas fagonnés aux bouches des Titans!>> (BAUDELAIRE, 1961, p. 21)

Como ja foi dito sobre esse poema no 3° capitulo de nosso estudo, “L’Idéal”, parece ndo se
limitar a uma critica ao Romantismo, mas consiste em uma forma de reclamar a poesia dos novos
tempos, as dimensdes da eternidade que envolviam as obras de arte do passado. Baudelaire se
insurge contra a mediocridade de sua época, independente se oriunda do Romantismo ou das
tendéncias realistas — sua ambigdo € ver surgir uma nova arte que se equipare a dos antigos ja

preservadas pela eternidade. Nesse sentido, Baudelaire exacerba a ambi¢do romantica pelo absoluto

53 “Jamais serdo essas belezas de vinhetas,/ Produtos avaros, nascidos em século mesquinho, / Estes pés aos borzeguins,
estes dedos as castanholas,/ Que irdo satisfazer um coragdo como o meu./ Eu deixo a Garvani, poeta das cloroses,/ Seu
rebanho gorjeante de belezas de hospital/ Pois nunca pude encontrar entre essas palidas rosas/ Uma flor semelhante ao
meu vermelho ideal./ O que falta a este coracdo profundo como um abismo,/ Sois vos, lady Macbeth, alma possuida
pelo crime,/ Sonho de Esquilo exposto a toda sorte de climas;/ Ou bem, tu, grande Noite, filha de Michelangelo,/ Que te
contorces pacatamente numa pose estranha/ Teus atrativos elaborados para as bocas dos Titas!” (tradug@o livre de nossa
autoria)
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e pelo transcendente, acessiveis apenas a arte. Se em seu poema manifesta o descontentamento com
o Romantismo vigente em sua época, esse se deve justamente ao fato de as criagdes de seus
contemporaneos nao terem atingido uma ambi¢do romantica por exceléncia.

Carvalho Juinior tem horizontes de intengdes e de representacdo plastica mais estreitos que
os de Baudelaire, tendo extraido do poeta francés apenas o que lhe convinha — no caso presente, a
retdrica agressiva e a revolta contra o atual estado da arte praticada por seus contemporaneos.
Baudelaire busca no estatudrio e literatura renascentistas, assim como no repertério mitico
composto pelas cosmogonias e tragédias classicas, o contraponto a arte de sua época, fadada ao
esquecimento pela sua falta de forga. J4 Carvalho Junior encontra no retrato ultramaterial da mulher
a configuracdo de uma estética sadia, oposta as fantasias romanticas, consideradas enfermas.

Mesmo que a geragdo de Carvalho Junior tenha como objetivo legitimar-se como praticante
de uma poesia realista, a inspiracdo tomada a Baudelaire implica caracteristicas aparentadas ao
Romantismo e que antecipam, de alguma forma, elementos que se tornariam praxe na lirica
simbolista brasileira, sobretudo na poesia de Cruz e Sousa. A matéria erdtica € a principal zona de
contato entre os liricos realistas e o poeta de Broguéis; tanto aqueles, quanto este, intoxicaram-se
com o sensualismo decadentista das Flores do Mal, em que a hediondez e a atragdo sexual se
misturam em imagens grotescas que materializam o desejo — as lubricas jumentas de Carvalho
Janior lembram as serpentes presentes em poemas de Cruz e Sousa como “Lubricidade” e “Danca
do ventre”, ou os “capros aromas” exalados pela mulher de “Lésbia”.

Poder-se-ia aventar que as semelhangas entre as construcdes plasticas dos poetas realistas
brasileiros e as de Cruz e Sousa se expliquem pelo intercambio de influéncias que teriam legado a
poesia de Cruz e Sousa elementos de uma algada distinta da representada pelos expedientes da
literatura romantica ou simbolista. No entanto, esta heran¢a do erotismo baudelairiano, presente
também em escritores franceses, como Lautréamont e Huysmans, parece ligar-se a tradi¢do do
romance goético inglés, em que o asco e o medo tomavam corpo em muitos dos /eitmotivs eroticos,
sinteses do belo e do horrivel (PRAZ, 1994). A este erotismo, pode-se designar grotesco, visto
basear-se em contrastes e buscar expressao pelo horrendo e estranho.

Segundo Péricles Eugénio da Silva Ramos (1965), esta geragdo estabelece um pré-
simbolismo no quadro das letras nacionais. Ao se levar em considerac¢do a elaboragdo da matéria
erdtica sob o viés grotesco, manifestado pela animalizag¢do de aspectos humanos e apelo a violéncia
e ao asqueroso, observa-se a proximidade entre Cruz e Sousa e Baudelaire. No entanto, as

semelhangas sdo apenas superficiais, posto que os poetas auto-proclamados realistas ndo se
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nutriram da atmosfera mistica existente em Baudelaire. O mal e a dilui¢@o do ser no vicio, presentes
no erotismo de As Flores do Mal, fazem parte de um programa poético pessimista, reflexo da
consciéncia de um cristianismo falido. O erotismo maldito em Baudelaire deixa entrever a volupia
do pecado e do mal.

Aqui, ao contrario, o sensualismo ¢ satanico, e satanismo pressupde crenca em Deus —
portanto, hd nesta tematica algo de religioso. Cruz e Sousa aproxima-se de Baudelaire neste
aspecto, pois as formas terriveis que o erotismo assume em sua poesia parecem muitas vezes
expressar a tensdo angustiante entre o desejo e o mal, sendo que ndo raras vezes se encontram
nestes poemas palavras que remetem a campos semanticos ligados a morte e a dor. Nos poetas
realistas, de modo geral, o “baudelaireanismo” esta submetido a teorias de Darwin e Spencer; o
cientificismo tomou desta matéria erdtica apenas o que ha de material. As bestas, comparadas ao
desejo, promovem a animalizagdo do humano, ndo com o objetivo de demonstrar o carater maldito
da atragdo erodtica, e nem de ressaltar a beleza que ha no sinistro, mas sim de dar relevo aos aspectos
materiais inferiores do homem, com o objetivo de negar a aspiragdo ao amor inefavel dos
romanticos.

A leitura de um poema de Baudelaire pode nos dar a dimens@o de seu projeto estético e o
papel desempenhado pelo erotismo no plano poético de As Flores do mal. O poema mais
comumente associado aos realistas brasileiros ¢ “Une Charogne” que parece estar entre os poemas
de Baudelaire que sugeriram as metaforas bestializantes e agressividade erotica a poetas como
Carvalho Junior, Teéfilo Dias e Fontoura Xavier; no entanto, a leitura de “Une Charone” se
cotejada a de alguns dos poemas mais célebres de nossos realistas, apresenta uma série de

implicagdes que escaparam as suas criagdes:



UNE CHAROGNE

Rappelez-vous 1"objet que nous vimes, mon ame,
Ce beau amtin d’été si doux:

Au détour d"un sentier une charogne infame

Sur um lit semé de cailloux,

Les jambes em I air, comme une femme lubrique,
Briilante et suant les poisons,

Ouvrait dune fagon nonchalante et cynique

Son ventre olein d’exhalaisons.

Le soleil raynnait sur cette pourriture,
Comme afin de la cuire a point,

Et rendre au centuple a la grande Nature
Tout ce qu’ensemble elle avait joint;

Et le ciel regardait la carcasse superbe
Comme une fleur s’épanouir.

La puanter était si fote, que sur 1"herbe
Vous criites vous évanouir.

Les mouches bourdonnaient sur ce ventre putride,
D’ou sortaient de noirs bataillons

De larves, qui coulaient comme um épais liquide
L& long de ces vivants haillons.

Tout cela descendait, montait comme une vague,
Ou s’élangait en pétillant;

On et que 1€ corps, enflé d'um souflle vague,
Vavait en se multipliant.

Et ce monde ranait une étrange musique,
Comme |’eau courante et le vent,

Ou le grain qu’un vannuer d 'un mouvement rhythmique

Agite et tourne dans son van.

Les formes s’effagaient et n’étaient plus qu'un revé,
Un ébauche lente a venir,

Sur la toile oubliée, et que 1"artiste acheve
Seulement par le souvenir.

Derriere les rochers une chienne inquicte
Nous regardait d"un oeil faché,

Epaint le moment de reprendre au squelette
Le morceau qu’elle abati 1aché.

Et pourtant vous serez semblable a cette ordure,
A cette horrible infection,
Etoile de mes yeux, soleil de ma nature,
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Vous, mon ange et ma passion!

Oui! telle que vous serez, 0 la reine des graces,
Apres les derniers sacrements,

Quand vous irez, sous 1'herbe et les floraisons grasse,
Moisir parmi les ossements.

Alors, 6 ma beauté! Dites a la vermine

Qui vous mangera de baisers,

Que j ai gardé la forme et 1'essence divine

De mes amours décomposés!’® (BAUDEALAIRE, 1961, p. 29)

“Une Charogne” encontra no motivo aparentemente banal da lembrang¢a de uma carcaca
apodrecendo ao sol, vista durante um passeio romantico em uma tarde de verdo, o estopim para
reflexdes sobre a mutabilidade tempo, a transitoriedade da beleza e a morte, desenvolvidas por
meio de uma retdrica que reveste a descrigdo de uma cena hedionda com uma linguagem
ironicamente galante. “Une Charogne” pode ser lido na perspectiva de demonstracdo estética de
postulados desenvolvidos por Baudelaire em suas reflexdes sobre a arte moderna. No centro da
teoria sobre a modernidade, presente em O pintor da vida moderna, Baudelaire vé como

elemento de legitimacdo da beleza moderna a composicdo da obra de arte com os elementos que

¢ UMA CARNICA

Lembra-te do objeto que vimos, minha alma,/ Naquela bela manha de verdo tdo doce:/ Ao redor
de um caminho uma carni¢a infame/ Sobre um leito semeado de seixos./ As pernas para o ar,
como uma mulher lubrica,/ Ardendo e transpirando venenos,/ Aberto de uma forma desleixada e
cinica,/ Seu ventre pleno de exalacdes./ O sol brilhava naquela podriddo,/ Como se a fim de a
cozinhar ao ponto,/ E de devolver ao céntuplo a grande Natureza/ Tudo o que ela reunira./ E o
céu olhava a carcaga soberba/ Como uma flor que se desabrocha./ O fedor era tio forte, que
sobre a grama/ Chegaste quase a desmaiar./ As moscas zumbiam sobre o ventre podre,/ De onde
saiam negros batalhdes/ De larvas que escorriam como um liquido espesso/ Ao longo desses
trapos vivos./ Todo tudo isso descia, subia como uma vaga,/ Ou se esguichava gasoso;/ Ou como
se o corpo, insuflado por um sopro vao,/ Vivesse a se multiplicar,/ E esse mundo oferecia uma
estranha musica,/ Como a dgua corrente e o vento,/ Ou a semente que um moleiro em um
movimento ritmico/ Agita e devolve ao seu buraco./ As formas esvaiam-se e ndo eram mais que
um sonho,/ Um esbogo lento a vir, / Sobre a tela esquecida, e que o artista conclui/ Apenas de
memoria/ Atras das rochas uma cadela inquieta/ Nos observava com um olhar zangado,/
Esperando o momento de reaver o esqueleto/ O pedaco que ela largara./ — Pois tu seras
semelhante a esta imundice,/ A esta horrivel infec¢do./ Estrela de meus olhos, sol de minha
natureza,/ Tu, meu anjo e minha paix@o!/ Sim! Assim serd, 6 rainha das gragas,/ Depois dos
ultimos sacramentos,/ Quando fores, sob a erva ¢ as floracdes/ Mofar entre as ossadas./ Entdo, 6
minha beldade, diras ao verme/ Que te comera de beijos/ Que eu ja guardei a forma e a esséncia
divina/ De meus amores decompostos! (tradugao livre de nossa autoria)
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remetam ao eterno que se insinuam nas impressdes cotidianas (BAUDELAIRE, 1996b, p. 25).
Em consonancia com tais premissas, Baudelaire vé desdobrar-se no interior da carni¢a todo um
micro-cosmo no qual se manifestam metonimicamente processos que envolvem a existéncia.
“Une Charogne” utiliza os contrastes para a composi¢cdo de seu universo. Elevado e
baixo, sublime e grotesco ndo se distinguem no poema; pelo contrario, sdo apresentados como
categorias que sustentam a expressdo a intensificam as potencialidades uma da outra.”” E o que
ocorre, por exemplo, na seguinte passagem, na qual ¢ apresentada a carcaca em retrato detalhado

e sdo feitos apontamentos sobre sua relagdo com o cenario que a envolvia:

Les jambes em [air, comme une femme lubrique,
Briilante et suant les poisons,

Ouvrait d"une fagon nonchalante et cynique

Son ventre olein d’exhalaisons.

Le soleil raynnait sur cette pourriture,
Comme afin de la cuire a point,

Et rendre au centuple a la grande Nature
Tout ce qu’ensemble elle avait joint;

Et le ciel regardait la carcasse superbe
Comme une fleur s"épanouir.

La puanter était si fote, que sur 1’herbe
Vous criites vous évanouir.

Inicialmente, a descri¢do da carniga se configura presa a esfera do grotesco; as primeiras
metaforas utilizadas para construir sua imagem flertam com a esfera do obsceno — a carnica
lembra uma mulher lubrica, com as pernas levantadas para o ar. Posteriormente, a descri¢ao
resvala em uma abjecdo tdo peculiar, que os atributos da carnica ganham outros significados,
associando-se por meio dos adjetivos nonchalante (desleixada) e cymique (cinico). Tal uso
vocabular ludico confere personalidade ao corpo sem vida que apodrece ao sol, configurando

) : , A . 58
uma realidade peculiar, possivel apenas nas instancias do discurso grotesco.

37 Como se pretende demonstrar no capitulo seguinte, a convivéncia do grotesco com o sublime ¢é pedra de toque nos
usos do grotesco em Cruz e Sousa, o que atesta a empatia entre a obra do poeta catarinense e o espirito das Flores do
Mal.

*¥ Baudelaire sempre primou pelas associagdes sofisticadas entre nomes em sua lirica. Os adjetivos, em particular,
sempre surgem conferindo nuances surpreendentes aos substantivos aos quais sdo relacionados na obra do poeta
francés. Por meio dessa pratica, nascem as imagens inusitadas que caracterizam sua lirica, origindrias de uma unido
de contrastes que permite que se ouca ecos de conceitos antagonicos nas construgdes de Baudelaire. Curiosamente,
esse uso singular da adjetivagdo parece ter feito escola no Brasil, como denunciam muitas construgdes de Cruz e
Sousa (e, mais tarde, de Augusto dos Anjos). Possivelmente o mediador entre tais praticas de Baudelaire e as dos
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Na quadra seguinte, o sublime desponta no poema; primeiramente, pelo topos do elevado
e celestial, na referéncia ao sol ardendo sobre a carni¢a (“Le soleil raynnait sur cette
pourriture”); depois, o calor solar que parece consumir o corpo morto evoca o ciclo de
renovagdo da natureza (“Et rendre au centuple a la grande Nature/ Tout ce qu’ensemble elle
avait joint”), trazendo ao poema a dimensao elevada do cosmico, para em seguida imprimir as
nuances do absoluto na relagdo intima entre o baixo (a carniga) ¢ o elevado (o céu), no momento
em que o poema descreve o céu como testemunha do espetaculo oferecido pela carcaga, que aos
seus olhos, desabrocha, em uma imagem contraditoriamente bela: como uma flor (“Et? le ciel
regardait la carcasse superbe/ Comme une fleur s épanouir’). Ante um espectador tdo elevado
quanto o proprio céu, a carni¢ca também se sublima, sendo definida como uma carcaga soberba
(“carcasse superbe”).

Como se pode notar, o discurso de Baudelaire explora ao maximo as potencialidades da
ironia, operando mesmo vicissitudes e transcendéncias conceituais. A carniga revela-se como um
espetaculo natural superior ao simples fascinio pelo horror — que normalmente se esperaria de tal
quadro — mas como uma beleza ambigua, incomoda e com aberturas para o eterno; elementos
comuns a frui¢do do sublime. A jun¢do do baixo ao elevado, nas estrofes seguintes tem
correspondéncia no estabelecimento de relagdes empaticas entre conceitos antagonicos. Na
seqiiencia do poema, os contrastes evoluem da esfera plastica para a conceitual, seguindo a
esteira da imagética do cdsmico.

No ventre da carniga, vida e morte surgem amalgamadas em um ciclo de renovagao e, em
tal sintonia, colocam-se como simulacros uma da outra. Isso ¢ flagrante quando ¢ feita referéncia
as larvas entrevistas nos sulcos abertos no ventre podre da carni¢ga que com seus movimentos
ondulantes, semelhantes as vagas (“tout cela descendait, montait comme une vague”), parecem

fornecer ndo apenas vida, como também multiplicidade a carcaga:

Les mouches bourdonnaient sur ce ventre putride,
D’ou sortaient de noirs bataillons

De larves, qui coulaient comme um épais liquide
Le long de ces vivants haillons.

poetas brasileiros tenha sido o conceito de correspondéncias, difundido pelo poeta das Flores do Mal, e que fez
escola entre os simbolistas. Cruz e Sousa, simbolista, com certeza nutriu-se dos postulados das analogias
sofisticadas, ja Augusto dos Anjos deve ter encontrado nas analogias vertiginosas meios de expressar 0s nexos entre
conceitos demandados pelo elemento césmico que reside em sua poesia.
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Tout cela descendait, montait comme une vague,
Ou s’élangait en pétillant;

On et que le corps, enfle dum soufle vague,
Vavait en se multipliant.

Nesse fragmento, Baudelaire une oposi¢des conceituais agudas por nexos bastante solidos. Os
signos de morte como as moscas (les moches), o ventre putrido (ce ventre putride) o cromatismo
negro (cor associada a morte) que tinge de macabro a massa informe das larvas (noirs bataillons
de larves) e as proprias larvas, de maneira surpreendente sdo apresentados em analogia com
conceitos apraziveis e ligados ao campo semantico da vida. Ora, os movimento das larvas sdo
como as vagas, suaves, ou vaporosos, como um sopro de vida que anima a carni¢a. Nesse
universo, a vida emerge da morte, em uma dindmica na qual cada um desses conceitos esta
contaminado com a nédoa de seu oposto. Lembrando-se das definicdes de Bakhtin a respeito da
inclinacdo da imagética do grotesco aos estagios limitrofes que expressam as zonas de
interseccdo entre vida e morte; fica facil tributar essas jungdes contrastes presentes em “Une
Charogne” aos mecanismos do grotesco. No entanto, o poema parece apresentar algo inovador
dentro das representacdes do grotesco, que se manifesta precisamente no reconhecimento das
conotagdes teluricas latentes nas imagens vinculadas a putrefagdo que se expressa na
transcendéncia do abjeto a esfera do cdsmico, transpondo o humus ao excelso e unindo,
conseqlientemente, o sublime ao grotesco.

A brutalidade da visdo da putrefagdo ¢ diluida nas impressdes particulares do eu lirico em
“Une Chargone”; submetida a otica que rege o poema, toda a sua materialidade, aparentemente

circunscrita a realidade inferior, desperta analogias com o universo dos conceitos superiores:

Et ce monde ranait une étrange musique,

Comme |’eau courante et le vent,

Ou le grain qu'un vannuer d un mouvement rhythmique
Agite et tourne dans son van.

A carcaga ¢ um mundo misterioso, repleto de cifras secretas, intuidas pelo eu lirico ao
contato com a musica da putrefacdo, que sublimada pela perspectiva césmica que rege o contato
com a carni¢a, revela-se como uma estranha musica das esferas, operadora de analogias

inacessiveis aos sentidos comuns — a musica da carcaga é como a dgua corrente € o vento, ou
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som do moleiro atirando graos aos sulcos feitos na terra, uma musica, portanto telurica, os sons
de um mundo em constante destrui¢io e recriag¢do.

O impacto da contemplagdo da carnica sobre a sensibilidade € tdo intenso que, conforme
a musica “estranha” proferida por aquele mundo revela os nexos invisiveis do universo, o
proprio espetaculo oferecido pela carniga se dilui; sua materialidade torna-se etérea como o

sonho:

Les formes s’effagaient et n’étaient plus qu un revé,
Un ébauche lente a venir,

Sur la toile oubliée, et que 1'artiste acheve
Seulement par le souvenir.

A materialidade brutal da carnica, nessa passagem, sofre uma gradacdo de transformacdes que
chega ao ponto de se diluir na forma imprecisa do esbogo ainda ndo feito; existente apenas na
esfera inteligivel da memoria: “Un ébauche lente a venir,/ Sur la toile oubliée, et que 1'artiste
acheve/ Seulement par le souvenir.”

Como os contrapontos orientam o desenvolvimento de “Une Charogne” apo6s a completa
sublimag¢do do universo da carni¢a em esboco do ideal, o mundo exterior, material ¢ ordinario, o
mundo do transitorio, se reafirma no poema, fazendo-o retornar das esferas para onde ele havia

ascendido:

Derriére les rochers une chienne inquiéte
Nous regardait dun oeil faché,

Epaint le moment de reprendre au squelette
Le morceau qu’elle abati 1aché.

Uma cadela espreita inquieta, ansiosa pelo momento de reaver a carni¢a que o eu lirico, na
companhia de sua interlocutora, observava no dia de verdo que o poema busca na memoria. Esse
contraponto manifesta perfeitamente a tensdo entre o transitorio e o eterno, ancorando na
instancia do cotidiano, as cismas sublimes que a carni¢a despertara.

Ao fim, as pulsdes entre vida e morte, beleza e asco, baixo e alto, que sdo unidas em elos
tensos ao longo do poema, revelam a sua teleologia — “Une Charogne” revela-se como uma
reflexdo exemplar sobre a fugacidade da beleza, sujeita a agdo do tempo e da propria morte; tema
antigo na histéria das artes ocidentais, presente nas invectivas contra a vaidade da estética

barroca — entrevistas no Memento Mori e nas Vanitas — e, de certo modo, ja passivel de ser
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notada no Carpe Dien classico. Nessa instancia, a putrefacdo ¢ descrita com certo requinte de
crueldade que confere um toque de galanteria obliqua ao poema, como se observa pelos

fragmentos finais:
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—Et pourtant vous serez semblable a cette ordure,
A cette horrible infection,

Etoile de mes yeux, soleil de ma nature,

Vous, mon ange et ma passion!

Oui! telle que vous serez, 0 la reine des graces,
Apres les derniers sacrements,

Quand vous irez, sous | 'herbe et les floraisons grasse,
Moisir parmi les ossements.

Alors, 6 ma beauté! Dites a la vermine
Qui vous mangera de baisers,

Que j ai gardé la forme et 1'essence divine
De mes amours décomposés!

Aqui, os contrastes surgem de mios dadas, na mais perfeita equacdo entre o asco e
atracdo, entre a brutalidade e a elegidncia — dando mostras dos recursos particulares
pelos quais Baudelaire constréi sua forma de grotesco. O eu lirico vaticina o destino
da beleza — retornar a terra na hediondez da decomposi¢do, a beleza da mulher,
interlocutora do poema, e a relacdo de afeto entre o eu lirico e ela sdo perceptiveis
pelos vocativos a ela dirigidos: “estrela de meus olhos” ( “éfoile de mes yeux”) , “sol
de minha natureza” (“soleil de ma nature”), “meu anjo” (“mon ange”) e “minha
paixdo” (“ma passion”). Tratam-se de formulas estereotipadas do discurso amoroso
que contrastam com as inimeras imagens macabras ¢ hediondas e associadas & mesma
mulher quando o destino de sua beleza encontra correspondéncia na carnica. Um
exemplo da alquimia que transforma o abjeto em galante ¢ perceptivel na imagem do
verme comendo de beijos o futuro cadaver da mulher amada, verme esse que sera
tomado como o confessor da “mulher-carniga”. O verme revelara ainda que o eu
lirico, sensivel as analogias, j& adivinhara na putrefacdo dos corpos e na
transitoriedade da beleza, o destino do amor — a decomposicao.

“Une Charogne” consiste em um poema que opera na sintese entre atra¢do e repulsa
uma reflexdo sobre a finitude, demonstrada no triunfo do horror da morte sobre a
beleza. Explorando matéria tradicional da lirica — a fugacidade da beleza e do tempo —
Baudelaire aponta esse motivo sob novos angulos. A decomposi¢do da beleza fisica é
alegoria também da finitude da beleza em si, do amor e, por extensdo, de todas as
coisas. No entanto, “Une Charogne” revela-se como um discurso de transcendéncia ao
evidenciar nos processos de putrefacdo os nexos com as estruturas que regem o
movimento de sucessdo entre vida e morte na ordem cosmica. “Une Charogne” revela
nas formas putrefacdo — materializagdo absoluta da transitoriedade — os contornos
imprecisos do eterno.

De poemas como um “Une Charogne” nossos poetas realistas s6 parecem ter
aproveitado os elementos plasticos, sobretudo os que indiciam uma associagdo entre a
matéria erdtica e o horror. A carni¢a ndo sera para eles palco da colisdo entre as forcas
antagonicas do universo, mas a metafora chocante que torna visivel o objeto de desejo;
assim os vermes, ndo serdo agentes da morte, manifestagdes da elegincia ambigua que
reline 0 asco ao requinte, mas manifestagdo dos desejos devoradores do eu lirico.
Poetas como Carvalho Junior, Tedfilo Dias e Fontoura Xavier compartilham de um
repertério imagético de origem baudelaireana sim, mas de maneira particular, e até
limitada se comparada as dimensdes que tais imagens apresentam em seu contexto
original.
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A lirica de inspiracdo baudelaireana, nesse primeiro momento, inspirou
metaforas sexuais agressivas, pautadas em um fagismo violento, no qual o eu lirico se
coloca como for¢a inddmita, aticada por impulsos ardentes, em vias de devorar seu
objeto de atracdio, como comprova o seguinte poema de Carvalho Junior:

ANTROPOFAGIA

Mulher ! ao ver-te nua, as formas opulentas
Indecisas luzindo a noite, sobre o leito,
Como um bando voraz de labricas jumentas,
Instintos canibais refervem-me no peito.

Como a besta feroz a dilatar as ventas

Mede a presa infeliz por dar-lhe o bote a jeito,
Do meu fulgido olhar as chispas odientas
Envolvo-te, e, convulso, ao seio meu t’estreito:

E ao longo do teu corpo eléstico onduloso
Corpo de cascavel, elétrico, escamoso,
Em toda essa extensa pululam meus desejos,

— 0s 4tomos sutis, — 0s vermes sensuais
Cevando a seu talante as fomes bestiais
Nessas carnes febris, - espléndidos sobejos.
(CARVALHO JUNIOR Apud RAMOS, 1965, p. 44)

Aqui também se encontram os vermes devoradores e lubricos como em “Une Charogne” e a
correlagdo entre a mulher e imagens grotescas. La, a carni¢a; aqui, as formas ofidicas conferem
formas bestiais ao corpo da mulher. Bestialidade essa, por sua vez, generalizada no
desenvolvimento imagético do poema; também o eu lirico e seus desejos sdo animalizados - ele
“dilata as ventas” e sente impetos de voracidade semelhante a “lubricas jumentas”. Em tal relacdo
ele € predador, ela presa.

Esses usos metaforicos da lirica de Baudelaire aprendidos mediante a unido de pdlos
conceituais antagénicos se tornariam praxe entre os poetas realistas e embora a natureza inovadora
de tais associacdes demande trabalho estético, dificilmente seus resultados entre os realistas
deixaram as superficialidades e convencdes de uma poesia sensualista e rebelde.

Foram caracteristicas tais que levaram Machado de Assis, falando sobre a poesia de
Carvalho Junior, elaborar uma definicdo que parece servir também aos outros poetas que
configuram esse primeiro espectro da poesia de inspiracdo baudelairiana no Brasil. Sobre Carvalho
Janior, diz Machado: “Era poeta, de uma poesia sempre violenta, as vezes repulsiva, priapesca, sem

interesse; mas, em suma, era poeta” (MACHADO Apud CAROLLO, 1980, p. 146).
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Machado, logo em seguida, pronuncia-se sobre Teo6filo Dias como um poeta diferente de
Carvalho Junior; isso porque, lembra Gldria Carneiro do Amaral (1996, p. 45), na época em que
fora escrito o ensaio (1879), Teofilo Dias ndo trouxera a lume ainda sua obra mais sensivel aos
influxos das Flores do Mal — o volume de versos Fanfarras (1882). Machado de Assis, s6 pudera
ler Os Cantos Tropicais e A Lira dos Verdes Anos, publicados ambos em 1788, obras nas quais as
influéncias de Baudelaire ainda sdo sutis.

Em Fanfarras, por exemplo, se encontraram poemas que denunciam as correspondéncias
feitas por Teofilo Dias entre luxtria e impulsos lascivos ¢ imagens animalescas agressivas; como
comprova o célebre poema intitulado “A matilha” (DIAS, 1965, p. 74-75), no qual a imagem de

caes de caca no rastro de uma presa

Pendente a lingua rubra, os sentidos atentos
Inquieta rastejando os vestigios sangrentos
A matilha feroz persegue enfurecida,
Alucinadamente a presa mal-ferida

servem de alegoria para um ardor sexual violento que culmina no contato com a mulher desejada,

em cuja boca, encontram-se o €xtase erdtico e a consumacao da cacada:

Todo a matilha audaz perlustra, corre, aspira,
Sonda, esquadrinha, explora e anelante respira,
Até que finalmente, embriagada, louca

Vai encontrar a presa — 0 gozo — em sua boca.

Poesia pridpica, conforme dissera Machado de Assis, erdtica e violenta, composta para
provocar escandalo em um ambiente literario ainda sensivel as formas tradicionais do Romantismo
e curiosa frente as novidades artisticas das quais a obra de Baudelaire fazia parte — essa parece ser a
defini¢do mais apropriada para a chamada lirica realista brasileira.

Carvalho Junior e Teoéfilo Dias, de fato, Iéem Baudelaire com olhos realistas; principalmente
pensando-se no Realismo, ndo como um movimento ou fendmeno literario, mas como inclinagdo de
sensibilidade, cujo surgimento ¢ devido as seguintes condi¢des, conforme se 1€ no segundo volume

da obra A Literatura no Brasil, de Afranio Coutinho:

O Realismo [surge] sempre e que se da a unido do espirito a vida, pela objetiva pintura
da realidade [...]. Do mesmo modo, o Naturalismo existe sempre que se reage contra a
espiritualizagdo excessiva, como em certas expressdes do erotismo barroco ou na
ficgdo naturalista do século XIX (COUTINHO, 1955, p. 14).
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A exemplo do soneto “Profissdo de Fé”, de Carvalho Junior, os poetas realistas demonstram
desgosto pelas espiritualizagdes romanticas, pelas suas sentimentalidades, e buscam através da
rebeldia criar uma poesia mais pautada nas impressdes ditadas pelo mundo material que pelo
universo emocional. O que contradiz o projeto dessa geracdo ¢ precisamente o fato de terem
aprendido a nova estética com um poeta como Baudelaire; por mais que a flaneurie pelas ruas de
Paris, os retratos distorcidos das mazelas humanas e a violéncia da expressdao de Baudelaire tenham
soado para Carvalho Jinior como antidoto para o subjetivismo romantico, o olhar das Flores do
Mal esta muito distante da objetividade materialista aspirada no soneto seu soneto programatico. O
olhar baudelairiano sobre o real é impressionista, um olhar bastante particular que enxerga na
realidade comum nexos com outros mundos, que vivem além da experiéncia sensivel, mas na
imaginac¢do, faculdade que, por sua vez, opera o transporte dos sentidos, rumo ao desconhecido.

O Baudelaire dos realistas é um poeta satanico, rebelde e escandaloso, modelo perfeito para
uma poesia que aspirava revolucdo e vanguarda estética. O que mais chama a atencdo desses poetas
em Baudelaire ¢ o erotismo maldito. Eles extraem de Baudelaire o elemento sexual e agressivo para
composi¢do de uma lirica materialista e violenta. Esses poetas, buscando uma dic¢do realista,
extirpam a matéria erdtica do universo baudelairiano, separando-a do /leitmotiv da precipitacdo no
pecado e do imaginario mistico-religioso que permeia as Flores do Mal. Todavia, a imbricagdo
existente entre as construcdes plasticas e o projeto estético de Baudelaire constitui um todo
inseparavel, de modo a ser impossivel utilizar-se dos elementos de sua lirica sem receber uma
parcela que seja dos objetivos centrais de sua lirica. Por exemplo, mesmo que estejam a servigo da
descricdo de energias materiais, as lubricas jumentas de Carvalho Junior, ou os cdes de Teofilo
Dias entram para a poesia por processos de exploragdo de correspondéncias imaginativas
localizadas em zonas bem proximas das fantasias e quimeras do Romantismo. Mesmo que de
maneira canhestra, esses poetas parecem demonstram sensibilidade e certo pendor para a alquimia
verbal, convertendo instintos invisiveis, em bestas ferozes, cuja agressividade condiz com a
violéncia de tais paixdes. Com suas feras, Carvalho Junior e Teofilo Dias também ddo corpo ao
invisivel, operando sinestesias conceituais, como fardo depois os simbolistas, renovando os usos
estéticos do Romantismo ao percorrer um caminho onde colheram muitas das flores de Baudelaire.

Baudelaire, portanto, ao servir de farol para os nossos realistas contaminou-os com

elementos romanticos, elementos esses dos mais vigorosos, pois sobreviveram ao frisson a que as
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Flores do Mal submeteram o Romantismo, movimento que em Baudelaire assumiu fei¢cdes novas,
deixando suas marcas na poesia ocidental até bem recentemente; se ndo deixam até hoje.

A contribui¢do desses poetas ao quadro da poesia brasileira, como se sabe, ¢ muito pequena;
contudo, significativa em muitos aspectos; sobretudo como atestado da transi¢do do Romantismo
para as estéticas que no fim do século XIX desenhariam o cendrio literario brasileiro. Surgida em
um quadro de indefinicdo, essa poesia apresenta elementos que se tornariam comuns tanto na prosa
naturalista, na poesia parnasiana e mesmo na estética simbolista brasileira. Dentre os elementos que
o Simbolismo ird compartilhar com essa poesia, e de especial interesse para o nosso ¢ estudo, € o
desenvolvimento de metaforas, compostas com recursos do grotesco.

Nos breves exemplos apontados em Carvalho Junior e Tedfilo Dias, as oposi¢des
representadas pelas tensdes atracdo x asco, violéncia x erotico e humano x bestial estdo postas em
relevo e, com efeito, constituem basicamente a substancia da poesia realista de inspiracdo
baudelaireana. Esse sincretismo de podlos antagdnicos deve-se aos mecanismos do grotesco,
principalmente a maneira singular com que Baudelaire, buscando as analogias mais surpreendentes,
forcou os limites das associa¢des metafdricas, aproximando as oposi¢des de modo ainda nio feito
pelos romanticos, concedendo ao grotesco, conseqiientemente, novas dimensdes. O grotesco, a
partir de Baudelaire, liberta-se ainda mais das associagdes com o riso ainda consideravelmente
presente em suas manifestacdes no Romantismo tradicional, torna-se cifra de operacdes analogicas
complexas, ndo se apresenta isolado em categoria definivel, mas se confunde com outras — mescla-
se ao sublime e contamina o belo. Nossos primeiros baudelairianos ainda ndo chegaram ao ponto de
explorar o grotesco nesse nivel de complexidade, mas parecem j& intuir a profundidade dessa
categoria, quando, motejando os temas de Baudelaire, associam o grotesco a atracdo erodtica, unindo
0 asco ao desejo. Eis sua contribui¢do a histéria do grotesco na lirica brasileira, confirmada pelo
fato de as convengdes grotescas de sua poesia erdtica prepararem terreno para as imagens andmalas
presentes nos simbolistas e principalmente em Cruz e Sousa, esse sim, um poeta sensivel as nuances
da beleza do raro e do hediondo que Baudelaire apresentou a lirica, desenvolvendo antigos preceitos

romanticos.

7.2. AUTOPSIA ROMANTICA NO ANFITEATRO DO REALISMO
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Pode-se ainda dizer sobre os poetas realistas, que a ambig¢do anti-romantica de sua estética
parece ndo ter superado de todo os resquicios de Romantismo nela presente; em alguns momentos
eles chegaram mesmo a, indiretamente, renovar as praticas romanticas. Em parte, isso se deve a
utilizagdo que fizeram de Baudelaire como modelo de insurrei¢do estética. A isso se acrescenta o
fato de o ambiente em que se formaram esses poetas ndo estar completamente apartado do
Romantismo local, cujas influéncias ainda deitam sombra suas produgdes. Ora; o mesmo Carvalho
Jinior que esbraveja contra as virgens clordticas dos romanticos canta as impressdes da alcova,
como fizeram Castro Alves ¢ Alvares de Azevedo (AMARAL, 1996, p. 82-85) e os vapores
exoticos dos vicios, como fariam no futuro os simbolistas, além de ter escrito uma peca de nome
Parisina, homénima a uma obra de Byron. Tedéfilo Dias, sobrinho de Gongalves Dias, ndo bastando
as influéncias recebidas do tio e de outros romanticos (perceptiveis nas obras Lira dos verdes anos e
Cantos tropicais), ainda aproveita em Fanfarras (considerado por alguns criticos como uma das
primeiras manifestagdes de nosso Parnasianismo) muitos elementos romanticos. Dentre eles, vale
mencionar o ja citado poema “A Matilha” conta com uma estrutura bastante semelhante a das
velhas baladas romanticas, expressando a atmosfera de perscrutacdo obsessiva dos cdes pela presa
através de repeti¢des de estruturas, rimas justapostas e cumulagdo nominal acentuada, que confere
ritmo frenético aos alexandrinos que compdem o poema. Mas talvez o texto que mais denuncie as
influéncias romanticas sobre os nossos realistas baudelairianos seja justamente um em que a matéria
cientifica, a0 menos plastica e tematicamente, estd bastante evidente — trata-se do soneto “Estudo

Anatdémico”, de Fontoura Xavier:

Entrei no anfiteatro da ciéncia
atraido por mera fantasia,

¢ aprouve-me estudar Anatomia

por dar um novo pasto a inteligéncia.

Discorria com toda a sapiéncia

o lente, numa mesa, onde jazia

uma imovel matéria, umida e fria,

a que outrora animara humana esséncia.

Fora uma meretriz; o rosto belo
pude, timido, olha-lo com respeito
por entre as ondas negras de cabelo.

A convite do lente, contrafeito,
rasguei-a com a ponta do escalpelo
e nfo vi coracdo dentro do peito!
(XAVIER, 1984, p. 80)
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Autor de Opalas (1884)”, Fontoura Xavier parece compor o retrato do jovem homem de
letras da época; leitor de Baudelaire, mas também de Alvares de Azevedo e Castro Alves —
simbolos de rebeldias romanticas diferentes; o primeiro, mito literario associado ao satanismo e ao
egocentrismo iconoclasta, o segundo, poeta retdrico e revolucionario —, ciente das doutrinas
cientificas de seu tempo, ndo se furtou a demonstrar admiragido pelo romantismo de Hugo. Quando
jovem, boémio, republicando, autor, aos 17 anos de um poema anti-monarquico chamando de o
“Régio Saltimbanco”. Na vida adulta, a despeito de certa propensdo ao dandysme, diplomata
comportado e de pena muda. Os poemas de Fontoura Xavier, todos compilados em Opalas, sio
versos de um jovem irreverente, de tendéncias rebeldes e entusiasta de Baudelaire, escritos naquela
época em que os homens de bem se dao luxo de poetizar e sonhar com revolucdes. O soneto
“Estudo Anatdmico” comprova o sincretismo entre o apelo que as doutrinas filosoéficas cientificas e
materialistas tinham entre a literatura da época e as ressonancias do Romantismo, asseguradas nao
apenas pelas influéncias de Baudelaire como pelo ambiente literario local.

Fontura Xavier, assim como Carvalho Junior e Teofilo Dias, estudou Direito na faculdade de
Sao Paulo e como os dois, freqiientou um meio estudantil cercado por uma atmosfera de admiracao
pelas lendarias estudantadas da Sociedade Epicuéria e pelas fantasias rebeldes dos ultra-romanticos
brasileiros, para os quais, Baudelaire oferecia uma possibilidade de retorno a poesia anarquica e
sinistra do mal-do-século. Com efeito, Onédia Barboza lembra a alegacdo de Jamil Almansur
Haddad, em suas notas a traducdo das Flores do Mal, de 1958, de que ¢ possivel associar a difusdo
de Baudelaire em nosso meio literario ao byronismo paulistano. A autora apdia tal suposicao,
acrescentando: “acreditamos nds que de fato esse byronismo de colorido alvaresiano preparou
muito bem o ambiente para a aceitagdo e repercussdo de Baudelaire no Brasil” (BARBOZA, 1975,
p. 71). De fato, Gloria Carneiro do Amaral, em suas andlises dos poemas dos baudelarianos da
década de 1880 faz levantamento de uma série de caracteristicas estilisticas — tanto no que tange a
imagens quanto a temas — que remetem a escola paulistana da poesia ultra-romantica;
principalmente ao poeta da Lira dos Vinte Anos.

“Estudo Anatdmico” nutri-se, desse, modo, tanto do repertério das imaginagdes macabras

romanticas, quanto do objetivismo frio do realismo; porém, o desenvolvimento e desfecho do

% Langado em 1884, Opalas comporta toda a poesia de Fontoura Xavier, sendo composto por poemas de épocas
variadas, alguns deles de juventude muito tenra, como o “Régio Saltimbanco”. “Estudo Anatomico” foi escrito em
1876, época, como indicam outras referéncias cronologicas presentes em alguns poemas de Opalas, o autor estava
bastante inebriado pela influéncia baudelairiana, como comprova a parte do livro em que esses poemas surgem,
denominada “Ruinas”. De 1876, também sdo poemas como ‘“Pomo do Mal” e “Nevrose”, bastante fi¢is ao espirito
decadente exalado pelas Flores do Mal.
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poema parece pende-lo mais para as praticas da primeira corrente. Apesar de apresentar todos os
esteredtipos do cientificismo — as referéncias a aula de anatomia, a diccdo descritiva e fria, a
evidéncia do materialismo — esses mesmos elementos compdem uma atmosfera lugubre e
misteriosa, muito mais semelhante a que paira nos gabinetes goticos, palco da ciéncia diabdlica que
gerou o monstro de Frankenstein ou os autdmatos e mecanismos funestos de Hoffmann. A esses
elementos romanticos, amalgamados a descricdo naturalista, acrescenta-se uma certa volupia
macabra que desponta no momento em que o eu lirico se depara com o caddver na mesa de
autdpsia: “Uma matéria imdvel, umida e fria,/ A que outrora animara humana esséncia”; assim
descrita, com distanciamento analitico, revela, depois, ser uma meretriz morta.

No primeiro terceto em que sdo apresentados os aspectos fisicos da meretriz, o leitor depara-
se com uma série de ecos do Romantismo: a contemplagdo necrofilica mulher morta, de “rosto
bonito” e cabelos — em consonancia com a imagética erdtica de Baudelaire — caidos em “ondas
negras” ®. Romantico também ¢ o pudor que vela esse voyrismo macabro quando o eu lirico declara
que admirou a beleza do cadaver “com respeito” — o respeito que se rende normalmente aos mortos,
mas aqui adequado a sublimagdo do desejo que se insinua nas referéncias ao belo resto e aos
cabelos negros.

Esse primeiro terceto, embora repleto de signos romanticos, ndo traz uma mudanca de tom;
inicialmente naturalista, o poema resvala para uma atmosfera romantica. Aqui parece estar patente a
mistura entre Romantismo e Realismo — os aspectos do Romantismo aqui estdo redimensionados;
por exemplo, a necrofilia que Alvares de Azevedo sublimava ao admirar virgens letirgicas ou
doentes com olhar esquivo, aqui € explicitada no elogio, mesmo que breve, a um cadaver; volupia
macabra e grotesca que em Baudelaire surge potencializado em poemas como “Les Métamorphoses
du Vampire” ou “La Danse Macabre”. Roméantico e com acentos baudelairianos também ¢ o fato de
o cadaver ter pertencido a uma meretriz. Ora, as mulheres perdidas com as quais a lirica romantica
sempre flertou a uma distancia segura, Baudelaire converteu em declarado objeto de aspiracdo e
mesmo em musa (“La Muse Vénale”) em seu gosto pelos apaches e refugos da sociedade.

O ultimo terceto assinala o triunfo da atmosfera roméntica sobre o verniz cientificista do
poema; convidado pelo professor a submeter o cadaver a autdpsia o eu lirico, ao rasgar-lhe o peito,
depara-se com a auséncia de coragdo no interior da caixa tordcica da meretriz. Desfecho
surpreendente, insolito e grotesco que desperta mais de uma suposi¢do, todas elas, contudo,

distantes da esfera de influéncia do Realismo.

60 . i .
O poema de Baudelaire “La Chavelure” comprova o apelo erdtico que os cabelos negros possuem em sua lirica.



349

Em primeiro lugar, poder-se-ia considerar o poema como um discurso alegorico, no qual a
auséncia de coragdo em uma prostituta representaria o pouco caso que, na lirica romantica, essas
femmes fatales das ruas costumam ter pelo amor. Uma alegoria fidedigna a poesia de Baudelaire
que, ndo raro, retratou a mulher como monstro erdtico deflagrador da fatalidade. Nesse sentido, o
poema seria uma materializacdo grotesca do motivo da indiferenca amorosa ja possivelmente
inspirada pelo contetudo plastico das Flores do Mal. Outra interpretacdo possivel seria a de tomar o
soneto como o registro de um episodio fantastico, como os que se observam nas baladas romanticas.
Nesse sentido, a auséncia de coragdo seria um dado concreto, manifestagio de um mistério que
desafia a ciéncia, a logica racional e provoca o estranho e o andmalo no mundo, como nas
expressoes classicas do grotesco romantico.

As duas interpretacdes aqui aventadas, embora paregam distintas, ndo se excluem; pelo
contrario, se sustentam, ja que o ambiente da lirica propicio a confluéncia de discursos distintos
desenvolvidos em favor de determinado efeito estético. O efeito que “Estudo Anatdémico” parece
buscar ¢ precisamente o do impacto surpreendente; dai ter se utilizado da hesitacdo fantastica e do
corpo estranho que o grotesco representa para a razio.

“Estudo Anatdmico” estd entre os poemas dessa geracdo que mais se aproxima do universo
baudelairiano, curiosamente, por manter dele uma distancia respeitosa. No soneto, ndo se encontram
as incursdes, muitas vezes mal sucedidas, que os realistas faziam pelos usos vocabulares de
Baudelaire, gerando, amitde, pastiches insossos de operacdes verbais que, no contexto original,
possuiam expressividade propria e complexa. Ao invés disso, o soneto de Fontoura Xavier opta por
uma descri¢do impassivel que, aplicada a um evento sinistro e surpreendente, gera uma expressao
de forte impacto. “Estudo Anatdmico” ainda ndo se limita a reproduzir os temas baudelairianos,
mas os tinge com elementos do Romantismo mais antigo (como a necrofilia pudica ou o elemento
fantéstico) e do realismo materialista, tendo como resultado um poema auténomo que se enriquece
com suas influéncias sem a elas se submeter passivamente.

“Estudo Anatdémico” também parece intuir alguns conteudos do plano estético por tras da
expressdao do grotesco erotico em Baudelaire, que outros poemas ndo parecem ter aflorado. O
soneto de Fontoura Xavier ¢ sensivel a relagdo estabelecida nas Flores do Mal entre erotismo e
morte, essa Ultima encarada ndo em seus aspectos materiais — enquanto pasto aos vermes do desejo
(como em ‘“Antropofagia”, de Carvalho Juinior) ou nesga de carne na qual se refestelam os cées
esfomeados de luxtiria (como em “A Matilha”, de Tedfilo Dias) —, mas como mistério, abertura ao

desconhecido. Dificil afirmar se Fontoura Xavier realiza isso por influéncia de Baudelaire ou da
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tradi¢do romantica local; todavia, a imagem do peito desprovido de coragdo nos remete a um poema
de Baudelaire que deixa claras as distingdes entre a maneira como Baudelaire faz uso da matéria
erdtica e como normalmente versam sobre o desejo os baudelairianos brasileiros. O poema a que

nos referimos ¢ “Le Léthés”.

Viens sur mon coeur, ame cruelle et sourde,
Tigre adoré, monstre aux airs indolents ;

Je veux longtemps plonger mes doigts tremblants
Dans I’épaisseurs de ta criniére lourde ;

Dans tes jupons remplis de ton parfum
Ensevelir ma téte endolorie,

Et respirer, comme une fleur flétrie,
Le doux relent de mon amour défunt.

Je veux dormir ! dormir plutdt que vivre!
Dans un sommeil aussi doux que la mort,
J’étalerai mes baisers sans remord

Sur ton beua corps poli comme le cuivre.

Pour engloutir mes sanglots apaisés,
Rien ne me vaut I’abime de ta couche ;
L’oubli puissant habite sur ta bouche,
Et le Léthé coule dans tes baisers.

A mon destin, désormais mon délice,
J’obérai comme un prédestiné ;
Martyr docile, innocent condamné,
Dont la ferveur attise le supplice,

Je sucerai, pour noyer ma rancoeur,

Le nepenthes et la bonne cigué

Aux bouts charmants de cette gorge aigué

Qui n’a jamais emprisonné de couer.”’ (BAUDELAIRE, 1961, p. 139)

% Venha sobre meu coragdo, alma cruel e surda/ Tigre adoravel, monstro de ares indolentes/ Quero
por muito tempo mergulhar meus dedos trementes/ Na espessura de tua crina pesada;/ Nas anadguas
repletas de teu perfume/ Enterrar minha cabeca dolorida,/ E respirar como uma flor que fenece/ O
doce mofo do meu amor defunto./ Quero dormir! Dormir mais que viver!/ Num sono tdo doce
quanto a morte,/ Estenderei meus beijos sem remorso/ Sobre seu belo corpo polido como o cobre/
Para engolir meus solucos brandos/ Nada me vale o abismo do teu leito./ O esquecimento poderoso
mora em tua boca/ E o Letes corre nos teus beijos./ Ao meu destino, a partir de agora meu deleite,/
Submeto-me como um predestinado;/ Docil martir, inocente condenado/ Cujo fervor atiga o
suplicio./ Eu sugarei, para afogar meu rancor,/ O nepente e a boa cicuta/ Nas extremidades
encantadoras deste colo vivo/ Que jamais aprisionou um coragdo (tradugdo livre de nossa autoria).
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“Le Léthé” concebe a relagdo erdtica como uma experiéncia de dilui¢do do eu; ja expressa,
desde o titulo na referéncia ao Letes, rio do inferno, segundo a mitologia classica, cujas aguas,
traziam o esquecimento a quem as bebia. Em uma atmosfera de toxinas entorpecentes, 0 amor surge
como signo de letargia e inércia, encontrando correspondéncia na morte. A mulher amada ¢
bestializada na imagem do monstro, do tigre atraente que traga com seu magnetismo o eu lirico para
abismo da seducdo. Os perfumes sentidos na intimidade das andguas dessa “mulher-esquecimento”,
“mulher-morte”, “mulher-vazio”, sdo as fragrancias de matérias mortas. Sono e morte envolvem o
contato com esse monstro sedutor, em cujos beijos corre o Letes — a manifestacio maxima da
auséncia a alegoria do esquecimento.

A entrega a experiéncia erdtica em “Le Léthé” surge como uma auto-imolag@o, um sacrificio
voluntario, do eu lirico que busca no vazio o fim de suas dores, mesmo que o pre¢o pago por essa
entrega seja a perdi¢do absoluta. A mulher, entdo, surge como o vetor das substdncias amargas,
misto de prazer e morte (“nepenthés” — nepentes e “cigiie” - cicuta), em troca dos quais o eu lirico
mercadeja sua consciéncia e autonomia. A voz lirica de “Le Léthé” quer precipitar-se no amor e
aguca ainda mais o seu desejo saber que se entrega a uma jornada va, rumo ao Nada, ja que o
monstro indolente cujos narcoticos venenosos lhe seduziram a alma, ndo possui sequer um coragio
para lhe retribuir o amor.

Pode-se notar que “Le Léthé” trata o amor como uma experiéncia de faléncia de perda de si
proprio, de auto-aniquilamento. Dai buscar a expressdo em uma atmosfera de letargia, de confusdo
sensorial oriunda da agdo de toxicos, de expressdo de auséncias, de morte — o poema versa sobre
uma volaipia do vazio, metaforizada no amor por uma femme fatale monstruosa. Esse soneto ¢é
exemplar no que concerne ao erotismo baudelairiano por manifestar claramente muitos de seus
motivos reincidentes. A letargia, o tema da faléncia, a inércia do eu lirico face ao objeto amado e os
signos de morte; expressos por vezes no macabro, no mérbido e no grotesco. Tudo isso, enfeixado
por uma retdrica galante que exala hediondez e graga em igual medida.

Muito diferentes ¢ a média dos poemas de Carvalho Janior, Tedfilo Dias e Fontoura Xavier; por
mais que neles as metaforas grotescas aplicadas ao erotismo surjam com forga, elas expressam uma
energia vitalista diversa da que se encontra na luxtria inebriante e passiva de Baudelaire. O eu lirico
dos poemas dos realistas baudelairianos € agressivo se coloca como o predador da relacdo erodtica,
deseja consumir e ndo se aproxima da experiéncia arriscada da auto-aniquilag@o. J4 nos poemas de
Baudelaire, normalmente, o eu lirico é que se submete, no mundo hostil do erotismo, ao ataque de

monstros ¢ vampiros. Mesmo quando os realistas utilizam signos de morte — como no caso dos
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“vermes luxuriosos” de ‘“Antropofagia”, de Carvalho Junior — esses surgem destituidos de
conotagdes macabras, como em Baudelaire, mas como indicios da forga vital consumidora que se
ceva na matéria carnal para saciar os desejos do eu lirico. Os “vermes que devoram”, “os cades que
cacam” e “as jumentas que partem de coices” o objeto de desejo entre os realistas, entre os realistas,
sdo portanto, expressdes e deletérias de uma homologia entre a consumagdo do desejo e a
consumagcdo literal das carnes; a pulsdo que move sua imagética é muito associada a violéncia
vitalista, € ndo a uma lassidez moérbida, como em Baudelaire. Grosso modo, Baudelaire fala de
auséncias no erotismo, como maneira de transcender rumo ao ignoto; a for¢ca de atragdo sexual ¢
para ele semelhante ao magnetismo que o ndo visto exerce sobre a imaginacio; por iSso seu eu
lirico se entrega aos caminhos perigosos da seducdo pelo fatidico. J4 os baudelairianos brasileiros,
de modo geral, buscaram afirmar o triunfo da matéria sobre os sentimentos, retratando a violéncia
do desejo em imagens horrendas.

Esse primeiro contato da lirica brasileira com a obra de Baudelaire, como dito
anteriormente, tem importancia para o nosso estudo por atestarem a conveng¢ao de usos do grotesco
que posteriormente encontraria eco na poesia de Cruz e Sousa, principalmente no que se refere a
matéria erdtica, dominante em seu livro de estréia, Brogquéis (1893). Os poetas citados nessas
consideragdes, ndo foram os Unicos imitadores expressivos de Baudelaire antes do surgimento do
Simbolismo; também foram baudelarianos expressivos Medeiros e Albuquerque ¢ Wenceslau de
Queirds. Nao os tratamos nesse capitulo por dois motivos; primeiramente, sua poesia hesitante entre
o Parnasianismo e o Simbolismo, ndo acrescenta nada de novo aos usos do grotesco, que ndo se
encontre em Cruz e Sousa. Na verdade o grotesco em Medeiros e Albuquerque e Wenceslau de
Queirds conta poucas aparigdes, de Baudelaire eles parecem ter mais herdado a volupia pelo raro e
o satanismo estético que o gosto pelas extravagancias e monstruosidades verbais. Também
excluimos Medeiros e Albuquerque e Wenceslau de Queirds dessas consideragcdes por eles se
localizarem em um momento de nossa literatura coetineo ao de Cruz e Sousa, diferentemente dos
poetas citados nesse capitulo, que representam uma época de reacdo ao Romantismo que preparara
terreno para o surgimento de estéticas como o Naturalismo, o Parnasianismo e, indiretamente, o
Simbolismo, movimentos que compdem o cenario no qual a obra de Cruz e Sousa se insere.

Carvalho Junior, Teofilo Dias e Fontoura Xavier interessam a nosso estudo na medida em
que suas obras atestam usos do grotesco diferentes daqueles ja celebrizados pelos romanticos
tradicionais. Se insistimos nas referéncias a Baudelaire nas rapidas consideragdes aqui feitas, ¢

porque, a0 menos no que concerne ao grotesco, sem o norte oferecido pela obra de Baudelaire, a
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poesia dessa geracdo ndo parece se sustentar autonomamente. Ademais, a finalidade dessas paginas
¢ demonstrar que as formas que o grotesco assume em Cruz e Sousa ndo eram de todo estranhas ao
ambiente literario brasileiro — elas ja haviam sido apresentadas mediante as leituras de Baudelaire —
e que o poeta catarinense distingue-se de seus contemporaneos ou predecessores por ter explorado
as potencialidades associativas das palavras com mais sofisticacdo que eles, se preocupando menos
em atender a um modismo estético e mais em configurar um estilo pessoal a partir dessas
influéncias.

Baudelaire — assim como no passado Byron — no Brasil, foi uma moda; a inteng¢do de se
parecer com o poeta das Flores do Mal talvez explique a auséncia em nosso pais de uma poesia de
inspiracdo baudelairiana absolutamente autonoma até o estabelecimento do Parnasianismo — que lhe
rendeu tributos, mas dentro dos limites da estética — ou do Simbolismo. Cruz e Sousa penetrou nas
florestas de signos simbolistas guiado por Baudelaire, mas 14 encontrou sua dic¢do propria
estabelecendo-se como poeta independente. Assim, autonomos, mesmo que denunciem suas fontes,
também sao os usos do grotesco em Cruz e Sousa. O grotesco € parte integrante do projeto estético
do poeta catarinense de operar transcendéncias e manifestar o conflito angustiante entre a realidade
material ¢ o mundo das formas inefaveis. O grotesco, dentro desse plano poético, surge como
categoria que comporta formas de beleza ambiguas, disformes e insolitas cuja estranheza ¢
explorada, ndo apenas no que possuem de bizarro e impactante, como naquilo que possuem de
transcendentes. Grotesco e sublime em Cruz e Sousa s3o categorias que se confundem nas aspirais
que sua poesia trilha em busca do Ideal. Cruz e Sousa constréi seus universos sempre em uma
trajetdria vertical, que busca transubstanciar a matéria para dilui-la em idéia etérea. Para fazer isso,
Cruz e Sousa ndo apenas contempla os céus infinitos como submerge no universo dos pesadelos
internos, dos tormentos secretos da subjetividade, encontrando na plasmacdo desses terrores
caminhos diversos para o mesmo fim transcendente. Nessas instincias, ele colhe as “flores dos
esgotos” e enxerga as correspondéncias entre os infernos de suas angustias particulares e o cosmo
silencioso que o contempla através das estrelas e guarda em seus mistérios, talvez, a paz das
diluigdes.

O grotesco em Cruz e Sousa assume variados aspectos; de modo geral, ele surge como
tentativa de conferir forma a tormentos inexprimiveis; dentro do esfor¢co de materializar pulsdes
animicas invisiveis e dar face as angustias do poeta. Na primeira obra em versos do poeta Broquéis,
esses tormentos, mormente, sdo de natureza mais particular; os impulsos da carne que demandam

sublimacdo, o mal-estar do poeta, exilado do ideal em um mundo que o despreza. J4 a partir da obra
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seguinte, Faréis (1900) até os Ultimos Sonetos (1905) o grotesco parece dar forma a angistias
cosmicas; as forcas cadticas que espreitam a existéncia nas formas incertas que se insinuam na
noite, nos mistérios da morte, e as paixdes dolorosas do mundo que surgem como nota amarga na
musica das estrelas que o poeta pretende captar para diluir-se na “Noite Budica” final. Sao
precisamente essas formas do grotesco que por vezes se encontram com o sublime que o capitulo

seguinte pretende explorar na obra de Cruz e Sousa.
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8. CRUZ E SOUSA: GROTESCO E SUBLIME QUE TANGEM A LIRA DA ANGUSTIA

“Evidentemente, nem tudo é indizivel em palavras, apenas a
verdade viva.”
Ionesco, Diario.

“Céu estéril, absurdo, céu imoto,
Faz dormir no teu seio o Sonho ignoto,
Esta serpente que alucina e morde.”

Cruz e Sousa, “Sentimento esquisito”.

8.1. UM CORPO ESTRANHO NO PARNASO

As expressdes do grotesco em nossa poesia tendem a se esconder no emaranhado obscuro da
obra de poetas de alguma forma estigmatizados pela excentricidade, ou nas produgdes a margem da
vertente oficial de suas obras. No caso de Bernardo Guimardes, por mais que o Romantismo
flertasse com o grotesco, as condi¢des especificas de nosso meio letrado exilaram os poemas
grotescos do poeta mineiro para a periferia de sua obra. Quanto a geracdo de Carvalho Junior,
Tedfilo Dias e Fontoura Xavier, a propria falta de repercussdo de suas obras encarregou-se de
relegar toda a sua poesia ao esquecimento e, com ela, permaneceu obscuro para a critica o grotesco
aprendido com Baudelaire, grotesco esse que posteriormente haveria de ter ecos na poesia de nosso
Simbolismo.

Com a poesia de Jodo da Cruz e Sousa (1861-1898), mais uma vez grotesco e
marginalizacdo se encontram. Recuperado pela posteridade e considerado uma das expressdes mais
impares e vigorosas da lirica do século XIX, Cruz e Sousa ndo se enquadrou confortavelmente na
vida literaria brasileira na ocasido de lancamento de suas duas obras iniciais — Unicas que o autor
viu publicadas — Missal e Broquéis (ambas em 1993). Os Unicos leitores eruditos que chegaram a se
pronunciar sobre sua obra fizeram-no com reservas e estranhamento. E isso no melhor dos casos, ja
que o siléncio que caracterizou sua recepgao parece ter sido o juizo mais duro sofrido pela poesia de
Cruz e Sousa.

Embora os versos do poeta catarinense tenham contado com poucos entusiastas, que em
pouco tempo ja copiavam seu estilo e formavam um grupo simbolista, o impacto de sua obra sobre

os meios literarios brasileiros ndo passou de um suave rumor. Ndo obstante, os poemas de Broquéis,
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com suas transfiguracdes, sinestesias requintadas e anseios materializados, possuiam potencial para
provocar escandalo literario. Na verdade, essa possibilidade parece ser o que convenceu os editores
a publicar em um mesmo ano os dois livros do poeta. Sabe-se pelos apontamentos biograficos feitos
por Nestor Vitor acerca da vida de Cruz e Sousa, que Domingos de Magalhies, responsavel pelo
lancamento de Missal e Broqueis, buscava assegurar seu lugar no mercado editorial mediante a
publicacdo de autores novos e escandalosos (MURICY, 1961, p. 17), dentre eles Adolfo Caminha,
talvez o mais controverso dos ficcionistas do Naturalismo brasileiro.

Mas o que havia de tao singular na obra desse poeta sem passado literario e obscuro que, que
nas poucas vezes em que atraiu a atencdo de leitores contou com a hostilidade da critica e,
curiosamente, com adesdo entusiasmada de alguns ao seu estilo? Em primeiro lugar devemos
lembrar que Cruz e Sousa concatena em sua obra de modo muito particular e bem enfeixada os
elementos estéticos do Decadentismo. Enquanto os poetas contemporaneos se aventuravam pelos
exotismos decadentistas sem se desprenderem dos elos seguros da escola do Parnaso, Cruz e Sousa
desvencilhou-se 0 maximo que pode das delimitagdes parnasianas e abragou a nova corrente, de
vanguarda e ainda incerta, que desde o recente ano de 1886% se chamava na Franga de Simbolismo.
E o fez de maneira violenta ndo apenas por meio das inovagdes vocabulares presentes em seus
versos, mas fazendo barulho junto aos poucos orgados da imprensa a que tinha acesso, atacando as
convengdes poéticas de seu tempo, as quais sua obra pretendia oferecer um antidoto.
Esses esfor¢cos de ordem ndo apenas estilistica possivelmente ajudaram a determinar a aceitacdo de
Cruz e Sousa como o introdutor do Simbolismo brasileiro, movimento que foi tomando forma de
certo modo a sombra de sua producdo — por meio da obra dos poetas de seu circulo de amizade e da
propaganda realizada por Nestor Vitor, amigo e grande divulgador do poeta catarinense, e
responsavel pela fama post mortem de Cruz e Sousa. No mais, Broquéis ¢ Missal sdo obras de um
escritor anormal para os padrdes da época: poeta pobre, negro, sem amparo literario, pronto para ser
devorado pelas oligarquias brasileiras, que ndo apenas determinavam as relagdes politicas de nosso
pais, como todas as demais, inclusive as do meio cultural.
Mas Cruz e Sousa sobreviveu ao esquecimento e sua obra chega aos leitores posteros apresentando
uma miriade de possibilidades de interpretagdo ndo aventadas em seu tempo. Dentre elas hd um
elemento que, se ndo foi utilizado pela critica da época para achincalhar os maneirismos do poeta

catarinense, € porque ndo havia um termo que entdo o definisse: o grotesco. Esse recurso ¢

52 Embora desde o inicio da década de oitenta as sofisticadas constru¢des simbolicas de um Baudelaire ou de um
Verlaine ja evidenciem os contornos do Simbolismo, é em 18 de setembro de 1886 que Jean Morréas publica no Figaro
o manifesto que batiza o movimento (MURICY, 1987, p. 38).
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expressivo em Cruz e Sousa — mais que em qualquer outro Simbolista brasileiro — e contribui em
medida consideravel para o carater impar de sua obra.

Cruz e Sousa insere-se nossa poesia do século XIX como um poeta singular. E isso tanto por
iniciar uma estética nova no panorama da literatura nacional, como por possuir uma expressao unica
em relagcdo ao que se produzia na época, sendo sua lirica reconhecida como um dos expoentes da
literatura brasileira devido a originalidade. Mesmo antes da publicacdo de Missal e Broqueis,
muitos dos preceitos do Simbolismo ndo eram de todo estranhos aos artistas brasileiros, tendo
encontrado adeptos no pais, o que fica evidente quando se considera o interesse por Baudelaire de
alguns poetas brasileiros. No entanto, ¢ Cruz e Sousa o primeiro a lancar uma obra inteiramente

comprometida com a nova estética. Segundo Massaud Moisés, os livros Missal e Broquéis

manifestam um poeta integrado de corpo e alma a estética simbolista [...] posto que
ainda presentes as aderéncias do Parnasianismo, o poeta utiliza-se das novidades
formais trazidas pelo movimento que instalara em nosso meio. Utiliza [...] tudo
quanto fundamentalmente “abarca” a poesia decadente e simbolista . [...] todo o
tipico arsenal dessa poesia se encontra ali [...]. Um verdadeiro espetaculo de forga e
de virtuosidade de que ressume a tendéncia basica que lhe enforma a cosmovisao:
o esteticismo (MOISES, 1996, p. 111).

O Esteticismo ¢ apontado por Massaud Moisés como um fator distintivo da poesia de Cruz e
Sousa, prova da filiagdo do poeta ao Simbolismo. O termo “Esteticismo” & aplicado a uma
tendéncia comum a movimentos literdrios do final do século XIX, sendo observado na poesia
parnasiana e decadente/simbolista. A premissa basica do Esteticismo ¢ a primazia do fazer artistico
sobre a vida, o que implica uma crenca na auto-suficiéncia da arte, que deve ser matéria de si
mesma, ndo se comprometendo com o retrato do cotidiano ou de qualquer realidade extraliteraria. O
apego ao raro e precioso no Esteticismo reflete a crenga na superioridade do artificial frente ao

natural. Considere-se esta reflexdo de Baudelaire:

Tudo quanto é belo e nobre € o resultado da razdo e do calculo. O crime cujo gosto
humano hauriu no ventre na mée, ¢ originalmente natural. A virtude, ao contrario, ¢
artificial, sobrenatural, ja que foram necessarios, em todas as épocas e em todas as
nacdes, deuses e profetas para ensind-la & humanidade animalizada, e que o
homem, por si s0, teria sido incapaz de descobri-la. O mal ¢ praticado sem esforgo,
naturalmente, por fatalidade; o bem é sempre o produto de uma arte. Tudo quanto
digo da natureza como mé conselheira em matéria de moral, e da razio como
verdadeira redentora e reformadora, se pode transpor para a ordem do belo. Assim,
sou levado a considerar os aderegos como um dos sinais da nobreza primitiva da
alma humana (BAUDELAIRE, 1996b, p. 57).
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Como atesta o pensamento de Baudelaire, ¢ por meio da estruturagdo intelectual do fazer
artistico que se alcanga de forma eficiente o belo, visto que, por esse processo, afastamo-nos da
natureza, onde residiria toda a limitacdo humana ndo apenas no plano da realizag@o estética, como
no moral. Essa postura ¢ nova no ideario estético moderno, diferente da concepg¢do preponderante
na primeira metade do século XIX, segundo a qual a inspira¢do natural e o sentimento sdo as fontes
do génio poético. Esteticismo se opde ao cientificismo determinista do Naturalismo, que vé o
homem impotente perante os ditames da natureza. Nota-se que hd um afd de oposi¢do critica por
parte da postura esteticista, permitindo-se que se veja o artificialismo como reagdo a convengdes de
movimentos anteriores disseminadas pelo mundo. Baseando-se na formula¢io intelectual da obra de
arte, o Esteticismo inaugura uma tendéncia ao formalismo estrutural que viria a se tornar uma das
caracteristicas principais das vanguardas poéticas. Essa mesma corrente abriu um campo
possibilidades inovadoras que ajudaram Cruz e Sousa a desenvolver as particularidades de sua
lirica.

O impacto causado pela obra de Cruz e Sousa foi grande, despertando, por um lado, a
hostilidade da critica literaria da época, com destaque para Arthur Azevedo, Araripe Junior e José
Verissimo (MOISES, 1966, p. 62) e, por outro, a adesdo apaixonada a nova estética por jovens
poetas ansiosos por novos rumos da lirica. Carlos D. Fernandes, Tiburcio de Freitas, Nestor Vitor,
Arthur Miranda e Mauricio Jubim viram em Brogquéis um impulso de renovacdo. A leitura desse
livro lhes valeu a adogdo do Simbolismo como estética orientadora de suas produgdes artisticas e
tedricas, de modo a formarem primeiro circulo de poetas e criticos simbolistas brasileiros. A
participag@o desse grupo no panorama intelectual nacional foi combativa. Apesar do acesso exiguo
a imprensa e da pouca popularidade no meio literario, eles se opuseram com entusiasmo as
tendéncias artisticas que gozavam de prestigio na época — o Parnasianismo e o Naturalismo
(MOISES, 1966, p. 62).

Podemos dizer que a polémica promovida pelos poemas de Cruz e Sousa deve-se em muito
ao fato de sua obra introduzir uma poesia centrada na exploracdo dos estados enigmaticos da
subjetividade. As manifestacdes artisticas de cunho realista possuiam prestigio em meio aos
intelectuais brasileiros de entdo, ao passo que o Simbolismo soava como extravagancia, localizada
na contracorrente do espirito da época. E, embora o Esteticismo fosse uma postura comum também
ao Parnasianismo, o Esteticismo parnasiano difere em alguns aspectos do simbolista: enquanto os

parnasianos buscavam a estrutura¢do da obra em formas poéticas fixas, remetendo a construgdes
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canonicas, datadas do neoclassicismo, os simbolistas, por seu turno, usavam o Esteticismo de forma
experimental, flexibilizando até mesmo as rigidas construgdes classicas e buscando novos
mecanismos de expressdo. Isto resulta numa poesia de 1éxico e associagdo metaforica estranhos,
pouco convencionais, sendo rebeldes. Alfredo Bosi trata da diferenca entre a postura esteticista dos

simbolistas e a dos parnasianos nos seguintes termos:

O Parnaso legou aos simbolistas a paix@o do efeito estético. Mas os novos poetas
buscavam algo mais: transcender os seus mestres para reconquistar o sentimento de
totalidade que parecia perdido desde a crise do Romantismo. A arte pela arte de
Gautier e de Flaubert é assumida por eles, mas retificada pela aspiracdo de integrar
a poesia na vida cdsmica e conferir-lhe um estatuto de privilégio que
tradicionalmente caberia a religido e a filosofia (BOSI, 1994, p. 295).

O Esteticismo dos simbolistas reflete, assim, uma tentativa de experimentar as
possibilidades de criagdo da poesia e esta ligado a uma crenga no poder atribuido a linguagem
poética de estabelecer a correspondéncia entre todos os conceitos. E fruto, portanto da analogia
romantica que levou Novalis a dizer que “a lirica consegue a mistura do heterogéneo, a
fosforescéncia das transi¢des” (apud FRIEDRICH, 1978, p. 28), que promove as correspondances,
de Baudelaire (BAUDELAIRE, 1996a, p. 40), que tinge de matizes revolucionarios as “Voyelles”
(RIMBAUD, 1972, p. 53) de Rimbaud, e na “Antifona” (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 69-70), de
Cruz e Sousa geram vapores onde a matéria se confunde ao etéreo.

Nao obstante, ao menos no plano da estruturagcdo formal, essa diferenca de postura ante o
conceito de arte pela arte mostra-se sutil em Cruz e Sousa, visto que seus poemas diferem pouco
dos textos parnasianos, o que parece ser reflexo da coexisténcia entre esses dois movimentos no
Brasil. Afinal, o Simbolismo nédo surge entre nds como um sucessor do Parnasianismo e sim como
contemporaneo dele®. Além do mais, a eclosdo do Simbolismo ndo supera as praticas do parnaso;
pelo contrario, nutre-se de muitas de suas caracteristicas, pois “a coexisténcia [de Parnasianismo e
Simbolismo] cria fortes e estreitos liames, sobretudo nas zonas de mutua vulnerabilidade, isto é, a
sedugdo da palavra, a voltpia do raro, ainda que em sentido inverso ou adverso” (MOISES apud
COUTINHO, 1979, p. 260). Mas ¢ justamente nesse “sentido inverso ou adverso” que podemos
observar uma distingdo importante entre os dois movimentos, o que pode explicar o fato de a poesia
de Cruz e Sousa parecer alienigena no quadro literario do seu tempo. Ivan Teixeira, no prefacio a

edi¢do fac-similar de Fardis (1998), aponta o rigor formal de Cruz e Sousa como uma influéncia de

% Em geral, o ano de 1883 (producdes de Raimundo Correia e Alberto de Oliveira) ¢ visto como marco inicial do
Parnasianismo nacional, enquanto o Simbolismo seria introduzido em 1893 (obras de Cruz e Sousa).
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Mallarmé, a quem Edmundo Wilson, em o Castelo de Axél (1959), atribuira a inauguragdo de uma
tendéncia construtivista no Simbolismo. Ivan Teixeira assim defende a filiagdo de Cruz e Sousa a

tradicdo mallarmaica:

Broquéis, considerado o primeiro livro simbolista brasileiro, partilha da tendéncia
construtivista [...], apresenta uma extrema preocupacdo formal, da qual resulta a
criacdo do verso harmoénico, correlato da concepgao de que o significado do poema
¢ inseparavel de sua estrutura verbal e de que suas unidades significantes devem
antes se unir por justaposicdo sensorial do que pelo nexo logico-sintatico. Essa
concepe¢do musical da construcdo do texto (palavras sdo notas) pode ser entendida
como inequivoca filiagdo ao construtivismo de Mallarmé, cuja divulgagdo se
consagrou no Brasil a partir de 1890, com Oscar Rosas, no jornal carioca O
Novidades, de cujo grupo Cruz e Sousa fazia parte (TEIXEIRA apud CRUZ E
SOUSA, 1998, p. XIX).

Uma aproximag¢do com o formalismo de Mallarmé pode ser vista no poema “Flor do diabo”
(Farois), em que o fazer poético ¢ manifestado na alegoria da flor — tal como na poesia do autor
francés, que recorre com freqiiéncia a imagem da flor como metafora para poesia, simbolizando a
palavra poética (FRIEDRICH, 1978, p. 107). Em “Flor do diabo”, o Esteticismo se manifesta na
concepcdo do belo como fruto de uma constru¢do laboriosa, o que nos remete a tendéncia
construtivista mallarmaica. Todavia, o Mallarmé divulgado a essa época no Brasil certamente nao ¢
aquele rebelde da forma que engendrard “Un Coup de Dés” (langado s6 em 1897), mas um
renovador mais sutil do verso. Dai seu construtivismo ter pontos em comum com a ourivesaria
verbal dos parnasianos, essa sim reconhecidamente influente sobre Cruz e Sousa. Distintivo na
poética de Cruz e Sousa sdo as experiéncias arriscadas que realizou, extraindo do tecnicismo verbal
formas novas, algumas vezes consideradas de mal-gosto pelos defensores da dic¢do reta e do verso
precioso. Se formalmente Cruz e Sousa permanece preso ao Parnasianismo, cultivando formas
fixas, preciosismos vocabulares e demais recursos tipicos desse movimento, no plano de outras
construgdes estilisticas saltam aos olhos as diferengas, dentre as quais se destaca a elaboracdo
metaforica.

Em Cruz e Sousa sdo comuns as associacdes herméticas de conceitos opostos em metaforas
que parecerdo algumas vezes esdruxulas, expressando sentidos muito diferentes do usual. As
constru¢des metaforicas em Cruz e Sousa quase sempre parecem buscar abrir as portas da
significacdo ao raro, mas uma raridade que difere da parnasiana, pois resulta muitas vezes nio na

sofisticag¢do discursiva, mas no estranho.
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Cruz e Sousa faz uso de metaforas que enfatizam ndo a semelhanga entre os termos que
relacionam, mas sim a diferenga, estabelecendo novos nexos, existentes apenas no universo de sua
poesia, de modo a criar uma relagdo entre termos que contrasta com a usualmente concebida pela
linguagem cotidiana. Essa forma de constru¢do metaférica, que se acentua na poesia da
Modernidade, ¢ conseqiiéncia da busca por novas formas de significagdo experimentando os limites
expressivos da lingua. Embora a construgdo pouco usual do discurso seja tipica do género poético,
ndo se limitando a determinados movimentos literarios ou periodos histéricos, o radicalismo da
estruturacdo de uma linguagem pocética — estranha a ponto de desafiar os limites da lingua comum e
as formas de cognicdo usuais, manifestando uma contraposicdo rebelde ao convencional e ao
verossimil —, pode ser visto como marca da busca pelo novo. Tal aspecto caracterizaria a poesia da

Modernidade, como atesta Hugo Friedrich em Estrutura da Lirica Moderna:

Quando a poesia moderna se refere a conteudos — das coisas dos homens — néo os
trata descritivamente, nem com um ver e sentir intimos. Ela nos conduz ao dmbito
do ndo familiar, torna-os estranhos deforma-os. [...] das trés maneiras possiveis de
comportamento da composi¢do lirica — sentir, observar, transformar — ¢ esta a
ultima que domina a poesia moderna e, em verdade, tanto no que diz respeito ao
mundo como a lingua (1978, p. 16-17).

Por conta disso, a metafora presente na lirica moderna “evita o termo de compara¢do natural
e for¢a uma unido irreal daquilo que real e logicamente ¢ inconciliavel” (FRIEDRICH, 1978, p. 18),
o que explica, em Cruz e Sousa, as relacdes metaforicas pouco convencionais. Ao lado da tendéncia
esteticista, chamam a atencdo na poesia de Cruz e Sousa suas escolhas vocabulares, destacadamente
as que se pautam em imagens extravagantes que tendem ao macabro e ao satdnico. Trata-se de um
Iéxico rebelde e violento, que apesar de singular, ndo é novo na poesia brasileira da época. O
publico brasileiro, ante a popularidade de Baudelaire, j4 conhecia uma producdo de inspiragdo
decadentista que contestava o sentimentalismo romantico, expressando-se por um léxico agressivo
composto por imagens organicas e animalescas, em que ¢ flagrante uma sintese do gosto naturalista
e do satanismo baudelairiano.

O que poderia ser assinalado como distintivo em Cruz e Sousa, no que se refere a esses usos,
seria o fato de ele ndo se limitar as convencdes dessa poesia de contestacdo dos “clichés”
romanticos, produzida por poetas (anteriores) como Carvalho Junior, Teo6filo Dias e Fontoura
Xavier. Na lirica de Cruz e Sousa, a presenga do 1éxico agressivo e rebelde tem outros objetivos.
Por exemplo, as imagens repulsivas, por vezes “resignificam-se”, servindo a expressdo da angustia

em graus superlativos. No poema “Tédio”, de Farois (1900), surge a metafora “vala comum de
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corpos que apodrecem” referindo-se ao tédio, construcdo em que um conceito abstrato se
materializa em imagens hediondas, numa tentativa de se definir concretamente. Tal recurso ¢ muito
recorrente nos poemas de Cruz e Sousa, considerando-se que a materializagdo do comumente
inexprimivel parece ser uma busca constante de sua poesia manifestada num desejo de dar corpo as
sensagdes e forma a conceitos, rompendo o isolamento das categorias do sensivel e do inteligivel.

Ha em Cruz e Sousa a explorag@o de significados tnicos nos termos que emprega, o que se
da, muitas vezes, na sintese de conceitos aparentemente inconcilidveis. Observa-se em sua poesia
uma tensdo entre opostos, que por vezes se harmonizam no sublime e, por outras, emergem na
incongruéncia e no grotesco, ndo raro, confundindo as duas categorias nas construcdes plasticas de
sua lirica. O grotesco, recurso recorrente na poesia de Cruz e Sousa, é um elemento que, dentre
outras fungdes, serve a uma renovacdo estética, problematizando o belo e promovendo novas
formas de significagdo de conceitos.

Na obra do poeta catarinese, o grotesco com freqiiéncia torna alheio aquilo que ¢ comum,
contamina o sublime, ascende o baixo, utilizando-se de recursos estilisticos aparentemente simples,
como o estabelecimento de relagdes de identidade entre termos que encerram conceitos opostos.
Isto se d& por meio de metaforas inesperadas, da unido de substantivos a adjetivos de campos
semanticos diferentes e da sublimag¢do de imagens repulsivas. Fenomeno multiforme na obra do
poeta, o grotesco, associa-se a alguns temas tipicos de sua lirica, principalmente nas antiteses,
bastante recorrentes, que refletem a tensdo entre opostos expressos pela angustia — tema central de
grande parte dos poemas de Cruz e Sousa. A busca do mistério transcendente no pesadelo, as
fantasmagorias da subjetividade do individuo que se reconhece maldito, o erotismo sustentado pela
atracdo e pela repulsa, e a espiritualidade que encontra materializagdo nos anseios resultam numa
lirica de acentos, quase sempre extravagantes, € ndo raras vezes grotescos.

Recebidos com hostilidade pela critica oficial do fim do século XIX, os livros Missal e
Broquéis despertaram polémicas que praticamente definem toda a querela que envolveu o
Simbolismo brasileiro em seus primeiros anos. Parte da critica considerou Cruz e Sousa um poeta
extravagante, vazio de conteudo e afeito a formas de expressdo esdraxulas. Enquanto isso, o
movimento que inaugurava nas letras brasileiras foi visto como “postico”, “produto de importacao”
dissonante da literatura nacional. Araripe Junior, por exemplo, define o Simbolismo como um
acidente literario (CAROLLO, 1980, p. 190), e José Verissimo (apud CAROLLO, 1980, p. 375),
como uma anomalia no quadro das letras mundiais, “uma arte esotérica” e “um monstro no dominio

da estética como um vitelo de duas cabecas no dominio da zoologia”. José Verissimo declara ainda
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que o Simbolismo estaria extinto, em vista do fato de Jean Moréas, poeta responsavel por nomear o
movimento, ter voltado a poesia de metros classicos e abandonado a poesia decadentista. Ora, a
continuidade do Simbolismo no Brasil era para Verissimo (em artigo de 1904) reflexo do atraso da
literatura nacional em relacdo a estrangeira, ndo tardando, no entanto, sua derrocado da estética
também no pais.

Araripe Junior, apds comparar a prosa de Missal e as Cangoes sem metro de Raul Pompéia,
ressalta a superioridade da segunda obra e define Cruz e Sousa como “um negro deslumbrado ante a
civiliza¢do” ocidental, que registra em sua poesia o impacto que os produtos desta cultura exercem
sobre sua sensibilidade de africano (CAROLLO, 1980, p. 199-200). O critico reconhece no poeta
influéncias ndo apenas de autores simbolistas, mas também de romanticos, como Heine ¢ Poe,
alegando que a apropriagdo por parte de Cruz e Sousa deste repertério € apenas exterior, definindo-

0, assim, como um artista superficial:

Que importa se E. Poe e H. Heine lhe passem por diante dos olhos, um com a
ironia doce e sangrenta do “Reisebilder” e do “Atta Troll”, o outro com os
assombros e as vertigens do “Eureka” e das Historias Extraordindrias? [...] Cruz e
Sousa ndo 1€ nos livros de tais autores sendo o que é formal, o que verbalmente
parece exquis, o paradoxo aparente, a antitese, a oposicdo de frases. O abstrato
perde-se todo para os poetas dessa natureza; e para ele ndo ha entre linhas nem
movimentos encobertos (ARARIPE JUNIOR apud CAROLLO, 1980, p. 201).

Nao apenas a critica oficial como também as rodas literarias do Rio de Janeiro da época
receberam Missal e Broquéis de forma desdenhosa. O prestigio do Parnasianismo naquele tempo
fazia com que os livros de Cruz e Sousa fossem considerados uma compilacdo de poemas curiosos,
mas sem grande relevancia artistica. Foram publicados em jornais parodias ofensivas, nas quais
eram ridicularizados os maneirismos poéticos de Cruz e Sousa (como as aliteragdes, a adjetivagdo
excessiva e o vocabuldrio extravagante) e sua etnia foi motivo de chacota. Como exemplo destes
ataques, vejamos um soneto de autoria andnima, publicado no jornal O Pais no mesmo ano da
publicacdo dos livros de Cruz e Sousa:

“Broquel”

Espiritualmente manipango

Gerado nos confins de Mogambique,
Acaba de passar n’Arte um debique,
Sonoramente, em moérbido balango.

O Cristo de oiro e de marfim, ndo canso
De convulso gritar que foi a pique

A velha escola romba! Ei-lo cacique;
Nunca se Viu assim tdo grande avancgo!
As explosdes de pronubas alvuras
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Do Flérido noivado das alturas

Adora imerso em fulgidos luares...

Todos os pretos-minas da cidade

Um batuque de estranha alacridade

Preparam com foguetes pelos ares! (MAGALHAES JUNIOR, 1975, p. 243)

A impostacdo e as imagens utilizadas por Cruz e Sousa em poemas como “Cristo de
bronze”, “Antifona”, “Dan¢a do ventre”, aqui surgem como cacoetes ridiculos que ddo forma a
chalaga racista. Em muito do que foi dito pela critica influiu o preconceito racial, do qual o poeta foi
vitima toda sua vida. No entanto, essa postura agressiva também se deve a percepcdo dos elementos
inusitados presentes na obra de Cruz e Sousa — estranhos a poesia parnasiana hegemdnica na época.
Olavo Bilac, por exemplo, era considerado “o poeta nacional”, e as influéncias estrangeiras vinham
de Gautier, Leconte de L’Isle e Heredia, sendo Mallarmé e Verlaine, em contrapartida,
considerados poetas excéntricos, eclipsados pelos trés primeiros, baluartes da escola do Parnaso.

Foi atribuida aos versos do poeta uma falta de sentido, muitas vezes interpretada como a
submissdo da palavra apenas a sonoridade e ndo a semantica. Todavia, tal caracteristica refletia a
busca de novas significagdes e o estabelecimento de relagdes herméticas entre os termos. Mesmo
que formalmente Cruz e Sousa seja um metrificador rigoroso, estritamente parnasiano, a exploracio
de imagens e a construgdo discursiva dos poemas — em que ¢ rara a argumentacdo, a descri¢do ou a
narragdo, mas recorrente a apresentacdo plastica —, podem ser vistas como usos adversos a lirica
parnasiana, residindo ai boa parte de sua singularidade.

Tais novidades ndo passaram despercebidas aos olhos dos leitores de seu tempo, valendo a
Cruz e Sousa certa atengdo, mesmo que isto ndo significasse aprovagdo. Como observa Silvio de

Castro,

Cruz e¢ Sousa violenta a estrutura do poema convencional, vigente desde os
arcades. Sua contribuigdo ¢ radical. Repele o conceito e a logicidade, mutilando o
encadeamento sintatico e abandonando as solugdes cldssicas, que antes serviam a
prosa que a poesia. O poema recebe um novo vigor nascido da consciéncia
revolucionaria em poesia que a compreende como fendmeno sem ordem logica, e a
toma a partir do absurdo contido na palavra isolada. Do encontro das palavras sem
semantica aprioristicamente considerada, surge o verso (CASTRO apud
COUTINHO, 1979, p. 310).

Silvio de Castro observa em Cruz e Sousa uma série de recursos novos que contribuiram
para o abalo da tradicdo literaria brasileira, destacando, dentre eles, a quebra da estrutura sintdtica e
a supressdo da logica na apresentacdo do estrato semantico do texto, o qual aparece desvinculado do

convencional e dotado de uma significagdo propria. Ao lado de ocorréncias radicais, dentre as quais
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o0 grotesco, a propria filiacdo de Cruz e Sousa ao Simbolismo pode ser vista como motivo suficiente
para a recep¢do negativa que teve sua obra na literatura nacional, tanto no que concerne aos ataques,
quanto ao desprezo.

Cruz e Sousa recebeu, certamente, o influxo das doutrinas filoséficas em voga no seu tempo.
Quando jovem foi abolicionista, declarara-se socialista, e, nas artes, cultivava gostos naturalistas e
parnasianos — um retrato tipico do jovem culto da época. Quando adulto, a prosa dolorosa de
“Emparedado”, texto integrante de Evocag¢des, emana muito do mal-estar oriundo do choque das
doutrinas cientificas que alegavam a inferioridade da raga negra, levando o poeta a questionar a

inadequacdo do seu génio artistico as suas supostas limitacdes étnicas:

Artista! Pode 1a isso ser se tu és d'Africa, torrida e barbara, devoradora
insaciavelmente pelo deserto, tumultuando de matas bravias, arrastada sangrando no
lodo das Civilizagdes despoéticas, torvamente amamentada com o leite amargo e
venenoso da angustia. (CRUZ E SOUSA, 1961, p.663).

Com o fim da escraviddo e a proclamacdo da Republica, a elite intelectual brasileira havia
buscado novos padrdes estético-ideoldgicos. A Sociologia (derivada da filosofia positivista de
Comte), o Cientificismo (fundado em Darwin, Haeckel e Spencer), o Naturalismo de Zola e os
postulados da estética parnasiana representados por Theofile Gautier e Leconte de L’Isle tornaram-
se porta-vozes do espirito novo que se formava na recente Republica. Como ¢ possivel imaginar, o
Simbolismo surgiu nesse contexto como um corpo estranho. Afinal, em plena época de ideologia
cientifica e progressista, uma estética como a simbolista — que propde o retorno a subjetividade,
valoriza uma concepcdo magica de arte, recupera a fantasia do Romantismo, e ostenta uma postura
anti-burguesa de afastamento da sociedade e nega¢do da vida cotidiana —, representa a antitese dos
valores cultivados e aspirados. A propria idéia de progresso, ndo tem lugar entre os simbolistas, que
ndo aspiravam encontrar o bem neste mundo, mas projetavam-no no mundo ideal dos sonhos e da
arte.

O Simbolismo no Brasil, dando destaque ao subjetivo e a imaginacdo, em detrimento do
objetivo e materialista, mostra-se como uma estética oposta a ideologia do progresso tdo em voga.
No progresso estava condensada a confianga em um futuro melhor (isto €, na modernizacdo do pais)
e a solucdo para o problema da legitimidade de uma identidade nacional.

A linguagem encantatéria do Simbolismo e suas inovagdes estéticas corriam em direcdo
oposta a das aspiragdes da intelectualidade brasileira do fim do século XIX. Retomando as opinides
da critica da época, voltemos as consideragdes de Jos¢ Verissimo. Os critérios de valoragdo da obra

literaria, apresentados pelo critico, condenam o Simbolismo e toda produgio artistica que flexibilize
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os postulados da verossimilhanga. Desnecessario dizer que as expressdes do grotesco estdo fora do
espectro abarcado por tais juizos. Araripe Junior demonstra compartilhar dos critérios de José
Verissimo. A postura da critica da época frente ao Simbolismo e a obra de Cruz e Sousa reflete,
portanto, um espirito de nega¢do da inovacdo e de aceitacdo passiva das formas de reprodugdo
candnicas em detrimento das criagdes singulares.

Ora, no grotesco — mesmo que os escritos de Araripe Junior e Verissimo ndo reconhecam
sua presenca — estdo patentes as marcas do obscuro e do estranho, caracteristicas de peso negativo
no julgamento estético da época. E a poesia de Cruz e Sousa, mesmo antes de alcancar sua forma

madura, parece sempre ter feito parte de um programa de renovagdo estética:

“poeta realista”, como ele prdoprio se definiu em 1883, a expressdo s6 pode ser
entendida no sentido que a essa altura possuia, isto é poeta parnasiano. E, também,
poeta de vanguarda, que aceitando, mais tarde, a classificacdo de simbolista, ele
revelard o desejo de continuar sendo. [...] Simbolista e parnasiano, mas também, nem
simbolista nem parnasiano. Essas etiquetas servem como pontos de referéncia, mas
ndo devem ser usadas como simbolos de exclusdo, nem, ¢ evidente, como signos de
qualidade. Eis o ponto de partida para a exata apreciagao critica do poeta Cruz e Sousa
(MARTINS apud COUTINHO, 1979, p. 320-21).

A poesia de Cruz e Sousa alinha-se com o programa de renovagdo estética que permeia
todas as produc¢des da Modernidade, valorizando a originalidade e a manifestagdo por meio do
unico e do singular. Considerando-se Cruz e Sousa como um poeta afeito a inovagdes estéticas, €
possivel entender a provocagdo do meio letrado que sua obra estimulou, assim como a importancia

do grotesco como recurso criador a servigo de sua expressdo poética.

8.2. CONJURACAO DO GROTESCO NA ALQUIMIA VERBAL

Cruz e Sousa ¢ um poeta no qual o grotesco encontra uma forma de expressdo singular,
constituindo um dos aspectos de importancia evidente para a elaboragdo de sua poesia. A alta
profusdo de nomes (substantivos e adjetivos) em sua poesia, bem mais abundantes do que as
ocorréncias verbais, mostra uma tendéncia do poeta a apresentagdo plastica de sua expressdo, ja que
nomes costumam evocar imagens, enquanto verbos expressam dramaticidade. Cruz e Sousa ¢ pintor
de imagens liricas, e ¢ justamente como nas artes plasticas que o disforme e o incongruente se
integram a sua poesia. Em outras palavras, o grotesco se d4 em grande parte pela apresentacdo de

imagens que recorrem a campos semanticos contrastantes entre si € se unem num mesmo elenco de
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figuras heterogéneas, provocando a estranheza. Também no plano da construcdo discursiva o
grotesco se salienta em Cruz e Sousa. As metaforas unem opostos numa relacido de significagdo
diferente da que se observa na linguagem comum.

Quanto a tematica, o grotesco em Cruz e Sousa manifesta-se nos motivos que expressam
conflitos e tensdes, sendo por vezes forma de expressdo de contradi¢cdes e da angustia — tema em
torno do qual gravitam varios poemas. O grotesco costuma surgir de forma acentuada quando
associado a alguns motivos e temas especificos, como nos poemas de atmosfera erotica (“Danga do
ventre”), nos que tém a morte como matéria (“Unico remédio”), nos retratos oniricos da
subjetividade perturbada (“Pandemonium” e “Tédio”), nos que apresentam os conflitos entre a
visdo do artista e 0 meio que o cerca, expressdo do desacordo entre a subjetividade e o mundo
exterior (“Acrobata da dor”), entre outros. O grotesco liga-se de tal forma ao conflito e as tensdes
em Cruz e Sousa, que em poemas onde sdo sobressalentes a placidez e o equilibrio, temos uma
exigiiidade do grotesco.

Cruz e Sousa nao se limita a reprodu¢do dos temas baudelairianos, mesmo que em sua obra
se encontrem muitos ecos do poeta francés, devidos as influéncias que o grotesco de As Flores do
Mal legou a Cruz e Sousa e ao Simbolismo em geral. Apesar de recorrente no Simbolismo, o
grotesco ndo ¢ uma categoria tdo proficua nesta estética quanto fora no Romantismo. O fato de o
Simbolismo ser um movimento que da relevo a poesia, restringindo-se quase exclusivamente a este
género pode, ter influido nesta diferenca — sdo relativamente raras as obras liricas impregnadas pelo
grotesco.

Grande parte dos poetas simbolistas ndo apresenta obras movidas pelo grotesco: Jean
Moréas ou René Ghil s@o exemplos disso. Entretanto, o impulso poético simbolista de renovagao da
poesia, expressdo de uma arte que aspira a totalidade e ao Absoluto, também abre as portas ao
estranho e incongruente, conforme vemos no poema “Alchimie du verbe”, de Rimbaud, que se
vangloria “d’enventer un verbe poétique accessible, un jour ou I’autre, a tous les sens” (RIMBAUD,
1972, p. 106) , ou seja, uma poesia que visa apreender o todo, que busca anotar o inexprimivel. O
grotesco em Rimbaud advém da livre associagdo de conceitos € da juncdo de elementos dispares,
assim como se observa em alguns poemas de Baudelaire. O grotesco de Rimbaud nutre-se em
Baudelaire, com a diferenca de que caminha para o irracional, extrapolando caminhos semelhantes

aos que levam a beleza do estranho que o grotesco manifesta em Baudelaire. A tradi¢do do grotesco
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que ecoa no Simbolismo francés tem como expoente principal Lautréamont™. Nele se encontra o
satanismo baudelairiano e também o desejo de imers@o na vertigem do inconsciente de Rimbaud,
além da tentativa de fazer uma lirica de agressdo ao gosto e aos fundamentos da realidade.
Lautréamont mostra a fun¢do de rebeldia que o grotesco exerce na formulagdo estética da poesia
moderna.

Os precursores do Simbolismo, Verlaine e Mallarmé, legaram ao movimento a busca pela
magia do verbo e pela musicalidade, aspecto que tem como objetivo a criagdo de uma poesia total.
Assim como Wagner atribuira a musica a faculdade de apreender o todo — ndo s6 a expressdo de
todos os conceitos, como a manifestacdo de todos os géneros artisticos — Mallarmé viu esta
possibilidade de comportar o absoluto na palavra poética, heranga do pensamento analdgico
presente nas correspondéncias de Baudelaire. Os legados de Verlaine e Mallarmé ndo parecem
associar-se a uma exploracdo das temadticas grotescas, de modo que poetas por eles mais
diretamente influenciados buscaram principalmente a sonoridade do verso e a expressdo do inefavel
e do vago. A musicalidade apregoada por Verlaine levada as ultimas conseqiiéncias, por exemplo,
resultou na teoria do instrumentalismo dos poemas de René Ghil, em que cada fonema pretende ter
correspondente em um instrumento musical, de modo que a construcdo do verso seria andloga a
elaboragdo de uma obra orquestral.

Comparando-se esta tendéncia a poesia Rimbaud e Lautréamont, verificamos algo diferente.
Nesses poetas parece ter havido a primazia de delirios visuais: as imagens extravagantes tém
destaque na obra de ambos. Lautréamont por exemplo, em Os Cantos de Maldoror (primeira edi¢io
de 1868), se preocupa pouco com o0 estrato sonoro; seu poema em prosa, apesar dos momentos
narrativos, em grande parte se da por recorréncia e apresentacdo de imagens. O mesmo vale para
Rimbaud, que constrdéi sua poesia mais por fusdo de impressdes visuais que por sinestesias. No
soneto “Voyelles”, Rimbaud busca dotar os fonemas (sonoros) de cores (visuais), processo que
implica numa profusdo de imagens associativas dispares (RIMBAUD, 1972, p. 53). Ecoam nestes
dois poetas muitos dos poemas de Baudelaire pautados na primazia das imagens visuais, conforme
exemplifica “Le masque” (1961, p.22), em que uma série de percepcdes visuais, de maneira
grotesca, dota de vida uma figura inanimada (a mascara), criando um conjunto que faz a apologia

do artificialismo.

% Os cantos de Maldoror do conde de Lautréamont (Isidore Ducasse) temos acentuados matizes grotescos. Muitos dos
cantos constituem narrativas em que o grotesco ndo se da apenas pela linguagem, mas também pela ocorréncia de
eventos estranhos, podendo-se citar a passagem em que a personagem Maldoror, apés um naufragio e uma luta
sangrenta com tubardes, entrega-se a uma relagdo amorosa com um tubarfo fémea. Nesta relagdo ha uma fuso grotesca
do humano ao animal pelo erotismo (LAUTREAMONT, 1986, p. 115-23 ).
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As manifestagcdes do grotesco no Simbolismo dependem de recursos consideravelmente
novos dentro da lirica, dentre eles um desenvolvimento cada vez mais sofisticado do elemento
plastico da poesia. Por conta disso, nas plasmag¢des do grotesco na poesia simbolista ja se
encontram muitos dos germens do que viria a ser a poesia do século XX, com suas associagdes
insodlitas e efeitos de impacto. Nao ¢ gratuito o fato de os artistas de vanguarda tomarem poetas
como Lautréamont e Rimbaud como precursores — o grotesco encontra-se entre os elementos que
esses poetas legaram a vanguarda.

Por conta disso, Cruz e Sousa apresenta uma poesia em que a musicalidade tem um papel
importante para a significacdo. Nela s@o célebres as aliteragdes exageradas e a evocagdo de sons por
meio da organizagdo de fonemas a fim de dar ao texto determinada atmosfera. No artigo “A
margem do estilo de Cruz e Sousa”, Antonio Padua apresenta um levantamento dos recursos
sonoros comumente explorados por Cruz e Sousa. Padua identifica dois tipos de efeitos sonoros
buscados por Cruz e Sousa — os imitativos € os simbolicos. Os primeiros reproduzem sons da
natureza ¢ os segundos buscam convencionar determinado tipo de expressdo. O autor também
destaca em Cruz e Sousa o uso ludico dos fonemas, nos quais se observa recorréncias sonoras
(como alitera¢des) sem uma fung¢do significativa, exceto a de configurar um efeito de harmonia
sonora (PADUA apud COUTINHO, 1979, p. 194-206). A primeira estrofe de “Velho vento” pode

servir de exemplo:

Velho vento vagabundo!
No teu rosnar sonolento
Leva longe este lamento
Além do escarnio do mundo. (CRUZ E SOUSA, 1981, p. 291)

Nesta estrofe, a repeticdo fonética parece buscar um efeito de significacdo. O fonema /v/,
assim como o /l/, associados as consoantes nasais “n” e “m”, remetem a sonoridade eodlica,
evocando acusticamente o vento. A musicalidade em Cruz e Sousa atesta uma filiacdo a “Art
poétique” de Verlaine, seguindo o verso emblematico do Simbolismo que diz: “la musique avant
toutes choses”, e também, a busca por expressar o significado, ndo pela simples remissdo a palavra,
mas pela concatenag@o de sons, harmonizando assim, todos os estratos significantes na elaboragio
da referéncia. Aqui € possivel entrever a proposta poética de Mallarmé de buscar a consonancia
perfeita entre forma e contetido, componentes que devem se definir mutuamente na linguagem

poética. Apesar de Cruz e Sousa ser famoso pela musicalidade de seus versos, a construgdo visual

também tem destaque na sua obra: mesmo os conceitos abstratos ou elementos imateriais encontram
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nele uma representagdo visual por meio de metaforas, recurso explorado com freqiiéncia. Em

“Velho vento”, por exemplo, a voz poética materializa o vento em imagens:

Es como um louco das pragas
Nos seus gritos delirantes
Clamando a pulmdes possantes
Todo o Inferno das desgragas

Que lembras dragdes convulsos

Bufantes, areos, soltos,

Noctambulamente revoltos,

Mordendo as caudas e os pulsos. (CRUZ E SOUSA, 1981, p. 293)

Evocacdes visuais nestas duas estrofes surgem para tornar o vento mais perceptivel aos
sentidos, constituindo metaforas que dao corpo a um elemento que se constata apenas tactil ou
sonoramente — o vento, que normalmente se sente ou se ouve, agora pode ser visto. A voz poética
parece construir a metafora em analogias baseadas nos sons provocados pelo vento: ao defini-lo
como “louco de praca”, o verbo de a¢do que o caracteriza ¢ o “grito”, Uinico atributo em comum
entre vento e a figura humano, residindo ai o nexo metaforico.

A figura escolhida para caracterizar o vento neste poema merece algumas consideragdes.
Trata-se de um louco que grita coisas horriveis: “todo um inferno de desgraga” — o vento retratado
como praguejador insano, contamina a atmosfera do poema com violéncia, evocando a forga
cataclismica do vento. A imagem do louco e da loucura expressa estranhamento ja que a insania ¢
uma manifestacdo palpavel da anormalidade. Por conta disso, trata-se de um conceito que se liga ao
grotesco. A transformacdo que o uivo do vento sofre, ao se converter em pragas de louco, e a
conseqiiente mutagcdo do vento em uma figura demente revestem o fendmeno neutro da natureza de
uma anormalidade desorientadora e humanizada — o vento ¢ um louco de praca.

O grotesco advindo desta metafora se intensifica ainda mais com a relagdo apresentada na
estrofe seguinte. Agora o vento, ou melhor, o louco no qual o vento se converteu, toma aspectos de
“dragdo convulso” e rebelde que se dilacera: “mordendo as caudas e os pulsos”. H4 entdo uma
gradac@o do aspecto grotesco na evocacgdo desta figura visual. Existe um processo de evolucdo do
grotesco entre estas passagens do poema: o vento, forga natural despersonalizada, ¢
metaforicamente definido como um louco praguejador, portanto, humanizado pela relacdo de
semelhanca estabelecida pela voz do poema entre o seu sopro e as pragas de um demente. Na outra
estrofe, a intensificagdo da loucura que o vento evoca se dé pela bestializacdo fantéstica da figura

humana que o vento assumiu. Nao se trata apenas de um animal comum, mas de um monstro que
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tem seu horror acrescido por uma convulsdo, manifestagdo fisica de movimentos de natureza
patologica, o que remete, assim como a loucura, a anormalidade. Nao se trata de um monstro
apenas, mas de um monstro demente.

A transformagdo sofrida pelo vento nas metaforas usadas nesta passagem do poema esta
ligada por uma idéia central, o tema da loucura. O som do vento evoca os vitupérios de um louco,
que evocam, por sua vez, a imagem de um dragdo a morder-se em convulsdes. O grotesco neste
fragmento se desenvolve por meio de analogias visuais e ndo pela apresentagdo de eventos ou
descri¢do de caracteristicas, podendo-se defini-lo como construg¢do imagética e plastica.

As metéforas constituem um recurso estilistico importante na poesia de Cruz e Sousa. Por
meio das relagdes que estabelece entre os conceitos, como se pode observar em “Velho Vento”, ela
por vezes configura uma realidade estranha, filtrada por uma perspectiva particular que se expressa
pelo grotesco. A defini¢cdo de conceitos e sensagcdes em Cruz e Sousa amiude se dd em recorréncias
metaforicas visuais unidas por semelhancas que muitas vezes ndo parecem imediatamente claras.
Na verdade, as relagdes tragadas pela linguagem nao buscam o nexo imediato, mas o secreto, que,
segundo a concep¢do analdgica simbolista, une intimamente todos os conceitos. A teoria das
correspondéncias, nestes usos, ¢ posta em pratica gerando algumas similitudes que se revelam
grotescas.

No entanto, nem toda unido metafdrica entre o heterogéneo pode ser definida pelo grotesco.
Afinal, ¢ tipico da poesia explorar uma linguagem de uso metaférico e uma unido de conceitos que
desafia a pratica da linguagem cotidiana. Mesmo que a poesia de algumas épocas tenha privilegiado
a descri¢do ou narracdo — algo rejeitado pelo Simbolismo, que procurou recuperar “a magia do
verbo” —, a associagdo livre de idéias e o uso particular da palavra ¢ faculdade inerente ao género
poético (PAZ, 1956). O grotesco ndo se apresenta em metaforas cujas analogias sejam claras,
consagradas, ou tenham um valor “positivo” quanto ao gosto estético vigente. Como exemplo,
podemos tomar os usos metaforicos presentes no soneto “Na Luz”. Neste poema Cruz e Sousa

busca definir a alma em seu caminho de transcendéncia:

Sereia celestial entre as sereias
Ela s6 quer despedacar cadeias,
De solugo em solugo a alma nervosa (CRUZ E SOUSA, 1981, p. 143)

Nao apenas o tema elevado deste poema (a busca da alma pelo ideal) contribui para o carater
“positivo” desta metafora, a propria relacdo estabelecida permite esta interpretacdo. Entre “alma” e

“sereia” se observa um ponto de intersec¢do que sustenta a metafora e se manifesta pelo elevado —
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as semelhanga entre os termos parece remeter a beleza, assim como o adjetivo que se associa a
sereia (celestial) e a propria figura escolhida (sereia evoca beleza, canto, mistério sublime) fazem
com que esta metafora, por mais incomum que seja, ndo traga qualquer trago grotesco.

Por meio deste exemplo pode-se constatar que o grotesco se deve também a uma estrutura
que o contextualize como forca de oposi¢do e subversdo. O contraste acentuado entre os conceitos
relacionados em uma construcdo metaforica pode contribuir para isto. Mas também existem
algumas figuras mais propicias ao grotesco por implicarem, por si proprias, sensagdes
desconfortantes ou contraditorias — trata-se daquelas evocagdes de figuras ja consagradas pela
tradi¢do imagética do grotesco. Como exemplo servem as referéncias a animais asquerosos - “Porco
lugubre, trevoso” (“Tédio” - CRUZ E SOUSA, 1981, p. 52); a doencas e outros aspectos morbidos -
“As unhas perigosas da bronquite” (“Doente” - 1981, p. 189); a partes do corpo ligadas ao baixo
corporal ou ao obsceno, figuras que na teoria de Bakhtin expressam o tdpos do grotesco - “A lingua
vil, ignivoma, purpurea.” (“Demonios” - 1981, p. 143); ou ainda a figuras fantasticas do imaginario
popular - “Lobisomens e feiticeiras/ gargalham no luar das eiras” (“Pressago” - 1981, p. 74). Os
exemplos apresentados constituem termos que, de certa maneira, ja trazem em si algum aspecto
perturbador, visto representarem conceitos que no imaginario se associam a aversdo, seja por
representarem a morte ¢ o desconhecido, seja por remeterem aos aspectos baixos da vida. Sédo
formas de subversdo da ordem e da normalidade, ou mesmo dos ideais de elevagdo, que por estas
caracteristicas estabelecem-se a priori como grotescas, dependendo muito pouco de uma estrutura
associativa para serem percebidos como tal.

O exemplo do soneto “Na Luz” evidenciou um uso metaforico que em todos os sentidos se
mostra elevado e positivo — algo sustentado ja pelo tema do poema e pela natureza dos conceitos
unidos na metafora (alma e sereia). As duas imagens destacadas no fragmento tém sua beleza, ja
latente, potencializada pela relagdo estabelecida entre elas no contexto do poema. No entanto, a
obra de Cruz e Sousa evidencia a ocorréncia de imagens associadas aos campos semanticos do
eufdrico, do aprazivel e do belo que assumem uma conotagdo grotesca ao ganharem novo
significado por meio de associacdes. Lembremos da imagem da sereia, que surge em uma das
defini¢cdes dadas ao tédio: “Pesadelo sinistro de algum rio/ de sinistras sereias” (“Tédio” - CRUZ E
SOUSA, 1981, p. 51). O sentido aqui presente se mostra bem distinto daquele em “Na Luz”. No
caso ora apresentado, o vocabulo “sereia” serve a construcdo plastica do #édio, constituindo uma
imagem lugubre, o que se deve ndo apenas a idéia que evoca (tédio é um conceito disforico), mas

principalmente ao adjetivo (“sinistras” atribuido as sereias. Basta a intervencdo deste adjetivo para
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que o campo semantico de “sereia”, que comporta, entre outros, conceitos como o canto, 0 mistério
e a beleza, seja maculado pelo horror.

A adjetivagdo em Cruz e Sousa é excessiva, contando dentre os seus efeitos comuns a
promoc¢ao do grotesco. Muitas vezes, encontram-se formas em que o adjetivo atua como ndédoa de
estranhamento impressa sobre determinados substantivos: em “Pressago”, por exemplo, surge a
extravagante imagem de “vesgas concupiscéncias”, na qual o adjetivo que define formas turvas e
convulsas, aplicavel, portanto, ao material, ¢ associado a um substantivo abstrato, criando uma
relacdo qualificativa fora do comum, que pode sugerir um retrato febril da luxuria, a0 mesmo tempo
em que evoca o horror de corpos tortos. Novalis (1988, p. 141), afirma no fragmento n°® 98 de Pdlen
que os “adjetivos sdo substantivos poéticos”. Possivelmente ele se refere a faculdade que essa classe
de palavras possui de conceder nuances novas aos nomes, especificando-os, tornando-os Gnicos ou
mesmo desafiando a sua conceitualizagdo regular. Adjetivos, amiude, concedem aos substantivos
relevo e abrem-nos a um novo leque de possibilidades de significagdo. De fato, em Cruz e Sousa,
essa classe de palavras serve como uma expressiva fonte de efeitos grotescos, resignificando nomes
comuns, ou dotando-os de cores estranhas, por meio de qualificativos que normalmente ndo se
aplicam a eles.

Na poesia de Cruz e Sousa, tanto as metaforas como os adjetivos possuem esta funcdo
singular de promover relagdes de significagdo novas, aproximando conceitos heterogéneos ou
acrescentando a termos usuais tonalidades incomuns, constituindo, desta forma, dois processos
composicionais do grotesco. Trata-se de recursos empregados no ambito do discurso, mas cujas
implicagdes se ddo no plano semantico. Esses usos de linguagem constituem imagens grotescas que
remetem, mais uma vez, a plasticidade dos poemas.

Como a poética de Cruz e Sousa opera conjugagdes entre polos radicalmente opostos,
mesmo a sua configuragdo do grotesco ndo se da dentro de uma categoria confortavelmente isolada.
Seu uso inovador, fruto de um virtuosismo verbal, por vezes busca efeitos de arrebatamento
suscitados por uma forma de beleza andbmala. Mesmo o transcendente encontra espaco em suas
manifestagdes do grotesco, o que revela a influéncia de uma outra categoria mesclada — o sublime.
Dentro do plano de conjuracdo de novas correspondéncias presente na poesia de Cruz e Sousa, o
sublime aproxima-se tdo intimamente do grotesco que, em muitos casos, ¢ quase impossivel
distinguir as duas categorias.

Como o grotesco em Cruz e Sousa assume faces variadas, daremos atenc¢do a seguir aos

poemas em que o grotesco se relaciona de perto com sublime. Trata-se de um aspecto que langa
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nuances novas ao quadro oferecido pelos usos do grotesco, ja que as tensdes e amalgamas entre
grotesco e sublime continuam a tradi¢do romantica da busca do absoluto na arte, adentrando mais

profundamente a trilha apenas iniciada pelos primeiros romanticos.

8.3. 0 MOMO DIABOLICO E A MALDICAO POETICA

A convivéncia entre o sublime e o grotesco ja era discutida pelos romanticos europeus: com
seu gosto por contrastes, eles buscaram unir tragico e codmico, e tal postulado levou Victor Hugo, no
Prefacio ao Cromwell, a ver o grotesco como um elemento que intensifica a beleza do sublime,
oferecendo-lhe um contraponto. Diferentemente do que ocorre nessas primeiras teorias romanticas,
na lirica de Cruz e Sousa — germinada em campo lavrado por Baudelaire —, grotesco e sublime nio
se justapdem, mas se amalgamam por operagdes analogicas. Discipulo de Baudelaire e dono de uma
sensibilidade harmonizada com as disposi¢des da lirica moderna, Cruz e Sousa também encontrou
no grotesco meios de preservacdo do apelo transcendente da poesia, antes um privilégio do sublime.

Por conta disso, grotesco e sublime sdo categorias aliadas dentro do fazer poético de Cruz e
Sousa. Mesmo assim, o pathos que envolve essas experiéncias estéticas em Cruz e Sousa difere de
Baudelaire. Seu sujeito lirico ¢ doloroso (como aponta Roger Bastide) de maneira que seus
experimentos estéticos parecem dever-se ndo apenas a uma tentativa esteticista de inventar novos
rumos para a beleza, mas também de retratar o universo das angustias do eu lirico, de maneira a

torna-lo inteligivel dentro de uma ordem particular.

Em um primeiro nivel de analise da composi¢do do grotesco em Cruz e Sousa, deparamo-
nos com questdes que assombram a toda a poesia moderna. Dentre elas esta o lugar do poeta dentro
da sociedade moderna, reconhecida como terreno arido para o belo, exilio hostil que separa o artista
do ideal, transformando a vidéncia e a genialidade — faculdades reclamadas pelos romanticos aos
artistas — no estigma de uma maldi¢do. Cruz e Sousa registrou em sua lirica a inadequagdo do poeta
a um mundo pragmético e utilitario onde suas quimeras estdo fadadas a fenecer. E provavelmente
essa consciéncia que leva o poeta a reconhecer-se como o “assinalado”, o vidente solitario das altas
esferas, cuja verve poética é tomada pela turba comum como loucura. E o que move as reflexdes no

soneto “Assinalado” (em Ultimos Sonetos):

Tu és o poeta, o grande Assinalado
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Que povoas o mundo despovoado,
De belezas eternas, pouco a pouco.

Na natureza prodigiosa e rica
Toda audacia dos nervos justifica
Os teus espasmos imortais de louco! (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 196)

Como se pode ver nesse famoso soneto, as potencialidades sublimes do artista, chamadas
pelos poetas mais antigos de inspiragdo e genialidade, na lirica de Cruz e Sousa transformam-se em
insania. Ora, conforme se estabelecem os arrimos da Modernidade — capitalismo, indudstria e
pragmatica —, mais agudamente o poeta sente a sua inadequacdo, demonstrando o seu mal-estar na
visdo de si proprio e no ambiente a que esta atrelado, exaurido de seus encantos e decadente.

Se os romanticos se viam como eleitos, conferindo a sua arte os contornos de oficio sagrado
— referindo-se a si proprios como anacoretas, vates e audiéncia divina —, conforme o sentimento de
decadéncia se acentua com a proximidade do fim do século XIX, metamorfoseia-se o eleito em
anatema, o anacoreta em dandy misantropo, o vate em louco, e os ouvidos que decifravam a musica
divina tornam-se os olhos que contemplam as gargantas do inferno. Se entre os roméanticos de
inclinacdo cristd, como Chateaubriand, o génio era alentado pelo sopro divino, para os decadentes
do fim do século eram os vapores diabdlicos que aticavam suas fantasias. E precisamente essa
concepg¢do de arte que gera as imagens sinistras de “Visdo”, poema de Cruz e Sousa presente em
Fardis:

Noiva de Satanas, Arte maldita,
Mago Fruto letal e proibido,
Das profundas paixdes. Dor infinita. (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 135)

Esse poema expde alucinagdes que emergem da inspiragdo gerada pela dor. Tais imagens
sdo produto de um engenho poético que ja ndo conta mais com as musas neo-cldssicas e com a luz
da razdo, mas que também ndo ¢ impulsionado totalmente pela forca motriz do Romantismo mais
primitivo. Para os romanticos mais tradicionais, a imagina¢do, quando ndo era tributada a inspiragao
divina, diviniza o homem, em uma atitude rebelde na qual o gé€nio se tornava uma espécie de novo
Prometeu. Entre os decadentes, a arte muitas vezes ¢ feitura proibida que demoniza o artista. Dai a
identificacdo estreita entre o diabo e o poeta em toda a poesia moderna — tema que em Cruz e Sousa
conta com as formas de expressdo do grotesco.

O satanismo em Cruz e Sousa ¢ filho legitimo do culto ao mal perpetrado pela lirica de
Baudelaire. Como tal, os motivos diabdlicos estardo mais acentuados na obra em que o poeta se

mostra mais sensivel a influéncia de Baudelaire: Broquéis. Nota-se nesse volume de versos uma
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tonificacdo das caracteristicas simbolistas, postura que trai a intencdo de se estabelecer um
paradigma da nova estética, apresentando seus postulados de forma evidente. Nesse sentido, uma
peculiaridade de Broquéis é o relevo dado ao Esteticismo manifestado na virtuose das construgdes,
dotadas de plastica delirante e de sonoridade evocativa, que pelos seus excessos algumas vezes
beiram a verborragia. Na lirica de Cruz e Sousa estabelece-se uma espécie de “estética do mal”,
pela qual os elementos horripilantes, macabros e malditos servem a elaboragdo de imagens de rara
beleza, o que fica evidente no refinamento estético que caracteriza os poemas com imagens
demoniacas. O erotismo, outro elemento que caracteriza a obra, mostra-se tensionado por oposi¢des
acentuadas, utilizando-se de aspectos malditos como forma de expressar a atracdo erotica.

Todavia, em outras obras de Cruz e Sousa, como Fardis, o carater esteticista do demoniaco
parece atenuar-se um pouco, sem, contudo, perder-se a ligacdo da arte com o mal. Em Fardis, o
Esteticismo satanico cede terreno as figuracdes de pesadelos e de horrores. Nesse livro, a beleza do
mal surge ndo mais no requinte das sensagdes proibidas, como em Broquéis, mas na configuracdo
de retratos de uma realidade distorcida e cataclismica, oriunda do mistério das fantasias.

Em Broquéis encontramos um poema imbuido de satanismo — no qual satd ocupa o lugar de
ancestral mitico, ou representante arquetipico e divinizado do artista moderno e, conseqiientemente,
do proprio Cruz e Sousa. Trata-se de “Majestade caida”, poema conduzido pelas camaras do
grotesco que, embora descreva a miséria e a derrota como atributos satanicos, converte tais
elementos em insignias da nobreza diabdlica, evocando com a referéncia ao baixo a lembranga do

elevado, e encontrando no grotesco matizes suaves do sublime:

1. Esse corndide deus funambulesco
Em torno ao qual as Potestades rugem
Lembra os trovdes que tétricos estrugem,
No riso alvar de trudo carnavalesco.

2. De ironias 0 momo picaresco
Abre-lhe a boca e uns dentes de ferrugem,
Verdes gengivas de acida salsugem
Mostra e parece um Satiro dantesco

3. Mas ninguém nota as coleras horriveis,
Os chascos, os sarcasmos impassiveis
Dessa estranha e tremenda Majestade.

4. Do torvo deus hediondo, atroz, nefando,
Senil, que embora rindo esta chorando
Os Noivados em flor da Mocidade! (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 96)
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Para a construcdo da imagem desse monarca do submundo e deus as avessas, Cruz e Sousa
retoma muitos dos aspectos inferiores e ridiculos associados ao diabo, que remetem as
representacdes medievais do elemento demoniaco — ao invés do nobre Satd que os romanticos
buscavam no Paradise Lost de Milton. Este diabo ndo € excelso, mas baixo, mais inclinado ao
grotesco que ao sublime, um diabo pertencente ao polo inferior que comporta em si uma associacio
entre a idéia da queda (ja presente no titulo do soneto), e a precipitagdo topografica das imagens que
descrevem o diabo decadente. A humilha¢do da derrota reduz esse diabo ao humus, e o grotesco
toma a frente do poema por ser expressivo na manifestagdo da condi¢do de vencido e da miséria.
Afinal, a inferioridade ¢ fornecedora de muitos motivos grotescos.

“Majestade caida” ¢ um poema dedicado a elaboragdo de um retrato, em que todas as
imagens convergem para apresentacdo de uma unica figura — o diabo. O primeiro verso de
“Majestade caida” ja da relevo ao carater descritivo do poema. Nele, a figura do diabo surge de
forma imediata: “Esse cornoide deus funambuleco™. Ao ser qualificado como um deus, Sata sofre
um processo de deificagdo que denuncia a sua importancia para o imaginario do poema. Sati nao ¢
meramente a entidade personificadora do mal, mas um deus de um pantedo maldito, um deus as
avessas. Os adjetivos que o qualificam colocam a bizarrice maligna desse deus por meio do
grotesco, que na estrutura de configuracdo semantica da “majestade caida” surge como contraponto
da carga enunciativa do vocabulo “deus”. Enquanto “deus” pressupde elevagdo, “corndide” evoca
animalidade, remetendo mais uma vez a imagem classica do diabo, representado como ente
zoomorfico, portador de caracteristicas caprinas. O outro adjetivo é “funambulesco”, ligado ao
campo do comico popular.

Tais adjetivos ligados ao tdpos do baixo, referentes ao riso vulgar e a bestialidade, ao se
associarem a um termo caracterizado pela elevacdo promovem um contraste agudo: pdlos opostos
se juntam na imagem de um deus animalizado e reduzido ao ridiculo, sem deixar, todavia, de ser
Deus. Nesses casos, os adjetivos grotescos aludem ao sublime em relagdo especular e antipoda — a
intensificacdo do grotesco, de certo modo, adorna com contrastes o conteudo sublime comportado
pelo vocédbulo “deus”, individualizando-o, afirmando sua presenga nos contrarios. Trata-se, assim,
de um deus que tensiona em seu carater os polos superior e inferior. um deus formado por
contradi¢des e marcado por uma forma de grotesco que evoca indiretamente o sublime.

O segundo verso amplia um pouco mais a imagem apresentada, posto que o diabo se
apresenta em um quadro dramatico. O trono desse deus decadente ¢ cercado por “potestades” que

“rugem”. Dupla interpretacdo permite essa imagem que serve de adorno violento a figura do diabo.
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Por um lado, poderiam ser os anjos furiosos, que de acordo com a iconografia religiosa medieval
eram apresentados como forgas que repeliam o diabdlico para o inferno. Todavia, “potestades”
também se refere aos anjos caidos, o que constréi a imagem da grotesca corte infernal, rugindo em
torno de seu monarca. De qualquer maneira, essa imagem coloca em xeque o isolamento das
categorias do grotesco e do sublime na composi¢do do poema. Afinal, se, por um lado, tal imagem
evoca as multiddes bizarras dos arabescos e cortejos diabdlicos medievais na figura dos demonios,
por outro, remete a dramaticidade do embate entre o bem e o mal ou ainda a representagdo da
magnitude diabdlica. Nesses ultimos casos os elementos sublimes concorrem para formar a imagem
das potestades.

Devido ao matiz comico do adjetivo “funambulesco” (primeiro verso) surge nos terceiro e
quarto versos da estrofe uma analogia entre a figura diabdlica e uma forma maldita de riso.
Curiosamente, o amalgama entre riso ¢ mal — asseguradamente grotesco — ¢ aqui composto com a
utiliza¢do de uma particula com laivos sublimes. Ora, nessa passagem o diabo “Lembra os trovoes
que tétricos estrugem,/ No riso alvar de trudo carnavalesco.” Os trovdes remetem ao elevado e
manifestam a poténcia do riso diabdlico, aproximando-se assim do sublime, embora o lugar onde
tais trovOes estrugem seja o riso de um palhago, expressando a agressividade de uma gargalhada
grotesca. O carater maldito do riso nessa imagem reside justamente na idéia de que o diabo, maldito
por exceléncia, lembra o riso de um palhaco, que se materializa em trovdes ameagadores. Essa série
de associagdes se mostra grotesca, pois representa o diabo, divinizado pela decadéncia, com uma
figura comica, oriunda da comunhdo entre mal, tristeza e riso, materializada na gargalhada de um
bobo de carnaval violenta como as catastrofes climaticas. A violéncia do riso maldito ganha ainda o
campo acustico do poema: a sinestesia compostas com os fonemas \t\, \r\ e \R\ conferem a esses
decassilabos uma sonoridade gutural que evoca sons semelhantes a rosnados ou a trovdes.

No verso que inicia a segunda estrofe opera-se de forma mais nitida a homologia entre o
diabo e o riso; a majestade caida ndo lembra simplesmente um riso atormentador, ele proprio tem
como epiteto uma figura histridnica: o diabo ¢ um “momo picaresco”. Mais uma vez, somos
remetidos as representacdes medievais do diabo, com sua sintese grotesca de riso e mal. O riso
irdnico do diabo, nos versos seguintes, ganha uma representacdo ainda mais grotesca, ja que ele se
materializa em imagens asquerosas, em que a degeneracdo fisica torna visivel o aspecto corrosivo

do riso:

Abre-lhe a boca e uns dentes de ferrugem,
Verdes gengivas de acida salsugem
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Mostra e parece um Satiro dantesco

O grotesco ndo se limita aqui ao efeito repulsivo. A boca aberta em gargalhada de dentes
podres traz reminiscéncias de uma série de fantasmagorias grotescas: a garganta do inferno, o riso
dos funambulos de rua, as presas de animais e a prdopria imagética do realismo grotesco definido por
Bakhtin. Essa boca horrenda ainda confere maior profundidade ao grotesco que ja convertera o
diabo em palhaco — agora ele ¢ um fundmbulo disforme.

O horror de tal imagem ¢é tamanho que encontra correspondéncia com imagens do inferno
oriundas da Divina Comédia, de Dante, como atesta a comparagdo do momo demoniaco com o
“satiro dantesco”. Além de a figura do satiro apresentar semelhangas com a representagdo classica
do diabo, sua ligagdo com os cultos de fertilidade da Antigiiidade e seu carater festivo permitem
relaciond-lo com a comicidade e também com as divindades pagas. O satiro representa o excesso de
todos os apetites do corpo, podendo, por um lado, remeter aos vicios (em contexto cristdo) ou aos
prazeres vitalistas (em um contexto pagido). Monstruoso, mas ainda assim festivo, e de certo modo
divino, o satiro oferece as diretrizes do grotesco rumos diferentes do satanico e maldito; o diabo
personificado no satiro ¢ dotado de uma estranha e incomoda galhofaria. Isso talvez explique o fato
de o satiro, apesar de ter uma forma que lembra a do diabo, precisar de um intermedidrio para
efetivamente tornar-se diabélico — o adjetivo “dantesco” exerce essa fungio. E o adjetivo que retne
mediante o grotesco uma figura relacionada a alegria (o satiro € alegre, assim como o palhago) a um
carater lugubre e maldito, compondo o retrato de um diabo que representa tanto a subversdo da
majestade como do riso.

O riso, que até as duas primeiras estrofes ja4 se mostrava contraditorio, a partir do primeiro
terceto revela ainda mais seu carater ambiguo. Secretamente repousa nele um mal ainda maior,

matizado pelos tormentos do dédio:

Mas ninguém nota as céleras horriveis
Os chascos os sarcasmos impassiveis
Dessa estranha e tremenda Majestade

Nesta estrofe, fica claro tratar-se do riso do rebelado. Toda a jocosidade é na verdade
expressdo de revolta, de um o6dio desmedido (“coleras horriveis™), provavelmente oriundo do
reconhecimento da decadéncia. E importante atentarmos para o fato de que todo o édio contido na
ironia do riso diabdlico ndo é percebido (“Mas ninguém nota as cdleras horriveis”). A colera secreta

sugere a frustracdo do diabo, uma majestade decadente (como o ultimo verso da estrofe define),
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reduzida a monstro ridiculo, cujo Unico meio de exteriorizar sua agressividade ¢ mediante um
sarcasmo maldito e corrosivo.

Ao serem elencados, lado a lado, a realeza e o ridiculo (ltimo verso da estrofe), temos, de
forma grotesca, uma nobreza afirmada na inferioridade — trata-se de uma divindade majestosa,
reduzida a um monstro burlesco que é a propria manifestacdo da majestade, segundo a ldgica as
avessas do poema. O riso na estrofe final ¢ expressdo de uma categoria ainda mais estranha ao
cdmico, visto esse conceito normalmente basear-se na alegria. O riso diabdlico também guarda uma
dor intensa: a origem desse sofrimento € explicitada na ultima estrofe:

Do torvo deus hediondo, atroz, nefando,
Senil, que embora rindo, esta chorando
Os noivados em flor da mocidade!

E curioso neste trecho o emprego de adjetivos “sinistro”, da ordem do grotesco, mais uma
vez aplicados ao substantivo “deus”, afirmag¢do por exceléncia da altivez e, portanto, sublime. Ao
serem associados adjetivos como “torvo”, “hediondo”, “atroz” e “nefando” a “deus”, tem-se um
contraste entre os atributos previstos pelo campo semantico da divindade e todo o horror que ha no
demoniaco, seja no que concerne a feidra, como em “torvo” e “hediondo”, seja no que se refere a
natureza maldita, depreendida dos termos “atroz” e “nefando”. No verso seguinte o adjetivo senil
acrescenta novos contornos ao quadro grotesco. Ora, o diabo ¢ um deus velho, exaurido de toda sua
gloria cuja decadéncia se materializa na decrepitude fisica. A imagem do riso ambiguo fica
completa nesse verso, revelando o motivo que o torna maldito: o riso do diabo ¢ um pranto de
faléncia, o demodnio velho chora “os noivados em flor da Mocidade”, ou seja, o passado augusto,
anterior a queda. A majestade caida, reduzida a palhaco grotesco, tem dolorosamente cravada em si
a lembranca de uma juventude gloriosa. Isolado no inferno que se desdobra em todas as formas do
riso grotesco, ele relembra o paraiso perdido. O diabo ¢ um momo cansado, uma figura tragicomica
cujo riso € expressao de odio e dor.

O velho diabo de “Majestade caida”, no contexto da tradi¢do roméantica de representagdo do
elemento demoniaco na arte, corresponderia ao diabo visto como a grande vitima, o patrono da
miséria, identificado aos vencidos — o exilado do paraiso que Baudelaire também cantara. Dois
polos opostos, um representado pela divindade e pela majestade, outro pela hediondez e pelo
ridiculo, amalgamam-se para afirmar a realeza na miséria. Além disso, conceitos disforicos, como
dor, pranto e velhice, contrapdem-se a imagem do riso, provocando forte efeito de contraste. O riso
que guarda dor aproxima o diabo senil da figura do palhago tragico, vitima do desprezo do mundo —

o artista do ridiculo e da dor. O palhago, como artista cujo trabalho é provocar o ridiculo, apresenta
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uma estreita relagdo com a imagem do génio incompreendido e angustiado. As lagrimas que
provocam o riso podem ser vistas como uma das expressdes mais patéticas do marginalizado.

Ao diabo presente em “Majestade caida” corresponde o proprio artista: sonhador prenhe de
faculdades criadoras, mas ridicularizado, derrotado, inferior e ir6nico, ou seja, o palhago grotesco, o
artista cujas dores sdo ignoradas, cuja Unica arma ¢ uma ironia estéril e a unica salvagdo ¢ o
isolamento no sonho®. O poema “Acrobata da dor” (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 92) demonstra

claramente essa visdo atormentada e angustiante do artista:

1. Gargalha, ri, num riso de tormenta
Como um palhago, que desengongado,
Nervoso, ri, num riso absurdo, inflado
De uma ironia e de uma dor violenta.

2. De gargalhada atroz , sanguinolenta
Agita os guizos, e convulsionado
Salta gavroche, salta clown, varado
Pelo estertor dessa agonia lenta...

3. Pedem-te bis e um bis ndo se despreza!
Vamos! reteza os musculos, reteza
Nessas macabras piruetas d’aco...

4. E embora caias sobre o chdo, fremente
Afogado em teu sangue estuoso e quente,
Ri! coragdo tristissimo palhago.

Como se pode observar, uma exposicdo da angustia ¢ feita neste soneto por meio da
exploracdo de imagens ligadas ao universo do codmico. Mais especificamente, vé-se a recorréncia a
figura do artista burlesco. A metafora do palhaco serve a humanizacdo do “cora¢@o”, o qual poderia
ser tomado como uma materializagdo da angustia individual, que parece ser o motivo central do
poema, cuja angustia se manifesta no riso — um riso desesperado, que evolui em convulsdes
dolorosas.

A figura do palhago explorada pelo poema, tradicionalmente, encarna um carater ambiguo
do riso, visto que sua extravagincia quase monstruosa, além de alegria, provoca também
estranhamento. A liga¢do que o comico tem com o diabolico, atestada pela identidade entre figuras
burlescas e demoniacas no imagindrio popular medieval, pode servir a explicitagdo da dualidade

caracteristica do riso. Essa unido, que na cultura vulgar tem origem na extrapolacdo dos aspectos

65 - . .. . o L1

Essas caracteristicas legam ao artista um sfatus positivo, visto que a miséria nesse contexto esta ligada a um valor
herdico. Retomando Benjamin (1995, p. 78), a lirica de Baudelaire inspirou poetas que “encontraram o lixo da
sociedade nas ruas e no proprio lixo o seu assunto herdico.”
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inferiores e profanos, e portanto alegres do grotesco, parecem sinistras ao imaginario moderno.
Como o poema atesta, o grotesco que expressa esse palhaco estd despido de jocosidade, mas imerso
em algo horrendo, visto que representa um amalgama de riso e dor — trata-se de uma mascara
comica usada para a expressdo do sofrimento. Na fusdo grotesca entre riso e dor € que “Acrobata da
dor” dard voz ao sentimento que o move — a angustia do individuo que se reconhece maldito na
ridicularizacdo de seu sofrimento.

Logo nos primeiros versos do soneto o riso se mostra complexo, ndo expressando alegria,
mas desespero: “Gargalha, ri, num riso de tormenta.” Ao se observar os termos de funcdo
qualificativa que se aplicam ao riso e ao palhaco (imagem metaférica que comeca a ser construida e
se evidencia j4 no segundo verso), percebe-se que todos eles pertencem ao mesmo campo
semantico: representam o caos, a desarmonia e o desespero. Sdo eles de “tormenta, desengongado,
nervoso, absurdo, inflado e violenta” — o riso de tormenta sugere dor e desordem, aspecto que
corresponde a figura de um palhaco desengongado, sendo ambas as imagens fora da ordem comum,
e expressam desespero e estranhamento. O adjetivo “nervoso” revela um estado anormal e intenso
da atividade psicologica e também sugere dor. “Riso absurdo” revela algo totalmente estranho a
ordem do mundo, visto que o riso em si ja promove rupturas na ordem esperada, enquanto o
adjetivo “absurdo” expressa a total alienagdo do mundo tal qual se o conhece. O adjetivo “inflado”
sugere formas cheias e um crescimento excessivo — a enormidade € caracteristica inerente as
monstruosidades, visto que representa proporcdes fisicas anormais. Por fim, a “dor violenta” que
infla o riso ao lado da ironia ¢ intensificada por seu adjetivo (“violenta”) que expressa tensdo e
desordem. Como se vé, o riso, assim qualificado, inevitavelmente se mostra ligado ao grotesco, pois
manifesta muitas das caracteristicas tipicas deste fendmeno, tais como violéncia, absurdo, caos e
tensdo. Trata-se de um riso que subverte a ordem do mundo revelando-o como sinistro e fonte de
inseguranca.

Os qualificativos da primeira estrofe evoluem numa gradacdo de terribilidade e estranheza
ao ponto de, no primeiro verso da segunda estrofe (e ao longo dela), assumirem um carater sinistro
e morbido, encontrado nos adjetivos “atroz” e “sanguinolenta” aplicados a “gargalhada”. Os verbos
da segunda estrofe fazem alusdo a movimentos bruscos: “agita” e “salta”, assim como o adjetivo
“convulsionado”, oriundo do participio (portanto uma forma verbal), que também expressa
movimento. Esses movimentos violentos revelam um espetaculo dindmico — o palhago que agita os

guizos e salta. Eis um quadro de mobilidade febril, que se contrapde as imagens presentes no ultimo
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verso: estertor e agonia lenta. Deste modo, € possivel dizer que os saltos do palhago assumem um
matiz morbido, pois se revelam proximos a espasmos de morte.

A composi¢do da primeira estrofe mostrava uma associag@o do riso a desordem, uma espécie
de febre furiosa. Ja na segunda, o riso € caracterizado de forma ainda mais lagubre, sendo o
contraponto entre movimentos violentos e dor intensa, pressuposto em agonia lenta, que mostra o
riso como convulsdo mdrbida, espasmos de dor e morte. A dor também fica evidente no participio
“varado”, que liga o terceiro ao quarto verso da estrofe num enjambement: “Salta gavroche, salta
clown, varado/ Pelo estertor dessa agonia lenta.” O estertor “vara” o palhago, verbo este que esta
ligado ao campo semantico de objetos agudos que trespassam corpos, o que serve a uma metafora
eficiente da dor subita lancinante.

E curioso que esse participio una os dois versos em enjambement: se em um deles ha
movimentos furiosos, no outro temos uma lenta agonia de morte. Estamos diante de uma ponte
entre polos opostos, o das convulsdes (atividades agitadas) e o da morte (inércia), ligacdo entre
euforia e disforia, um efeito de claro/escuro que revela a tensdo ambigua que mantém o poema — a
vida que reside no espetaculo, e a morte que espreita no sofrimento que o move. O termo “estertor”
também tem uma aplicag¢do curiosa. Um salto ¢ atividade fisica intensa que provoca a respiracio
ofegante. No poema, porém, ‘“estertor” mostra que essa respiracdo evolui para a agonia de um
moribundo, revelando o fato de se tratar de um espetaculo de morte, dotado de uma disforia que
poderia encontrar comprovagao nas reticéncias no fim do ultimo verso, marcagdo essa que implica
um mergulho no vazio. Uma sensa¢@o de cortinas se fechando pode ser apreendida, visto tratar-se
de um espetaculo. Assim, observa-se uma gradagdo de violéncia, € uma atenuacdo dessa violéncia
quando se da a associagdo dos movimentos a espasmos de morte.

O espetaculo, que parecia findo, recomeca no primeiro terceto. Aqui fica evidente o carater
espetacular da atividade do palhago: “Pedem-te bis € um bis ndo se despreza”. Com esse verso
materializa-se um publico de espectadores. Aqui, o espeticulo das primeiras estrofes ¢ re-
convocado pela voz lirica, que dialoga com essa personagem ao longo do poema dotando-o de
movimentos por verbos imperativos. Estas supostas ordens t€ém uma fung¢do performatica, visto que
os comandos verbais ja trazem implicitas as acdes do clown.

Também na atuagdo dessa voz imperativa pode-se ler o indicio de automatizagio da figura
do palhaco. Ela o torna uma espécie de brinquedo que “funciona” apenas quando estimulado por
outrem — uma espécie de titere, cujas cordas sdo movidas pela voz poética. O palhago ¢ uma

metafora que humaniza “o coragdo”. Portanto, ao se reduzir uma figura prenhe de humanidade a um



384

automato, promove-se um fendmeno de alheamento — o que era comum torna-se estranho,
manifestado na mecanizagdo do homem. A fusdo entre homem e mecanismo autdomato ¢ tipica do
grotesco, pois aproxima poélos antagdnicos (homem x maquina) e revela a vontade humana como
algo submisso a uma ordem alheia a0 mundo conhecido. Por isso, 0 motivo do autdmato tem uma
reincidéncia destacada nas obras construidas sob a égide do grotesco, como legitima a ficcdo
romantica.

Os dois ultimos versos da terceira estrofe comprovam o carater grotesco desse poema:
“Vamos! reteza os musculos reteza/ Nessas macabras piruetas d’aco.” Em “piruetas d’ago” temos
ndo apenas um movimento pesado, provocado por musculos tensos, mas a mecanizacdo do homem.
Hé4 um contraponto interessante entre o substantivo “piruetas” e seus qualificativos. O substantivo
remete a movimentos alegres e jocosos, os quais sdo desvirtuados pelos qualificativos. Nao apenas
0 a¢o solidifica, automatiza e confere gravidade, como também o adjetivo “macabras” tinge o
espetaculo de aspecto lugubre. O riso associado as piruetas tanto macabras como de ago revela-se
andmalo e soturno. Nessa passagem temos ndo apenas o heterogéneo (piruetas x ago; piruetas x
macabras), mas também o aspecto jocoso do riso diluindo-se em automatismo e morbidez.

A ultima estrofe traz a queda brusca, desfecho tragico do espetaculo que se desenvolvia até
agora. A queda ja aparece no primeiro verso: “E embora caias sobre o chao, fremente”. O adjetivo
“fremente” expressa o efeito ruidoso do acidente, que ainda tem sua dramaticidade acentuada pelas
imagens dos segundo e terceiro versos, localizadas entre o grotesco e o patético: “Afogado em teu
sangue estuoso e quente,/ Ri! coragdo, tristissimo palhaco.” Chama a aten¢do a contrariedade que
eleva a dor a graus superlativos — alguém afogado em sangue, que gargalha em desespero —
imagem hiperbdlica da angustia. A figura comica do palhaco, em meio a um espetaculo tragico,
serve de metafora para o coracdo que se revela nessa estrofe como o autor do espetaculo, que funde
dor e riso no grotesco.

“Acrobata da dor” desta forma, pode ser visto como expressdo da consciéncia tragica do
artista marginal e maldito do fim de século, que j4 se insinua na figura do diabo frustrado de alguns
poemas de Cruz e Sousa. A lirica de Cruz e Sousa € palco de um confronto entre as pulsdes baixas e
materiais do individuo contra as bizarras quimeras da fantasia, produtos de seu mundo ideal. Como
se caracteriza por confronto, o pathos que tange sua lirica apresenta consondncias com o tdpos da
angustia. Com efeito, muitos dos poemas de Cruz e Sousa buscam materializar a energia dindmica
da angustia, utilizando-se de uma de expressdo para a qual convergem elementos oriundos tanto do

sublime como do grotesco. Nas consideragdes sobre ‘“Majestade caida” pode-se notar que o
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grotesco abre espaco em Cruz e Sousa para reminiscéncias, sendo manifestacdes de fato, de formas
do sublime.

Amparado por satd, o génio de Cruz e Sousa tecerd as analogias entre a arte € o mal; a
angustia intermediard essa relagdo na qual se apresentaram algumas vias de transcendéncia. O
Esteticismo satanico de Cruz e Sousa tem ainda uma outra face, tdo intensa quanto a do poeta
maldito. Trata-se das impressdes sensoriais € da transcendéncia por elas motivadas. Nessa tematica

o0 erotico tem papel especial.

8.4. EMBATES ENTRE CONCRETO E INEFAVEL NA ARENA DO SENSORIAL

Em Cruz e Sousa hd uma tensdo caracteristica que revela seu universo poético como cindido
entre duas instancias que se embatem no plano da elaboragdo estética. Poeta idealista por um lado,
mas sensualista por outro, Cruz e Sousa retrata em sua obra de maneira agonica o conflito entre o
fisico e o etéreo, que muitas vezes expressam a convivéncia problematica entre grotesco e sublime.

A concepe¢do de que as sensagdes fisicas podem abrir caminhos para outras realidades ¢
marca do Simbolismo, expressando-se, por exemplo, por meio de praticas ligadas a toxicos,
venenos e perfumes em Baudelaire, a musica em Verlaine ou a busca por sensagdes sui generis em
Huysmans. No caso deste ultimo, lembremos que o herdi do romance A4 rebours, como anacoreta da
decadéncia, isola-se da convivéncia com o mundo comum: o hedonismo extravagante de Des
Esseintes transforma seu exilio em eremitério, onde prazeres excéntricos, como a contemplagdo de
obras de arte raras, cultivo plantas toxicas estranhas e a entrega quase morbida as cismas interiores,
convertem-se em oficios de uma religido das impressdes.

No Brasil, a poética de Cruz e Sousa, sempre regida pelas tensdes, vé semelhangas entre a
arrebatamento da sensibilidade e os ardores da febre. Sua obra talvez seja a manifestagdo mais bem
acabada da explosdo da sensibilidade em zonas nas quais as formas da imaginacdo se unem
convulsivamente as impressdes. Seus poemas sdo manifestacdes do €xtase, sobretudo quando se
considera a primeira obra em versos de Cruz e Sousa — Broquéis.

Broquéis, segundo consta nas informagdes biograficas fornecidas por Nestor Vitor, foi
escrito em pouco tempo. Trata-se de uma compilagdo de poemas que datam da segunda e definitiva
ida de Cruz e Sousa ao Rio de Janeiro, em 1890. Considerando-se a data da publicagdo do livro —
1893, constata-se que os poemas que o compdem foram escritos em apenas trés anos (VITOR apud

COUTINHO, 1979, p. 127-28). O pouco espago cronoldgico que hé entre os poemas pode explicar
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a recorréncia de muitos temas e leifmotivs que chamam a aten¢do em Broquéis, como o Esteticismo
decadente, o erotismo, a conven¢do de imagens cromaticas brancas e a tonalidade febril e violenta
de seu discurso. Na época da publica¢do do livro, essas caracteristicas foram interpretadas como
cacoetes do poeta. Ao contrario disso, elas parecem compor antes um plano de integragcdo estética
arbitrario. A unidade existente em Broquéis ndo da indicios de ser simplesmente involuntéria; ao
levarmos em conta a proposta de lancamento de um livro comprometido com uma nova estética,
tendemos a considerar como proposital a homogeneidade das caracteristicas desta obra. O livro
apresenta inclusive um poema programatico — “Antifona”, no qual se observa a existéncia de muitas
das idiossincrasias da obra, como a tematica, o elogio ao Esteticismo e a materializacdo de imagens
diafanas, elementos que podem ser considerados parte uma proposta estética.

Uma tonalidade euférica marca Broquéis; a expressdo dos poemas ¢ exclamativa e violenta,
comprometida com a promogdo de impacto. A musicalidade, oriunda provavelmente dos preceitos
de Verlaine, toma conta da organizacdo sonora dos textos, em sua maioria, sonetos feitos com apuro
estético parnasiano, mas contaminados por um acumulo de imagens que se manifestam numa
construcdo sintatica diferente da retorica lavrada com equilibrio pelos poetas do Parnaso. Por conta
de tais caracteristicas, os poemas sdo acentuadamente plasticos. Cruz e Sousa ndo argumenta nem
narra em Broquéis, raramente descreve; na maior parte dos textos, o poeta simplesmente apresenta.

Normalmente atribui-se ao Simbolismo a constru¢do de poemas por meio do discurso
sugestivo, a qual dota os siléncios e as entrelinhas de significacdo tdo expressiva quanto a das
palavras. Exemplos tipicos, e talvez, até mais radicais desta proposta, podem ser observadas em
poemas de Mallarmé ou em Maeterlinck, cuja obra Serres Chaudes pode dar mostras claras desta
pratica estética. Em Cruz e Sousa, no entanto, e principalmente em Broquéis, constatamos uma
forma de expressdo muito diferente da encontrada nos poetas do Simbolismo europeu, afeitos as
“auséncias”. No peta brasileiro, os substantivos normalmente se acumulam em associacdes
metaforicas e os adjetivos revestem-nos de matizes variados. Uma estrofe do soneto “Dilaceragdes”

permite a visualizacdo desta maneira de construgdo:

Carnes virgens e tépidas do Oriente

do Sonho e das Estrelas fabulosas

carnes acerbas e maravilhosas

tentadoras do sol intensamente... (CRUZ E SOUSA, 1981, p. 24)

Cada substantivo estd acompanhado por pelo menos um adjetivo, e ndo ha nenhum verbo (o

que ¢ bem tipico de Cruz e Sousa), o que aumenta a plasticidade de seus textos, visto que a agdo
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suscitada pelos verbos se mostra atenuada. A sugestdo, cara aos simbolistas, na estrofe apresentada,
da-se na apresentagdo de imagens de forma ndo descritiva apenas por elementos nominais; no
entanto, esta forma de construgdo discursiva implica numa expressdo clara dos conceitos, o que
pode ser visto como um fator pouco sugestivo. O critico Carlos Dante Moraes vé Cruz e Sousa
como poeta mais afeito a exposicdo de impressdes do que a sugestio do impreciso; para ele,

destaca-se a dramaticidade das imagens:

A sua linguagem tulmutuosa, a sua pletora verbal tendem, em regra a dissipar o
mistério e até mesmo a sugestdo. A beleza das suas imagens e concepgdes, provém
de uma dramatizagdo fervorosa e patética de sentimentos que impressionam muito
mais que sugerem. [...] O orgdo verbal poderoso que ha nele esta a servico do
instinto genético, criador de simbolos e imagens (MORAES apud COUTINHO,
1979, p. 285-86).

Poeta de imagens impactantes, conforme depreendemos da afirmacdo do critico. Justamente
como espetaculo de figuragdes impressionantes que o grotesco se mostra em Cruz e Sousa, 0 que
em Broquéis implica imagens euforicas e violentas. Em poemas como “Cristo de bronze”, “
Lésbia”, “Mumia” e “Danca do ventre” as imagens referentes a carne e ao sangue sdo freqiientes,
assim como a violéncia expressa na tensdo entre opostos, como atracdo e repulsa, medo e desejo,
animalidade e sexualidade humana, etc. Tais conceitos, postos em relagdes antagdnicas, convergem
no tema erotico em Broquéis com uma freqiiéncia chama a atengao.

O erotismo em Cruz e Sousa ndo se expressa de forma equilibrada, ou resolvida, mas
consiste numa forma de sensualismo tenso. Os aspectos do demoniaco também estdo associados a
matéria erdtica desenvolvida pelo poeta, numa clara remissdo a Baudelaire que também revela a
identidade do desejo com o tormento, 0 que mais uma vez implica o fdpos da anglstia. A matéria
erdtica € complexa em Cruz e Sousa, baseando-se em tensdes, expressas por contradi¢des e jungdes
insolitas que por vezes se manifestam no grotesco.

O destaque dado ao erotico nos poemas de Broquéis parece ligar-se em seus fundamentos ao
encantamento das impressoes sensoriais € a busca do éxtase por meios andmalos — andmalos, pois o
erotismo em Cruz e Sousa ¢ revestido pela ameaga, contando em sua frui¢do com um hibrido de
fascinio e terror. Eco de uma tradi¢do romantica que conferiu ao belo formas aflitivas oriundas de
seus opostos, o erotismo maldito demonstra ser uma faceta mais intimista da contemplacido da
beleza turva utilizada pelo projeto estético romantico para alargar as fronteiras do belo. Além do
mais, o erotismo ¢é bastante adequado a uma estética questionadora dos postulados da razdo, ja que

suas pulsdes tangem a aspectos primitivos da sensibilidade, despertando sensacdes que colocam em
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xeque o isolamento da categoria do sujeito, por meio da diluicdo do individuo em uma miriade de
sensacdes inexplicaveis racionalmente.

Enquanto a arte encaminha o sujeito para nirvanas cataclismicos, buscados em éxtases
estéticos, o motivo erdtico implica a precipitacdo do sujeito nos abismos da perdi¢do. Por isso, o
objeto de contemplagdo mormente assume a forma de monstros grotescos, vampiros devoradores,
cuja atracdo magnética se estabelece em uma espiral de impressdes contraditorias que vao do asco
ao desejo, do fascinio ao horror e sdo unidas pelos elementos do grotesco e pela homologia entre
éxtase e morte. O demoniaco, o macabro e morbido denunciam a filiagdo por parte do eu lirico de
Cruz e Sousa a uma tradicdo do imaginario romantico, ao invés da pudicicia religiosa. Néao
demonstra fidelidade ao moralismo cristdo uma lirica que gerou poemas profanadores e sacrilegos
como “Cristo de Bronze” (Broquéis), no qual Cristo surge como entidade diabodlica, idolo do pecado
e do desejo — “Na rija cruz aspérrimo pregado/canta o Cristo de bronze do Pecado/ ri o Cristo de
bronze das luxurias...” (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 73) — ou “Sexta-feira Santa” (Ultimos Sonetos),
onde a descricdo do cadaver de Cristo € acometido por uma putrefacio demoniaca — “Mas da
sagrada Redencdo de Cristo/ Em vez do grande Amor, puro, imprevisto/ Brotam fosforescéncias de
gangrena!” (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 213). Tais poemas revelam uma crise metafisica que néo se
submete aos postulados da fé cristd. Quando Cruz e Sousa recorre ao cristianismo, assim como
outros simbolistas, na medida em que suas conotagdes misticas correspondem a transcendéncia
mistica que recobre sua experiéncia poética®.

O diabo, a morte e a doenga sdo trés entidades que ocupam o imagindrio erdtico romantico
desde muito tempo e constituem uma longa tradicdo. A figura feminina maldita — misto de sedugdo
e monstruosidade — manifesta-se de varias formas nas artes do fim do século XIX, e suas
representacdes parecem compartilhar uma série de caracteristicas com os poemas de Cruz e Sousa
de mesma tematica. Essas sedutoras femininas apresentam-se como seres que exercem poder de
vida e morte sobre a criatura seduzida, sendo repelidas ao mesmo tempo que desejadas. Suas
representacdes evocam imagens como as de predadores ou animais repulsivos, que fazem lembrar
os velhos mitos e lendas das harpias, lamias, vampiros, melusinas e esfinges. De alguma forma,
estes monstros se nutrem da desgraca do ser seduzido tanto por lhe trazerem maus agouros, como

por fartarem-se de sua carne e sangue.

% Apesar de o cristianismo estar presente na poesia simbolista do mesmo modo que outras manifestagdes misticas,
como as religides orientais ou o paganismo ocidental (esse ultimo mais influente no Pré-rafaelismo inglés e na poesia de
raiz celta de Yeats), em alguns simbolistas o cristianismo foi elemento bastante importante no seu projeto estético. E
caso de Antonio Nobre, que imprimiu em sua poesia elementos nacionalistas, dentre os quais estava o catolicismo
popular lusitano; ou ainda de Alphonsus de Guimaraens, cuja poesia mistica atesta uma devogao religiosa acentuada.
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O erotismo de Broquéis tem forte relagdo com o mal e com a morte. O desejo, na voz
poética, manifesta-se como carnes laceradas (como em “Dilaceracdes”), animais repulsivos (“Dang¢a
do Ventre”) e figuras demoniacas (“Lésbia” e “Afra”). E o eu lirico, quando ndo ¢ uma espécie de
Tantalo imerso no tartaro do desejo inatingivel, ¢ vitima de uma relacdo erotica predatoria muitas
vezes alicercada no grotesco. Contudo, em muitos momentos, o grotesco parece ineficiente para
manifestar por si préprio a profundidade dos abismos da perdigdo erdtica. E nesse momento que o
sublime a ele se mescla expressando nessa conjun¢do um terror nascido do contato da sensibilidade
do eu lirico com as forgas diluidoras do mistério com nuances de morte. E isso que se observa no

poema “Mumia’:

1. Mtmia de sangue e lama e terra e treva,
Podridao feita deusa de granito,
Que surges dos mistérios do infinito
Amamentada na lascivia de Eva.

2.Tua boca voraz se farta e ceva
Na carne e espalhas o terror maldito,
O grito humano, o doloroso grito
Que um vento estranho para os limbos leva.

3.Baratros, criptas, dédalos atrozes
Escancaram-se aos tétricos, ferozes
Uivos tremendos com luxuria e cio...

4. Ris a punhais de frigidos sarcasmos
E deve dar com gélidos espasmos
O teu beijo de pedra horrendo e frio!... (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 71)

Escusado apontar a filiacdo da imagem central desse soneto —a miimia canibal e ctonica — as
mulheres fatais dos poemas de Baudelaire, cujo poder de atra¢do fatidico converte-as com
freqiiéncia em monstros que, embora descritos com a galanteria irOnica € o requinte que
caracterizam o discurso baudelairianos, apresentam laivos grotescos. Assim como Baudelaire (em
poemas como “Le Léthé”) explora novas potencialidades na beleza ao conferir graca ao grotesco,
Cruz e Sousa produz uma forma de beleza aflitiva no qual grotesco e sublime encontram-se no
retrato da contemplag¢do do horror. Comum entre os dois poetas € o apelo erotico ligado a diluigao
de si proprio.

Em “Mumia” temos uma forca devoradora intimamente vinculada aos aspectos do feminino,
na figura de uma entidade hedionda cujos tragos tanto t€ém de grotesco quanto de sublime. A prépria

matéria prima que compde esse monstro devorador agrega aspectos sublimes e grotesco: a Mumia é
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composta por “sangue”, “lama”, “terra” e “treva”. Trata-se de vocabulos ligados ao grotesco por
remeterem ao fdpos do baixo — literalmente ao chdo, no caso de “lama” e “terra” — e por emanarem
o horror e o fantastico, como “sangue” e “treva”. Esses mesmos termos ligam-se a conceitos miticos
vinculados principalmente ao cténico e ao telurico (nos casos de “lama” e “terra”) e ao caotico,
expresso na alusdo as zonas limitrofes entre vida e morte (“o sangue”), assim como aos elementos
misteriosos que envolvem o cosmo, representando tanto as auséncias quanto a escuriddo primordial
(“treva”). Assim, a mumia é descrita como monstro gerado da conjugag¢do da terra com a escuridéo,
banhada com sangue, de uma maneira muito semelhante a cosmogonia mitica. Os pontos de contato
com o elemento cadtico das cosmogonias inevitavelmente filia a imagem ao sublime, remetendo ao
infinito e a contemplacdo dos aspectos terriveis do proprio universo.

Mais adiante ¢ refor¢ado o carater ctonico e cosmico da mumia:

Podridao feita deusa de granito,
Que surges dos mistérios do infinito
Amamentada na lascivia de Eva.

Se, por um lado, a putrefagdo aponta para os estdgios avancados e repulsivos da morte, por
outro, participa de uma composi¢ao imagética que depura a natureza grotesca: a ligagdo da podridao
da carne com a terra gera a analogia com a pedra, a partir da qual nasce a deusa devoradora do
poema. Nao se trata de mero cadaver putrefato, mas de uma “deusa de granito”, cuja condigdo
hedionda encontra o sublime ao se converter em entidade teltirica. O carater sublime desse cadaver
grotesco € realcado quando a mimia surge “dos mistérios do infinito” e ¢ “amamentada na lascivia
de Eva”, ou seja, ¢ fruto da conjugacio das for¢as cdsmicas desconhecidas e do erotismo maldito
representado pela figura de Eva, emblema do vinculo entre a mulher e o pecado, segundo a
concep¢ao judaico-crista.

Assim, o proprio elemento feminino (por extensdo, o erotico) — ja que remete tanto ao
mistério, quanto ao ctdnico — aproxima grotesco e sublime: ora a mulher integra a galeria dos
monstros ctonicos, ora o fascinio ambiguo que exerce obriga o eu lirico a referir-se 8 mumia como
deusa, justamente por seus atributos femininos. A mumia de Cruz e Sousa aproxima-se, desse
modo, das deusas-monstro dos mitos primordiais, fazendo parte do pantedo grotesco criado pelo
poeta, no qual ja figura o velho satd decadente de “Majestade caida”. Enquanto esse satd, como um
Prometeu gauche, preside sobre os homens (mais precisamente sobre a “raca” dos poetas), a mumia

encarna o escuro, o lado desconhecido da natureza e o feminino.
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Assim como nos mitos, em que o caos gera formas monstruosas que se insurgem contra a
nova ordem do cosmo, ameacando-o de destrui¢do; a mimia de Cruz e Sousa é for¢a ameacadora e

voraz:

Tua boca voraz se farta e ceva

Na carne ¢ espalhas o terror maldito,

O grito humano, o doloroso grito

Que um vento estranho para os limbos leva.

A ligacdo da muimia com os outros mundos recebe relevo ainda maior no primeiro terceto do
poema, quando a boca devoradora grotesca evoca outras grotas, portais que ligam o mundo

conhecido a mistérios terrificantes — imagens localizadas entre o sublime e grotesco:

Bératros, criptas, dédalos atrozes
Escancaram-se aos tétricos, ferozes
Uivos tremendos com luxuria e cio...

Esse decassilabo herdico e formado por aliteragdo de fonemas fricativos que ddo a seqiiéncia
cumulativa dos termos uma impressdo acustica de crepitagdo, como se ao ler o poema
caminhéassemos em terreno escarpado. Além disso, nota-se um paralelismo perfeito na distribui¢ao
tonica das silabas: proparoxitona (“baratro”) / paraxitona (“criptas”) / proparoxitona (‘“dédalos”) /
paroxitona (“atrozes”). Esse esquema também contribui para a impressdo acustica de atrito,
impressao essa que percorre praticamente todo o terceto: “escacaram-se”, “téttricos”, “ferozes”,
“tremendos” e “luxuria”.

Nesse terceto as grotas estdo ligadas ao elemento erdtico: € precisamente o terror matizado
por magnetismo sexual (“uivos tremendos com luxuria e cio”) que parece tragar o eu lirico para o
além. Nos “uivos de luxuria” encontramos um paralelo grotesco do “grito humano, o doloroso
grito” despertado pela muimia, presente no segundo quarteto do poema. Se num primeiro momento a
mumia € fonte de terror, posteriormente, escancaradas as portas do mistério e aberta a via para a
transcendéncia rumo ao desconhecido, ela torna-se entidade promotora de atrag@o erotica, expressa
no terror e nas imagens acusticas agora bestializadas pelo desejo. Se o grito de terror era humano,
os sons da luxuria sdo animalescos (“uivos” movidos pelo “cio”).

No terceto final, o cadaver devorador, deusa grotesca e sublime dos mundos desconhecidos,

¢ personificado como uma femme fatale:
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Ris a punhais de frigidos sarcasmos
E deve dar com gélidos espasmos
O teu beijo de pedra horrendo e frio!...

Aqui a atmosfera erdtica que se insinuava na contemplacdo dessa entidade se torna mais
explicita, na identificagdo da miimia com a femme fatale indiferente, de riso cortante como punhais,
cujo beijo gélido ¢ ofertado como um espasmo de morte. Imagens associadas ao campo semantica
das auséncias parecem evocar a morte. Seus beijos sdo como os dos vermes, monstros € vampiros
de Baudelaire — mordidas que, entre caricias nefastas, arrancam pedagos do individuo, aniquilando-
0 na experiéncia erdtica.

“Mumia”, desse modo, comprova a maneira como as experiéncias sensoriais servem como
forma de dilui¢do do material e encaminham a sensibilidade para as instancias inefaveis, mesmo por
caminhos perigosos. O mundo material, apartado dos ideais e dos sonhos, em Cruz e Sousa, ¢ palco
da angustia, ja que sua lirica atesta uma busca passional pela dissolucdo da matéria e a liberdade das
outras faculdades do sujeito — sejam essas o espirito, a consciéncia ou a imaginagdo. Por isso, o
erotismo estd entre os temas mais tensos de sua lirica, ja que nele os impulsos da matéria, expressos
no desejo sexual, se tornam intensos, a0 mesmo tempo em que propiciam sensagdes de evasdo do
proprio corpo, suscitadas por estados extaticos. Junta-se a esses elementos toda a tradicdo do
erotismo maldito legada pelo Romantismo, que em Cruz e Sousa transforma a puls@o erdtica em um
arrebatamento a planos muitas vezes sinistros, como se observou no poema “Mumia”.

O que se observa na obra de Cruz e Sousa, porém, ndo ¢ o processo de sublimag¢do do sujeito
lirico — como supuseram algumas leituras candnicas da obra Ultimos Soneto — mas o retrato da
aspiracdo dolorosa pela transcendéncia. Nesse sentido, convém lembrar aqui de uma tendéncia da
critica em observar na lirica do autor um percurso que vai da revolta inicial nas primeiras obras até
uma suposta resignagio estdica presente em Ultimos Sonetos. Tal tendéncia contou com forte
prestigio, sendo representada por nomes bastante expressivos de nossa cultura artistica, como
Fernando Goées, Henriqueta Lisboa, Tasso da Silveira e Walter M. Barbosa.

Esses estudiosos tinham como ponto em comum a percepcdo de elementos cristdos na
metafisica de Cruz e Sousa, concebendo a preponderancia do satanismo estético como
caracteristicas superadas em Ultimos Sonetos. No entanto, como aponta Ivone Daré Rabello, no
ensaio “A Jornada Va — polémica sobre o misticismo cristdo de Cruz e Sousa: Comédia divina e
ironia moderna”, a busca por transcendéncia nos poemas de Cruz e Sousa manifesta-se com muito

mais freqliéncia na davida.
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Além disso, a resignacdo atribuida por essa tendéncia da critica aos poemas de Cruz e Sousa
estd distante das interjei¢des sofridas do discurso passional que domina os meios de expressdo do
poeta. Tentar resolver os conflitos instaurados pela lirica de Cruz e Sousa mediante a perspectiva do
misticismo cristd, além de ser um equivoco, segundo Ivone Daré Rabello, seria uma forma comoda
de simplificar as tensdes que sdo a pedra de toque de sua obra. Afinal, a aparente paz de alguns
poemas de Ultimos Sonetos, como afirma Ivone Daré Rabello (apud IOPANAN, 1999, p. 29), traz

no fundo uma trama de “conflitos insoluveis™:

Se o caminho ascensional, mistico, ordena grande parte desses Ultimos Sonetos, a
tematica, unica na lirica brasileira, a0 menos no século XX, suscita especulagdes sobre a
via crucis do homem negro e pobre, Na arte, teria vertido dor em certezas espirituais e a
experiéncia se sublimara nas lides da elaboragdo poética, dissolvendo-se angustia em
canto. A interpretacdo, muito recorrente, ¢ também Comoda e acomodadora: todos
conflitos que se poem a mostra na obra de Cruz e Sousa, em chave de posia enigmatica,
ficam entdo resolvidos pela for¢a com que o injusticado se voltou para a visdo beatifica.
Quase como se o crucificado devesse agradecer a iniqiiidade, que afinal, fez dele poeta
maior. E assim mais uma vez n3o se investigam as tensdes da obra e permaence
soterrada a fun¢do que os simbolos sublimes coupam no conjunto da produgdo cultural
daquele momento histérico, na pele daquele poeta negro. (RABELO Apud. SOARES,
1999, p. 28)

Além da aspiragdo pela transcendéncia, é preciso considerar ainda a inclinagdo que a poesia
de Cruz e Sousa tem pelas analogias vertiginosas e intrincadas. Assim, sublime e grotesco ndo se
configuram isoladamente em sua lirica, mas, com freqiiéncia consideravel, misturam-se, gerando
uma forma de beleza nova, em medidas ainda ndo exploradas pelo Romantismo anterior. Em Cruz e
Sousa, a conjugagdo do grotesco e do sublime parece nascer da tentativa de expressar as dimensdes
dos conflitos de sua sensibilidade, tdo aberta ao apelo das altas esferas como imersa nos disformes
pesadelos interiores. E como configura¢io da dinidmica que orquestra as variagdes da angustia que
essas duas categorias se unem.

Dor e arte sdo elemento superlativo em Cruz e Sousa, tomando ndo apenas conta das
instancias internas do eu lirico, como dos espagos metafisicos que a Modernidade tornou vazios,
com seu elogio da razdo em detrimento da visdo encantada de mundo. Por isso, pode-se falar em
uma metafisica da angistia em Cruz e Sousa que tem entre suas pulsdes a visdo ascensional da arte,
a busca do absoluto no inefavel e a negacdo da matéria. O universo de Cruz e Sousa é, desse modo,

dotado de uma cosmografia dual, semelhante a platdnica, mas de cores mais carregadas.
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A parcela do mundo fisica, material e sensorial é revestida por formas grotescas que dao
face a todas as limitagdes, caréncias e anseios frustrados — o grotesco, nesse sentido, tende a ser o
rosto hediondo das misérias humanas; como ¢ indiciado em poemas como o soneto “Condenacdo

fatal”:

O mundo, que és o exilio dos exilios,
Um monturo de fezes putrefato,

Onde o ser mais gentil, mais timorato,
Dos seres vis circula nos concilios

[...]
Oh! Como sdo sinsitramente feios
Teus aspectos de fera, os teus meneios
Pantéricos, 6 mundo que nio sonhas!
(CRUZ E SOUSA, 1961, p. 203)

Ja o sublime, com seu carater didfano, indica o mundo onde as fantasias poéticas encontram o
absoluto — é o sublime, portanto, que sugere o ideal. Todavia, como se pode observar, as duas
categorias se encontram com freqiiéncia em sua obra, precisamente naquelas zonas em que o
transporte de um mundo a outro em geral ¢ operado na tentativa de fixacdo do processo de
transcendéncia. Desse modo, pode-se concluir que a visdo metafisica de Cruz e Sousa ¢ registrada
esteticamente no processo de tentativa de romper as amarras materiais e subjetivas com fins de

diluir o sujeito no absoluto.

8.5. TEDIO: AS PAISAGENS DOS MUNDOS QUE DESMORONAM

O grotesco em muitos poemas de Farois assume propor¢des grandiosas, parecendo tragar a
realidade para um universo subjetivo em constantes conflitos, seja com a realidade exterior, seja
com suas multiplas instancias interiores. Os poemas de Farois encerram universos particulares
construidos muitas vezes com a matéria tomada de vivéncias mais concretas do que, por exemplo,
os caprichos nefelibatas em Broquéis. Mesmo que mitificados pelo idealismo cruziano, aqui surgem
referéncias as dores dos vagabundos e das ruas (“Violdes que choram”, “Litania dos Pobres”,
“Can¢io do Bébado” e “Ebrios e Cegos”), ¢ como supde parte da critica, algumas referéncias
biograficas ao filho (“Meu filho”), a mae morta (em “Pandemonium”) e as enfermidades mentais
das quais a esposa, Gavita, fora vitima (“Ressurrei¢do”). Esse material ¢ absorvido pelo universo
interior, retorcido por sua perspectiva grotesca, € ganha os contornos de um mundo préprio e

auténomo. Fardis configura perfeitamente aquele fenomeno que Bakhtin define como carnaval de
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camara, através de composi¢cdes por formas oniricas e alucinatérias. Seus poemas parecem
pesadelos intimos construidos com fragmentos de dores e tormentos, ndo apenas pessoais, mas em
alguns momentos, universalizados.

A valorizagdo do universo dos sonhos e a linguagem sugestiva que caracteriza fardis possui
uma ligagdo estreita com a imagética da noite, podendo-se ver nela o eixo em torno do qual
gravitam as imagens que surgem nos poemas. Ligados a noite, encontram-se os astros e demais
signos noturnos presentes em poemas como “As estrelas” (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 108) e

“Flores da Lua” (1961, p. 113), remetendo normalmente a uma atmosfera de placidez e mistério:

La nas celestes regides distantes

No fundo melancoélico da Esfera

Nos caminhos da eterna primavera

Do amor, eis as estrelas palpitantes. (“As estrelas™)

Brancuras imortais da Lua Nova,
Frios de nostalgia e sonoléncia... (“Flores da lua”)
Também sdo noturnos os fantasmas e demonios grotescos que surgem nos pesadelos

retratados em “Pressago”:

Na brancura das ossadas

Gemem as almas penadas

Lobisomens e feiticeiras

Gargalham no luar das eiras (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 136)

Do mesmo modo, ha todo o cromatismo negro que marca os poemas, provocando por vezes
analogia entre escuriddo e morte, de onde surgem imagens desoladoras como a presente na Ultima

estrofe de “Cancao do bébado™:

Sim! Bendita a cova estreita,
Mais larga que o mundo vao,
Que possa conter direita
A noite do teu caixdo! (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 106)
Comparado ao tom febril de Broguéis, o volume dos Fardis pode ser visto como um livro
mais melancolico. O cromatismo caracteristico da primeira obra de Cruz e Sousa, marcado pelos
brancores cristalinos tipicos do Simbolismo e pelo rubor igneo dos astros, do erotismo e dos

demonios, na segunda obra parece ceder lugar ao prateado estéril do luar e ao negror da noite ¢ dos

segredos vislumbrados no universo dos sonhos e da morte.
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O estudo de Roger Bastide sobre Cruz e Sousa deu aten¢do especial ao papel da noite na
obra do poeta. Segundo o socidlogo francés, o desenvolvimento da temdtica noturna em Cruz e
Sousa seria oriundo de duas influéncias. Uma delas, legada pelo Simbolismo francés, comporta
imagens como luar e estrelas e se caracteriza por uma esterilidade fria, a qual a poesia simbolista
européia era afeita. A outra, dever-se-ia a um discurso incutido na sensibilidade do poeta pelo
preconceito da sociedade, segundo o qual o negro seria pertencente a uma raga maldita, sendo
relacionada a ele a inclinag@o aos vicios e ao pecado. Tal discurso teria repercutido na poesia de
Cruz e Sousa como um sentimento de identificagdo com o demoniaco, gerando imagens ligadas ao

universo diabdlico e aos horrores noturnos e sobrenaturais:

A noite apresenta dois aspectos na obra de Cruz e Sousa. Ora muito doce e muito
boa, como se fora uma caricia do céu, ou um voo de anjos brancos: ¢ a noite dos
simbolistas. Ora, a noite feiticeira, satdnica povoada de terrores e fantasmas. E o
que chamarei o tema da noite africana. Cruz e Sousa aceitou a sua raga [...] Mas,
coisa curiosa, aceita no mesmo tempo os preconceitos do branco para com o negro,
considerado um ser amaldigoado por Deus, levado ao desespero, impelido para o
pecado a luxuria e a orgia (BASTIDE apud COUTINHO, 1977, p. 166).

Roger Bastide, partindo de uma perspectiva socioldgica, considera a obra de Cruz e Sousa
em relacdo aos conflitos oriundos de fatores raciais, o que leva o estudioso a buscar na produ¢ao do
poeta catarinense indicios das implicacdes acarretadas pela condi¢do de negro. Segundo Bastide, a
adogdo do Simbolismo por Cruz e Sousa estaria ligada a um esfor¢o de “arianiza¢@o” intelectual por
parte do poeta. Sendo o Simbolismo uma estética ligada ao norte da Europa e a cultura anglo-
germanica (como o proprio Bastide pretende comprovar em suas consideragdes), Cruz e Sousa teria
visto nessa estética uma maneira de transpor a “barreira da cor”. O Simbolismo, como uma estética
aristocratica de expressdo preciosista, promoveria uma aproximacdo do poeta com a cultura do
branco, de modo que a arte serviria como forma de superar a condi¢do de negro.

O trabalho de Bastide destaca-se por certo pioneirismo, visto que até a época de sua
publica¢@o havia poucos estudos sobre Cruz e Sousa. Muitos dos trabalhos posteriores dialogam
com o ensaio do Bastide, o que atesta sua relevancia.

Bastide desenvolve seus argumentos com base, principalmente, no poema em prosa
“Emparedado”, que, de fato, apresenta trechos quase confessionais — nos quais ¢ patente acentuada
angustia oriunda do preconceito racial, assim como uma revolta frente as teorias cientificistas
contemporaneas a Cruz e Sousa. A luz de “Emparedado” e dos estudos de Bastide, Carlos Dante

Moraes também desenvolveu um estudo sobre alguns temas em Cruz e Sousa, no qual a questdo

racial também ¢ posta no centro das discussdes sobre a representacdo do tormento e¢ da dor
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presentes na obra do poeta. Nas palavras do critico, “a maior tortura de Cruz e Sousa vem de que
ele querer ser totalmente um branco de espirito e ndo admite que possa o fator “raga” manipular a
pureza nordica de sua estesia” (MORAES apud COUTINHO, 1979, p. 273).

A presencga do fator racial na poesia de Cruz e Sousa demonstra ser uma discussao delicada,
visto que no estilo do poeta ndo pesam apenas suas experiéncias pessoais, como também leituras e
programas estéticos adotados. A personalidade atormentada que figura em seus textos ¢ um eu-
lirico — o que ndo permitiria o vislumbre seguro de fatores biograficos. No texto “Emparadado”,
assim como em outros poemas em prosa constituintes da obra Evocagdes, Cruz e Sousa parece dar
vazdo a confiss@o, e ha realmente uma discussdo de sua condi¢do racial. Conforme aponta Alfredo
Bosi em Literatura e Resisténcia, ocorreria em “Emparedado” uma revolta contra os postulados
cientificos preconceituosos do fim do século XIX, a qual vale como discurso de resisténcia (BOSI,
2002, p. 168). “Emparedado” e outros poemas, como “Criangas negras”, utilizam-se do grotesco
para retratar, de maneira patética, o sofrimento de ser negro. Nessas paginas, parece realmente
existir um didlogo amargo com o preconceito, passivel de ser observado na descri¢io da Africa
como terra selvagem, luxuriosa e extravagante. A “noite africana” definida por Bastide, pode ser
observada no poema em questdo. Mas como atestam outros estudos criticos, os demais poemas
“noturnos” de Cruz e Sousa ndo parecem remeter explicitamente a angustia racial.

Atualmente, a leitura feita por Bastide sobre a relacdo da poesia de Cruz e Sousa com uma
tentativa de arianizagdo ¢ desacreditada pela critica, assim como a associagdo dos elementos
noturnos a depreciagdo da origem africana pela cultura branca. Todavia, o recorte desses elementos
na lirica de Cruz e Sousa feito por Bastide permite o reconhecimento de uma homogeneidade de
temas no poeta que revelam a importancia do grotesco na expressdo de sua lirica. Bastide ndo
menciona o grotesco, mas os elementos por ele destacados, em geral, atuam por meio de formas
contrastantes e revelam as tensdes de subjetividade conflituosa — além de contarem com uma
imagética relacionada ao hediondo e ao mal, manifestagdes comuns ao grotesco.

O tema da noite em Cruz e Sousa também tem destaque no ensaio de Davi Arrigucci Junior
intitulado “A noite de Cruz e Sousa”. Neste texto, o poema “Olhos do Sonho” orienta um estudo
sobre os usos grotescos presentes na obra do poeta e, mais detidamente, em Fardis. A noite,
conforme Arrigucci Junior, teria na lirica de Cruz e Sousa o papel de empreender a transcendéncia.
Bastide ja reconhecera em Cruz e Sousa influéncias do orientalismo de Schopenhauer, precisamente

na aspiragdo ao ideal de dissolu¢do no Nirvana das culturas budistas.
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Para tanto, a noite, no que ela encerra de enigmatico e desconhecido, implicaria uma
identidade com a transcendéncia. Arrigucci v€ as imagens noturnas em Cruz e Sousa como formas
de se alcancar novas realidades, as quais sdo vislumbradas mediante uma experiéncia semelhante a
dos sonhos, sendo este um dos mais expressivos pontos de distingdo entre Cruz e Sousa e a estética

parnasiana. O critico alega que os recursos estéticos do poeta

demonstram [...] uma nova concep¢do de forma artistica, que ndo apresenta,
propriamente, mas sugere por signos uma realidade além, cuja estranheza, pelas
marcas da experiéncia onirica ja nada tem haver com o parnasianismo, muito pelo
contrario; a noite e sonho, impdem desde o inicio suas sombras ¢ indeterminagdes
de modo a que a forma exterior, exata ¢ nitida, cede espago a mundos vagos,
obscuros e ilimitados, antes indevassaveis, onde imagens com forca simbodlica se
enraizam na mais profunda interioridade humana e ressurgem confundidas numa
paisagem de sonho (ARRIGUCCI JUNIOR, 1999, p. 171).

A poesia sugestiva ¢ destacada por Arrigucci como recurso inovador, caracteristico de Cruz
e Sousa. A plasticidade de seus poemas, que permite abundante evocagdo de imagens, traz consigo
a criagdo de universos herméticos devido a natureza misteriosa desses signos e a relagdo insdlita
que o elenco dessas imagens, por vezes discrepantes entre si, provoca. Pode-se dizer, com base na
afirmacdo de Davi Arrigucci, que a poesia plastica de Cruz e Sousa torna visiveis sentimentos e
sensagdes sinistras, tais como medos, tormentos e angustias, dando-lhes corpo em materializagdes
hediondas e evocagdes de signos soturnos.

Porém, essa “visualiza¢@0” ndo corresponde a algo concreto, pois as formas que o poeta dé a
tais sensagOes abstratas tendem ao hermético e ao obscuro. Em Fardis, as sombras e as trevas
ligadas ao tdpos da noite parecem exercer a funcdo de ‘“‘encobrir” essas imagens, tornando-as
indefinidas, portanto, sugestivas, como um pesadelo ou uma alucinag¢do. O principal sentido com o
qual essa lirica conta ¢ a visdo. Um exemplo pode ser visto em “Violdes que choram”, no qual as
sensagdes despertadas pela musica sdo materializadas em imagens, e a correspondéncia entre som e
imagem torna possivel ndo apenas ouvir a musica, mas, principalmente, ver. O grotesco que, na
poesia de Cruz e Sousa demonstra ter uma atuagdo destacada na plasticidade, residindo
principalmente nas metaforas e imagens, encontra nesses quadros poéticos campo que o privilegia.

Arrigucci Junior, como ja dito, d4 destaque ao grotesco nas impressdes noturnas de Cruz e
Sousa. Para tanto, usa o poema “Olhos do sonho”, argumentando que nele a sensibilidade

introspectiva exterioriza por meio do grotesco um horror do qual se torna vitima em uma

perseguicdo obsessiva, na qual o mistério da noite d4 vazdo a temores que perscrutam o proprio
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individuo em imagens horrendas. Deste modo, podemos dizer que o mundo transfigurado pela
perspectiva grotesca particular gera um mal que se volta contra o préprio individuo que o cria.

De fato, em “Olhos do sonho” € possivel observar indicios de uma realidade interior, que ao
ser exposta na figura dos olhos perseguidores, demonstra tornar-se uma for¢a opressora. Dentre as
imagens misteriosas e horrendas que surgem no poema, encontram-se versos como: “Um
sentimento de cruéis desertos/Me apunhalava com atrocidade” (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 128).
Por meio deles, pode-se dizer que a dor subjetiva definida por “apunhaladas de cruéis desertos” é
despertada por esses olhos, e também que o sentimento aqui contido poderia ser lido como a forga
motriz que enceta o olhar opressivo e misterioso que persegue o eu lirico. A interioridade
exteriorizada em “Olhos do sonho”, para Davi Arrigucci, seria uma manifestacdo grotesca de
tormentos inconscientes; portanto, uma forma de dar vazdo a repressdes e dores secretas. Essa

forma de expressio, segundo o critico,

revela como a transcendéncia de Cruz e Sousa arranca do mais baixo da vida
material, trazendo de sua origem realista e naturalista a convulsdo dos tormentos, o
peso das culpa irresolvidas as quais parecem assomar muitas vezes com as imagens
do fundo obscuro do inconsciente. Ao que parece, trata-se da expressdo da mais
intima interioridade que vai projetar-se na tela dos sonhos e na propria
consideragdo do universo sob a forma crispada e por vezes expressionista da
alucinacdo que lhe confere o olhar visiondrio (ARRIGUCCI JUNIOR, 1999, p.
177).

Visdes distorcidas de uma interioridade atormentada seriam, portanto, a origem das imagens
horrendas que ocupam os pesadelos de Farois. Assim como “Olhos do sonho”, outro poema
destacadamente grotesco do mesmo livro — “Pressago” — apresenta um elenco de imagens nas quais
convivem horrores do imagindrio popular, ligados ao sinistro e sobrenatural, com outros que
parecem nascidos da subjetividade conflituosa. Em meio aos “vultos de enforcados”, “sombras de

bruxos”, “lobisomens” e “feiticeiras”, encontram-se monstros grotescos construidos por meio da

materializa¢do de sentimentos e sensag¢des interiores:

das vesgas concupiscéncias
saem vis fosforecéncias

Os remorsos contorcidos
Mordem os ares pungidos (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 137)

Em “Pressago”, as dores interiores criam novos monstros para compor o bestiario grotesco
evocado por essa sinistra balada. “Pressago” ¢ um texto que cria uma atmosfera de agouro nefando,

principalmente, pela constru¢do de imagens misteriosas e sobrenaturais. As ‘“‘vesgas
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concupiscéncias” e os “remorsos contorcidos”, nesse quadro, também sdo transformados em
fantasmas noturnos, o que conseqiientemente acarreta a transformacio dos fantasmas noturnos em
tormentos particulares, de onde se deduz que o quadro funesto de augtrios malditos € um retrato da
interioridade atormentada do eu-lirico, configurada pela exteriorizagdo de tormentos intimos e
interiorizacdo do imaginario maldito e sobrenatural.

Ivoné Daré Rabello (1997) analisou minuciosamente este poema, vendo nele a construgdo de
um discurso de previsdes de horrores, que se ja realizam de imediato na evocagdo das imagens
grotescas e na constituicdo do poema. Segundo a estudiosa, tal qual uma “danga macabra” o poema
de forte teor imagético, progride de maneira coreografica num cortejo de imagens distorcidas,
ligadas tanto a tradicdo do imagindrio grotesco como a materializag@o de conflitos subjetivos. Como
atestado pelo seu ritmo musical e da seqiiéncia coreografica, pode ser tomada a sua estruturagdo em
redondilha maior — metro que, por ser comum a musica medieval, ainda demonstra a filiagdo do
poema com expressdes pocticas da cultura popular, sobretudo a balada.

Ivone Daré Rabello destaca o fato de que os agouros sinistros que marcam a atmosfera do
poema seriam desencadeados por uma presenca lugubre evocada ja no inicio do poema — a sombra
de Tago: “Nas sombras daquele Lago/dormita a sombra de Iago....” A personagem invejosa da peca
Otelo de Shakespeare deitaria sobre a atmosfera do poema toda a for¢a de sua insidia, como uma
presenca negativa, um ente sinistro desencadeador das previsdes malditas que se concretizam ao
serem mencionadas. A estudiosa v€ nessa sombra uma identificagdo com os olhos perseguidores de
“Olhos do sonhos”, ja considerado por Davi Arrigucci Junior.

Ela chama a aten¢do para a relagdo entre os dois poemas, para a existéncia do leitrmotiv da
“persegui¢do” no qual o elemento grotesco estd posto em relevo, oriundo seja da perseguicao das
culpas e conflitos interiores, seja do olhar opressivo da sociedade, que joga no ostracismo e
persegue o poeta negro com a reiteracdo de um discurso racista. O sentimento de ter pousada sobre
si uma sombra opressiva e obcecada, segundo a autora, manifesta-se com intensidade nesses
poemas, algo que se observa também na imagem da sombra rubra e maléfica que persegue a figura
defina pelo eu lirico como “Divina Mée” no poema ‘“Pandemonium” (RABELLO, 1997).

Assim, Davi Arrigucci Jinior e Ivone Daré Rabelo analisam o tema da persegui¢do em Cruz
e Sousa e os conflitos interiores do inconsciente, manifestados em imagens noturnas e misteriosas.
Enquanto Arrigucci observou a persegui¢do nos olhos do monstro invisivel de “Olhos do sonho”,
Rabelo destacou-a nas “sombras perseguidoras”. Tomando-se por base as relagdes feitas pelos dois

pesquisadores, podemos dizer que a sondagem interior promovida pelos poemas oniricos do poeta
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revelam um contato com uma espécie de duplo antagénico. A subjetividade exteriorizada pelo eu
lirico revela uma forca misteriosa que se volta contra ele. Pode-se ver nessas manifestagdes um
encontro entre exploragdo dos estados inconscientes por meio de propostas simbolistas € o velho
tema do Doppelgdnger romantico, um conflito tipico da Modernidade, que encontra manifestacio
no grotesco.

Edgar Allan Poe justamente transpOs para a lirica esse tema caro a ficcdo romantica no
poema “The Raven”. A ave misteriosa que adentra o gabinete de estudos do eu ficcional do poema,
surge como uma imposicdo obsessiva de uma dor sem trégua, que no texto do poeta norte-
americano ¢ interpreta como a saudade e o luto pela morte da amada (a mulher evocada pelo nome
de Lenore). Nos poemas de Cruz e Sousa, alvos das consideragdes feitas por Davi Arrigucci Jinior
e Ivone Daré Rabello, a dor interior também ¢é exteriorizada por horrores noturnos. A diferencga
residiria no fato de que, em Poe, essa dor se mostra pela presenga hieratica do corvo, enquanto que,
em Cruz e Sousa, a dor se expressa na perseguicao.

Referéncias ao corvo de Poe podem ser observadas tanto no poema “Olhos do sonho”
quanto em “Pressago”, o que atesta a possivel identidade do motivo da perseguicdo em Cruz e
Sousa, constatado por Ivone Daré Rabello, e o tema da dor obsessiva no texto do romantico norte-
americano. Ivan Teixeira, no prefacio a edi¢do fac-similar de Fardis, destaca igualmente uma
possivel relacdo entre “Olhos do sonho” e o poema de Poe (TEIXEIRA apud CRUZ E SOUSA,
1998, p. XXI).

Em “Olhos do sonho”, o quadro narrativo que evoca um acontecimento noturno parece

ecoar o tom lugubre de “The Raven”:

Certa noite soturna, solitaria

Vi uns olhos estranhos que surgiam

Do fundo horror da terra funeraria

Onde as visdes sondmbulas dormiam... (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 128)

Comparemos com os versos de Poe:

Once upon a midnight deary, whille I pondered, weak and weary,

Over a many a quaint and curious columes of forgotten lore —

While I nodded, nearly napping, suddenly there came a tapping,

As of some one gently rapping, rapping at my chamber door —

“Tis some visiter,” I muttered, “tapping at my chamber door —
Only this and nothing more. (POE, 1983, p. 1043)

A referéncia ao corvo no fim de “Pressago” — “o corvo hediondo crocita/ na sombra de Iago

"7

maldita!” (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 137) — pode ser entendida ndo apenas como uma remissao a
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tradicdo popular, junto a qual o corvo ¢ ave de mal-agouro, mas também como uma remissiao ao
poema de Poe, j& bastante conhecido no Brasil nessa época.

O retrato da interioridade atormentada, visto como uma sondagem da face nefasta do
inconsciente, parece uma importante fonte de recursos estéticos grotescos. Ao se pensar na proposta
simbolista, defendida por Gustave Kahn, de imergir a realidade no sonho, transfigurando o exterior
por meio dos ditames do interior, encontra-se a justificativa para a tendéncia a configuragcdo de
“mundos” a partir da perspectiva intima, tal como a poesia de Cruz e Sousa manifesta.

Um dos recursos que permite a visualizagdo de outras realidades constituidas pela lirica de
Cruz e Sousa parece ser justamente o tratamento hiperbdlico por ele conferido aos temas subjetivos.
Sentimentos intimos ganham a forma de universos, de modo que estados interiores contraditorios,
marcados por tormentos e antiteses, ao serem retratados nos poemas, tomam corpo em imagens €
simbolos igualmente tensos e ambiguos. Reunindo conceitos antagonicos e expressando rebeldia,
essas imagens amiude promovem efeitos grotescos. As realidades oriundas de tormentos internos
constituem assim universos cadticos, nos quais os monstros da interioridade parecem langar-se
contra a ordem do mundo exterior, num conflito entre a individualidade e os conceitos vigentes.

Essas realidades interiores, por seu turno, fazem fronteira com ainda outros mundos — o dos
sonhos, o das fantasias, o do mistério. Ao incursionarem pelo universo subjetivo, elas sdo sempre
viagens as fronteiras do desconhecido. Por isso, essa experiéncia, muitas vezes guiada pelo
grotesco, ¢ transcendente, € na transcendéncia, por sua vez, estd a licenga para a expressdo do
sublime. A interioridade €, portanto, a via de cruzamento entre os varios aspectos da obra de Cruz e
Sousa: fantasia e misticismo, grotesco e sublime. O mundo interior ¢ imprescindivel para a poética
de Cruz e Sousa, afinal ¢ ele que filtra a realidade conhecida e gera as novas em sua obra, ¢ deles
que brotam as pulsdes da transcendéncia que encaminham a sensibilidade poética das grotas da
subjetividade aos céus infinitos do absoluto.

Esses mundos interiores possuem a sua substancia essencial. Cruz e Sousa submete-a a um
processo de alquimia verbal que performaticamente a configura ao procurar descrevé-la. Para
conceber a esséncia de seu mundo interno, Cruz e Sousa buscou elementos no spl/een romantico, nas
nevroses decadentistas, nos mundos invisiveis que se escondem nos abismos do caos e nos
pesadelos. Tudo isso € tingido com as cores da noite, moldado com a atuagio conjunta do grotesco

e do sublime, e batizado de #édio, como demonstra o poema homoénimo:
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TEDIO

Vala comum de corpos que apodrecem,
Esverdeada gangrena
Cobrindo vastiddes que fosforescem
Sobre a esfera terrena.

5. Bocejo torvo de desejos turvos,
Languescente bocejo
De velhos diabos de chavelhos curvos
Rugindo de desejo.

Sangue coalhado, congelado, frio,
10. Espasmado nas veias...
Pesadelo sinistro de algum rio
De sinistras sereias...

Alma sem rumo, a modorrar de sono,
Mole, turbida, lassa...
15. Monotonias lubricas de um mono
Dang¢ando numa praga...

Mudas epilepsias, mudas, mudas,
Mudas epilepsias,
Masturbac¢des mentais, fundas, agudas,
20. Negras nevrostenias.

Flores sangrentas do soturno vicio
Que as almas queima e morde...
Musica estranha de letal suplicio,
Vago, morbido acorde...

25. Noite cerrada, para o Pensamento,
Nebuloso degredo
Onde em cavo clangor surdo do vento
Rouco pragueja o medo.

Plaga vencida por tremendas pragas,
30. Devorada por pestes
Esboroada pelas rubras chagas

Dos incéndios celestes.

Sabor de sangue, lagrimas e terra
Revolvida de fresco,
35. Guerra sombria dos sentidos, guerra,
Tantalismo dantesco.

Siléncio carregado e fundo e denso
Como um pogo secreto,
Dobre pesado, carrilhdo imenso
40. Do segredo inquieto...

Florescéncia do Mal, hediondo parto



Tenebroso do crime.
Pandemonium feral de ventre farto
Do nirvana sublime.

45. Delirio contorcido, convulsivo
De felinas serpentes,
No silamento € no mover lascivo
Das caudas e dos dentes.

Porco lagubre, lubrico trevoso
50. Do tabido pecado,
Fugando formidoloso
Nos lodos do passado.

Ritmos de forgas e de gragas mortas,
Melancélico exilio,
55. Difusdo de mistério que abre as portas
Para um secreto idilio...

Ocio das almas ou requinte delas,
Quintesséncias, velhices
De luas de nevroses amarelas,
60. Venenosas meiguices.

Ins6nia morna e doente dos Espagos,
Letargia funérea,
Vermes abutres a correr pedagos
Da carne deletéria.

65. Um misto de saudade e de tortura,
De lama, de d6dio e de asco,
Carnaval infernal da sepultura,
Risada do carrasco.

O tédio amargo, 6 tédio dos suspiros,
70. O tédio de ansiedades!
Quanta vez eu ndo subo nos teus giros
Fundas eternidades!

Quanta vez envolvido do teu luto
Nos sudarios profundos

75.  Eu, calado, ao longe, escuto
Desmoronarem mundos!

Os teus solugos, todo o grande pranto,
Taciturnos gemidos,
Fazem gerar flores de amargo encanto
80. Nos cora¢des doridos

Tédio! Que pdes nas almas olvidadas
Ondulagdes de abismo
E sombras vesgas, lividas, paradas,
No mais feroz mutismo!

404
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85. Tédio Réquiem do Universo inteiro,
Morbus negro, nefando,
Sentimento fatal e derradeiro
Das estrelas gelando...

O Tédio! Rei da Morte! Rei boémio!
90. O fantasma enfadonho!
Es o sol negro, o criador, o gémeo,
Velho irmdo do meu sonho!
(CRUZ E SOUSA, 1961, p. 114-115)
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Este extenso poema destaca-se pela enorme quantidade de nomes. E isso se dd porque
“Tédio” consiste num esfor¢o de defini¢do, que busca tornar perceptivel por meio de metaforas, em
sua maioria visuais, esse conceito polissémico que o poema chama fédio. O tédio parece nio ser
apenas expressdo de um fastio existencial, mas de todos os conflitos e horrores internos,
concentrando desejos reprimidos, soliddo, melancolia e medo, além de sugerir tormentos profundos
da subjetividade. O sentimento definido por “Tédio”, portanto, pode ser interpretado como
transcrevendo todos os aspectos turvos da subjetividade — o retrato de um inferno interior.

O poema ¢ constituido por vinte e trés estrofes de quatro versos cada, nas quais o metro e as
rimas sdo alternados — o esquema métrico de cada estrofe é decassilabo / heptassilabo / decassilabo /
heptassilabo e o de rimas ¢ a/b/a/b. Assim, ele desfruta de relativa liberdade formal, algo comum
em Farois, mas praticamente inexistente nas outras obras de Cruz e Sousa, nas quais as formas
fixas, também caras ao Parnasianismo (destacadamente os sonetos) costumam ser privilegiadas. Tal
liberdade formal permite uma construgdo poética curiosa, em que cada estrofe de certa maneira é
independente das outras, pois apresenta um retrato diferente do mesmo objeto. Esses varios retratos
criam um efeito cumulativo, que remete de certa maneira as massas hiperbdlicas comuns ao
grotesco.

A plasticidade dessas imagens ¢ acentuada. S@o reunidas as muitas faces de um sentimento
igualmente hibrido, o qual evoca sensa¢des multiplas, de modo que o poema se perde numa
vertigem de figuras atormentadas e cadticas. Por conta de sua relativa independéncia, cada estrofe
quase poderia ser objeto de uma andlise autdbnoma. Essa andlise individualizada possibilitaria a
visualizacdo do seu processo de constru¢do, paulatino, em que varias fantasmagorias mais ou menos
fragmentdrias sdo unidas por elos de maneira a configurar um monstro de muitas faces ou varias
paisagens de um universo. Trata-se de processo cosmogdnico, aparentemente grotesco, mas com
certas implicagdes sublimes — ou uma espécie de grotesco sublimado por sua fung¢do performatica e
cosmica.

Por se tratar de um poema que busca tornar visivel um conceito abstrato, “Tédio” poderia ser
visto como alegoria precisa. No entanto, a natureza difusa e incerta dos signos que constituem o
poema abre-o a possibilidades interpretativas muito variadas, convertendo a alegoria em um
labirinto conceitual. Pode-se dizer que as imagens grotescas que surgem nesse poema, inicialmente
submetidas a um sentido alegdrico, distanciam-se da fun¢@o definidora, tornando-se auténomas e,
por vezes, revelando conceitos que escapam a designa¢do comum do “tédio”. A polissemia,

portanto, domina a enuncia¢io do poema.
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O recurso ao grotesco acarreta que o tédio encontre materializacdo em uma imagem
repulsiva. A imediata associagcdo desse sentimento a sensa¢des de auséncia e vazio permite uma
aproximacao da idéia da morte, que no inicio se manifesta em seus aspectos mais hediondos — por
meio da degeneragdo fisica. A imagem da vala e dos corpos putrefeitos analogicamente remete a
figura de uma gangrena que, de maneira grotesca, ¢ hiperbolizada a ponto de cobrir toda a terra.

O tédio, que no primeiro verso ¢ uma vala de muitos corpos, encontra expressao posterior na
imagem de uma putrefacdo elevada a propor¢des telturicas: todo um mundo em degenerescéncia
material constitui-se como manifestagdo da intensidade desse estado de espirito. Ja de imediato esse
estado de espirito se impde como percep¢do grotesca, oriunda da subjetividade (o tédio € interior),
que se manifesta num retrato do exterior, degradando-o (o tédio ¢ visto como uma gangrena que
cobre toda esfera terrena). Nessa estrofe inicial, o primeiro retrato do tédio parece preparar o
cenario no qual todas as outras metaforas grotescas surgirdo de forma cumulativa e cadtica. A
superficie desse mundo €, portanto, lacerada pela putrefacdo. E, na imagem de um mundo recoberto
pela doencga, sublime e grotesco se encontram, cabendo ao césmico o sublime e a putrefacdo o
grotesco.

Retrato de toda uma subjetividade atormentada, e ndo apenas de um sentimento especifico, o
tédio ¢ veiculo de muitos conflitos interiores. Na segunda estrofe, o tédio € vinculado a tormentos
angustiantes, que parecem se contrapor aos conceitos de “vazio” e as “ausé€ncias”, associadas a ele
pelo senso comum. Aqui € sugerida uma tensdo entre o fastio e o desejo, expresso na figura dos
“languescentes bocejos” — o tédio torna-se veiculo da mesma angustia de natureza sensual que, nos
poemas eroticos de Cruz e Sousa, se manifesta na figura de desejos malditos. Aqui os “bocejos” se
contrapdem a idéia de desejos, a qual transparece sob forma de demodnios rugindo animalescamente
de lascivia (versos 7-8).

As figuras demoniacas, como visto em outros poemas de Cruz e Sousa, amitide assumem
uma conotacdo erdtica, constituindo figuragdes do carater nefasto do desejo, o que, além de remeter
a tradicdo baudelairiana de elogio do pecado e do vicio, ainda reflete a anglstia que move o
erotismo de Cruz e Sousa, em cuja obra a tensdo entre atragdo e repulsa se expressa na imagética
contraditéria de demoénios e formas ligadas ao reino animal. A figura dos demoénios rugindo
demonstra esse motivo e se liga a um tratamento maldito do desejo, ja claramente explicito no
adjetivo “turvos” que surge diretamente ligado a “desejos” ja no primeiro verso da estrofe. O
“bocejo”, expresso, portanto, paradoxalmente, concentra fastio e ansiedade, contradi¢cdo que surgird

em outras estrofes, atestando os conflitos que constituem o sentimento definido como tédio.
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A associac@o entre tédio e desejo, que dota a segunda estrofe de imagens intensas e
atormentadas (como as figuras demoniacas), na terceira, da lugar a uma atmosfera de esterilidade e
vazio, que se manifesta numa imagem oriunda da materialidade. A figura do sangue congelado nas
veias constitui uma imagem grotesca que expressa auséncia total de vida, além de terror.
Possivelmente, tomando por nexo a idéia da aquosidade do plasma sangiiineo, ¢ também a forma
anatomica das correntes venais, 0 que vemos aqui ¢ uma analogia entre o sangue congelado nas
veias e um rio misterioso — sendo esse ultimo um elemento constitutivo de uma paisagem entre o
sublime assustador e o grotesco sinistro.

Esse rio, nascido de pesadelos, abriga seres monstruosos de origem sobrenatural — “Pesadelo
sinistro de algum rio/ De sinistras sereias”. Mais uma vez, temos figuras associadas ao imaginario
do mal surgem como forma de figurar sentimentos contraditérios. Sereias, como seres hibridos que
despertam atracdo e medo, sdo sedutoras monstruosidades cuja ambigiiidade j& se expressa em sua
representacdo fisica — assim como as lamias e esfinges, sdo metade mulher ¢ metade animal —,
parecendo encerrar mistérios aos quais o tédio permite acesso. As sereias normalmente estdo
associadas a atragdo pelo enigma e pela fatalidade que reside no desconhecido; por serem ligadas as
regides aquosas, possuem nos mitos o status de monstros ctonicos que habitam lugares inacessiveis
ao homem. A mengdo ao tédio como rio no qual residem tais demonios parece sugerir mistérios
malditos, aparentemente velados pela linguagem sugestiva. Pode-se, portanto, ler nessas sereias
uma possivel associacdo do tédio a um mal desconhecido que, por se tratar de um retrato interior,
habitaria camadas profundas da subjetividade.

O mistério do “rio de sinistras sereias” cria uma atmosfera de pesadelo que, na quarta
estrofe, imerge na evocacdo do campo semantico do sono e das consciéncias apenas parcialmente
despertas. As “modorras” e a lassiddo também se ligam ao tdpos das auséncias, além de
possibilitarem a expressdo de uma atmosfera de sonhos. Tais figuras de placidez e de morte, no
entanto, guardam ainda um aspecto atormentado, que pode ser visto na materializacdo de tais
sensagdes na figura das “monotonias” de um mono de praga, adjetivado como “labrico”. Aqui o
fastio do tédio assume a forma grotesca dos gestos simiescos que guardam em seu fundo algo de
febril, sugerido pelo adjetivo “lubrico”, adjetivo esse que, associado a0 mono, parece expressar a
animalidade do desejo.

Novamente, o tédio, imerso em sua esterilidade, e, no caso desta estrofe, coberto pela
lassidez do sono, revela-se como um sentimento conflituoso. Trata-se de uma tensdo que na estrofe

5 encontrard forma na associagdo contraditoria do campo semantico das auséncias e do siléncio a
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estados mentais de anormalidade e tormento. “Mudas epilepsias” e negras ‘“nevrostenias”
expressam, além da esterilidade e aspectos ligados ao Nada (como o siléncio), a escuriddo e a mente
presa de impulsos doentios. A intimidade entre grotesco e loucura ¢ intensificada nestas
associacdes, que confluem para a expressdo de auséncias: “mudas epilepsias” e “nevrostenias
negras” parecem conter nos adjetivos a sugestdo do desconhecido, velado e ndo perceptivel
imediatamente. Trata-se, mais uma vez, dos mistérios da subjetividade que se escondem por tras de
signos sinistros e herméticos.

Ao longo do poema, o tédio vai se mostrando como um conceito que abrange muitas
conotagdes indeterminadas devido ao cardter didfano das imagens pelas quais elas se insinuam.
Dentre elas encontramos a ligagdo dos estados mentais patoldgicos com a criagdo artistica. A
tentativa de defini¢do do “tédio” constrdi o poema mediante a plasmacdo das quimeras por ele
inspirado. Nesse sentido, o tédio estd entre os negros estados animicos eleitos pelos romanticos
como fontes da inspiragdo, junto ao qual se encontra a melancolia e a nevrose dos simbolistas.
Também por essa via nos deparamos com convergéncia entre elementos do grotesco e do sublime:
as patologias da alma s3o fontes da inspiracao.

As convulsdes mentais, na sexta estrofe, apresentam uma dupla materializacdo que atesta o
carater ambiguo do tédio. S@o as “flores sangrentas do soturno vicio”, imagem que parece ter
relagdo com o pecado e com o mal, possivelmente com remorsos e desejos contidos. A
interpretagdo dessa figura como algo ligado ao desejo pode ser amparada primeiramente pela
imagem da “flor”, que, nas convengdes poéticas, costuma estar associada a beleza em todas as
instancias, inclusive erdtica e, em segundo lugar, pelo adjetivo “sangrentas”, o fluxo da energia
carnal, instancia na qual atuam a lascivia e os impulsos eroticos. O carater maldito e negativo dessas
“flores” esta relacionado a sua atribui¢do ao “soturno vicio” — o termo “vicio” por si proprio possui
carga negativa, visto ser a expressdo dos excessos condenados pela moral, e o adjetivo “soturno”
intensifica essa negatividade levando o cardter imoral ao “maldito”. A negatividade associada a
lascivia novamente parece se mostrar, ¢ com ela ¢ reiterada a associagdo do tédio aos desejos
atormentadores. A intensidade de tais sentimentos esta expressa no segundo verso da estrofe (verso
22), em que os verbos “queima” e “morde” definem a atuacdo lancinante dos vicios sobre a
subjetividade.

O vicio ¢ “igneo” e “bestial”, ou seja, portador de duas caracteristicas normalmente
associados ao diabo — o vicio é, portanto, uma entidade demoniaca que castiga as almas. As

reticéncias presentes apos o segundo verbo servem para atenuar a tensdo caracteristica desses versos
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iniciais e abrir espago para a imagem presente nos dois ultimos (23 e 24) — a musica misteriosa
ligada a dor (“suplicio”) e a morte (“letal” e “morbido”). A atmosfera de sugestdo expressa pelo
adjetivo “vago” ¢ reforgada mais pelas reticéncias no verso final, que encaminha a estrofe ao
mistério do ndo-dito, do apenas subentendido.

Como em “Violdes que choram” (poema ao qual ja nos referimos) as imagens grotescas
evocam uma estranha e maldita musica das esferas que levam, por meio de sugestdes, as imagens
poéticas ao desconhecido, funcionando desse modo como veiculo de transcendéncia dentro do
universo poético de Cruz e Sousa. A sinistra musica do mistério ecoa em varios poemas de Cruz e
Sousa; ¢ ela que tange nos “Violdes que choram”, podendo ser ouvida na evocagdo da jornada
desconhecida da morte — “A musica da morte, a nebulosa/Estranha, imensa musica sombria”
(“Musica da Morte”, Farois - CRUZ E SOUSA, 1961, p. 129).

A musica encaminha aos astros as dores do mundo, que nessas esferas se sublimam como
forcas cosmicas — E vai, de Estrela a estrela, a luz da Lua,/ Na Lactea claridade que flutua,/ a

2

surdina das lagrimas do mundo...” (“Musica Misteriosa”, Broqueis 1961, p. 91). Quando associada
ao olvido, de acordo com o ideal de aniquilamento que rege a obra de Cruz e Sousa, a musica torna-
se os sons de um mistério sagrado, entrevisto no gorjeio dos passaros do esquecimento — “Aves de
ninhos de frouxéis de prata/ Que cantais no Infinito/ As Letras da Cangao intemerata/ do Mistério
bendito” (“Esquecimento”, Fardis, CRUZ E SOUSA, 1961, p. 120). Outra funcdo ¢ a de servir ao
arrebatamento extatico da musica do siléncio — “Eu vos sinto os mistérios insondaveis,/ Como de
estranhos anjos inefaveis/ O glorioso esplendor de um grande beijo!” (“Siléncios”, Ultimos Sonetos
- 1961, p. 215). Essa musica é o que permite que se oucam os sons de outros mundos, sejam eles a
morte, sejam 0s universos oniricos ou ainda o esquecimento absoluto. Em qualquer dos casos,
sempre sdo expressdo do mistério e da transcendéncia operada na instincia da construcdo poética.

A atmosfera de mistério continua na sétima estrofe, na qual a “noite” ¢ evocada como
defini¢do do “tédio”, criando imagens tingidas por um cromatismo escuro, como ‘“noite para o
pensamento” e “negro degredo”. A noite aqui representada correspondem as trevas interiores,
possivelmente as zonas ndo atingidas pela razdo, onde atuam com for¢a os delirios e os sonhos —
uma escuriddo que encobre os pensamentos, ligando-se as instdncias mais veladas da subjetividade,
e também os sentimentos de desolacdo, como sugere “nebuloso degredo”, imagem na qual se
imprime de maneira desoladora a soliddo misteriosa e vaga. Essa noite interna ¢, portanto, arido
espaco, onde o eu se encontra sozinho consigo préoprio, agrofdbico e hostil exilio interno. Os

pensamentos encobertos por trevas noturnas € o isolamento interior constituem nessa passagem
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elementos definidores do #édio, e estdo associados a imagética da escuriddo e, por conseguinte, da
noite. E vélido lembrar que a impressio de um exilio interno reflete um mal-estar comum 4
sensibilidade moderna, representado pela fragmentacdo do sujeito. Ora, nessa passagem do poema
os mistérios da interioridade transformam parte do sujeito em for¢a auténoma, insondavel e
perigosa para ele, assumindo assim, os contornos de uma noite solitaria e sinistra.

Outra face da noite que ressoa nesse “tédio tenebroso” ¢ a sua parcela que gera os horrores
da escuriddo, materializando o medo no som do vento que agita a paisagem do degredo animico.
Nessa estrofe, encontra-se uma definicdo axial para a profusdo de imagens presentes no poema.
Degredado em si mesmo, o eu lirico estd exposto aos horrores de sua noite particular; sentimentos
como desejos contidos, fastio, soliddo, tristeza e medo geram imagens concretas e fortes, mas de
significados imprecisos. Monstros grotescos, nascidos da mescla de sensagdes por vezes
contraditérias emprestam seu rosto disforme ao tédio, tornando-o visivel como uma espécie de
entidade onipresente, capaz de comportar todos os tormentos internos.

As dimensdes absolutas que o tédio ganha podem ser atestadas pelas metaforas espaciais,
sendo “teluricas”, que sdo usadas com freqiiéncia para torna-lo perceptivel. Na primeira estrofe,

<

como visto, ja temos a imagem do tédio como “esverdeada gangrena cobrindo “vastiddoes que
fosforescem sobre a esfera terrena”. Eis uma imagem que transforma o tédio em instancia espacial
povoada de terrores — um “tédio-mundo” que volta a aparecer na estrofe oitava, na qual surge como
“plaga vencida por tremendas pragas.” Sublime e grotesco aqui se encontram quando 0s espagos
imensuraveis cobrem por elementos disformes e hediondos. “Pragas”, termo que define vitupérios
ou maldi¢des, é posto em analogia no verso seguinte com “pestes”. Desta forma, um mal verbal
converte-se em mal material — uma epidemia grotesca que transita entre o abstrato € o concreto,
consumindo cancerosamente as terras erigidas pela lirica com a matéria prima do tédio. Aspectos da
degenerescéncia material, da doenga e da putrefagdo sdo assimilados pelo grotesco como forma de
definir o tédio como espago terreno, criando uma imagem na qual a imensiddo inerente a idéia de
“plaga” corresponde a grandiosidade que o tédio ganha no poema.

A metafora que confere ao tédio dimensdes territoriais ndo se limita, no entanto, ao terreno.
A cor vermelha das chagas, que caracterizam as pestes que devoram a “plaga do tédio”, € posta em
analogia com um firmamento vermelho, com um céu em chamas: “Esboroada pelas rubras chagas/
Dos incéndios celestes” (versos 31-32). Nesta aproximagdo entre os matizes rubros de uma ferida
aberta e os do arrebol, o tédio ganha propor¢des ainda maiores: ele é “terra” e “céu” degenerados

pela doenga, todo um mundo grotesco saido da interioridade que ganha a lirica na forma de um
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universo podre. O tédio € assim o palco de todos os horrores interiores, que nesse momento afirma-
se como manifestacdo sublime de um cosmo grotesco.

O tédio parece ser mais uma das entidades do pantedo sinistro de Cruz e Sousa (como sdo o
diabo de “Majestade caida” ou o cadaver de “Mumia”). Trata-se de um universo horrendo que
demanda materializagdo concreta que gera inimeros rostos grotescos. E cada estrofe lhe confere
uma face diferente. Os demonios que fazem companhia ao eu em seu degredo interior, em sua noite
particular, tem essas vastiddes putrefeitas como lar.

O discurso presente no poema concebe o tédio como um sentimento atormentado; melhor
seria dizer, misto de sensagdes e sentimento agrupados em hibridos cujas partes sdo unidas por elos
tensos. Por conta disso, ele por vezes sera definido por imagens conflituosas e de intensidade
patente. A nona estrofe caracteriza o tédio justamente pelo hibridismo: “Sabor de sangue, lagrimas e
terra/ Revolvida de fresco” (versos 33-34). O sentimento, por meio de uma sinestesia misteriosa,
agora atua sobre os sentidos — ele tem “sabor”. Este substantivo, ligado a instancia da gustacao,
pode ser visto aqui como uma espécie de sintese dos sentidos.

Por meio deles, o tédio se torna passivel de ser sentido empiricamente, ganhando
exterioridade no gosto do “sangue”, das “lagrimas” e da “terra”. Curiosamente, o sentido escolhido
para expressar as impressdes causadas pelo tédio € adequado perfeitamente ao grotesco, visto ligar-
se a boca e as conotacdes do fagico, onde conceitos como devoracdo e asco, vida e morte se
encontram. Nesse momento do poema, curiosamente, as sinestesias permitem o registro de sabores
fisicos de conceitos abstratos. Ora, os dois primeiros elementos citados sdo fluidos humanos ligados
ao tragico e ao patético: o primeiro (sangue) relaciona-se & morte e a violéncia, e o segundo
(lagrimas) ¢ a expressdo maxima da dor. “Terra”, neste contexto, também parece ter uma
implicagdo disforica, j4 que ela remete ao himus, ao inferior. O gosto da terra poderia ser
interpretado como o gosto da morte, visto esta imagem com freqiiéncia relacionar-se a sepultura.
Além disso, pode-se interpretd-lo como o sabor da humilhag@o, o gosto de ser reduzido ao chéo.
Afinal, tristeza e morte, conceitos expressos por lagrimas e sangue, sdo reduzidos a sensacdo de se
andar de rastos ao serem “misturados” a terra.

A sintese desses sabores revela todo o conflito dos sentidos. Nesta estrofe, tédio é definido
como “Guerra sombria dos sentidos, guerra,/ Tantalismo dantesco” (versos 33-34). Os tormentos
estdo expressos na referéncia a “guerra”, sindbnimo de conflito, enquanto o neologismo “tantalismo”
comporta a idéia de desejos ndo passiveis de realizagdo. Assim como no mito de Tantalo —

condenado nos inferos a ter sempre a vista d4gua e alimentos sem, porém, conseguir alcanga-los para
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saciar a fome e a sede —, 0 eu poético também estd incapacitado de atender aos seus anseios, o que
se reflete numa tormentosa “guerra dos sentidos”. Ela surge como a sintese de dores variadas na
mistura de “sangue, lagrimas e terra”, que de acordo com o f0pos da nevrose simbolista, surge como
atestado do fluxo de inspiracdo modrbida que gera as formas do tédio.

O tédio, estado interior polivalente, ndo demonstra ser apenas a expressdo de tormentos. Sua
origem nas grotas mais profundas da subjetividade permanece obscurecida por brumas, mesmo que
seja possivel vislumbrar os tormentos que o constituem, como desejos, medos e tristezas. A mistura
desses sentimentos diferentes revela uma contradi¢do que torna incertas as defini¢cdes. Além de
comportar sensagdes angustiantes, o tédio se mostra via de acesso a sensagdes desconhecidas, que
se revelam em signos de significado impreciso.

O mistério sera um dos atributos mais freqiientemente vinculados ao “tédio” ao longo do
poema. Se, por um lado, é a face de tormentos passiveis de defini¢do, seja por vias diretas, seja por
alegorias grotescas, por outro, sugere aspectos desconhecidos da sensibilidade introspectiva.

As auséncias sdo constantemente sugeridas podendo o tédio ser visto como intimo do vazio.
Desse modo, as imagens que encaminham o poema a indefini¢do e, por vezes, ao nada, terdo um
lugar destacado na definicdo do tédio. Nas estrofes anteriores, surgiram imagens em que O
hermetismo se manifesta nos signos da escuriddo e do siléncio, expresso em “epilepsias mudas”,
“degredos nebulosos” — sinais de uma subjetividade velada, que por sua imprecisao,
paradoxalmente tornam visiveis os mistérios que cercam o tédio. Na décima estrofe, € justamente o
mistério que esta evidente. O tédio € “siléncio”, “pogo secreto”, sinos misteriosos que ecoam
segredos perturbadores - “Dobre pesado, carrilhdo imenso/Do segredo inquieto” (versos 39-40).

A sugestdo, mais uma vez, surge como forma de definir o indefinivel. O mistério e os
segredos invisiveis se tornam visiveis na referéncia contida nestas imagens, assim como no oximoro
que permite que o tédio seja “siléncio” ao mesmo tempo em que é “dobre pesado”. A tradi¢do
simbolista de representar o irrepresentavel ¢ flagrante nas imagens trazidas por essa estrofe — o que
ndo estd na superficie imediata torna-se chave para o entendimento desse estado, que comporta
tantos outros. O fédio se mostra como uma tensio entre o conhecido e o desconhecido, ao mesmo
tempo em que suas imagens grotescas servem de alegoria para lhe dar uma face concreta,
encaminhando-se para uma indefinicdo ainda mais aguda. O discurso fica suspenso até a décima
primeira estrofe, onde, de dentro do “poco secreto”, surgem, ainda que de modo impreciso e
abstrato, vislumbres de formas malditas, que convertem em matéria os sons da musica dos sinos que

da acesso a esse cosmo maldito.
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Como um utero grotesco, o tédio ¢ também for¢a geradora; ele ¢ parto de males absolutos.
Dos “fundos pog¢os”, das entranhas da subjetividade, das “noites interiores”, o tédio traz a luz
imagens turvas e conceitos nefastos, como “florescéncias do mal” e “crime”. A manifestacio de tais
elementos pode ser considerada como atestado da for¢a performatica do tédio, sendo ele mote para
a geracdo do universo horrendo apresentado ao longo do poema. A expressdo verbal do tédio, por
meio de metaforas hediondas, constitui uma forma de criacdo. Por se tratar de uma matéria trazida
da subjetividade, pode-se dizer que o tédio € a forma de conduzir os monstros da fantasia interior
para fora na forma do proprio poema. A imagem “do Pandemonium feral de ventre farto/ Do
nirvana sublime” (versos 43-44) expressa essa idéia. Todo o grotesco contido em imagens profusas,
surgidas em meio a um verdadeiro “pandemoOnio” cadtico, tem origem num sentimento de
dissolucdo e vazio. O “tédio”, de certa forma, demonstra ter relagdo com as “auséncias” e com o
“nada”, que estdo contidos na figura do “nirvana sublime”. Nesse ponto, a desolagdo oriunda dos
universos que se geram através de revolugdes e catastrofes interiores torna-se sublime ao encontrar
paralelo na forma do aniquilamento nirvanico. O nirvana que gera pandemonio apoiando-se nos
expedientes do grotesco e do sublime, sofre uma inversdo de seu campo conceitual. Ele deixa de ser
expressdo maxima da dilui¢do para se converter em caos criador.

Esse pandemoénio febril é gerado por forcas simultaneamente criadoras e destruidoras

(expresso, como visto, no nirvana gerador):

Delirio contorcido, convulsivo
De felinas serpentes,
No siliamento e no mover lascivo
Das caudas e dos dentes.

Porco lagubre, lubrico, trevoso
Do tabido pecado,
Fugando, colossal, formidoloso
Nos lodos do passado.

Sao retratos de tormentos agressivos e deletérios (“delirio contorcido, convulsivo/ De felinas
serpentes”) ou expressdes da putrefacdo dissoluta (“porco lugubre, lubrico, trevoso/ Do tébido
pecado”) que ainda assim implicam criagdes. S@o imagens grotescas que propdem novas
perspectivas sobre o real, concebendo o mal e a destruicdo como faculdades criadoras, por meio da
performance lirica. Deste modo, o tédio ¢ entidade destruidora e criadora, grotesca e sublime. Nas
estrofes catorze e quinze o tédio surge em matizes que mesclam grotesco e sublime de forma

intrincada:
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14. Ritmos de forgas e de gragas mortas,
Melancélico exilio,
difusdo de um mistério que abre as portas
Para um secreto idilio...

15. Ocio das almas ou requinte delas,
Quintesséncias, velhices
De luas de nevroses amarelas,
Venenosas meiguices.

Como uma espécie de cang@o soturna, o tédio evolui em “ritmos de for¢as e de gracas
mortas”, evocando mais uma vez soliddo e o sentimento de isolamento na prdpria sensibilidade.
Entretanto, toda a tristeza imbuida no “tédio” ¢ compensada por um bem que guarda seus mistérios:
o secreto “idilio”. Eis algo ndo definido pelo poema, mas que possui carga euforica. Trata-se de um
bem velado, que torna impossivel a distin¢do entre “o0cio” e “requinte”, sugerindo, possivelmente, o
gozo das modorras nababescas e aristocraticas caras aos decadentes e simbolistas — essas,
facilmente identificaveis com o tédio. Assim, tédio, ndo seria apenas tormento, mas também veiculo
de um consolo, embora com toques de amargura.

Em seu bojo, tédio traz um misto de “quintesséncias” — algo que no imaginario mistico
constitui a matéria-prima de todas as criagdes — e sensagdes de faléncia e decadéncia, um cansaco
de viver, expresso de forma grotesca na figura de “velhices de luas de nevroses amarelas”. O tédio,
portanto, ¢ dotado de uma beleza decadente e ambigua. E uma beleza de luas amareladas por
enfermidades mentais — uma expressdo césmica da patologia psicoldgica que o tédio encerra, fonte
também de sensa¢des morbidamente apraziveis, indicadas nas “venenosas meiguices”.

Retomando o que ja falamos sobre o eu criador em poemas como “Majestade caida”,
“Acrobata da dor” e “Flor do diabo”, o tédio aqui pode ser visto como um dos atributos tipicos do
sujeito atormentado, desprezado pelo mundo como um monstro codmico, que se isola em sua
criacdo, frustrado como o satd envelhecido. Seria, assim, a quintesséncia maldita do oficio artistico.
Por isso, tédio € um bem que se extrai do mal, uma “venenosa meiguice”.

O poema toma como matéria-prima sensagdes de imersdo do mundo em uma atmosfera de
destruicdo e morte telurica, como se todo o universo perecesse encoberto por sombras oniricas,
auséncias hiperbolizadas em espacos infinitos e imagens abjetas ligadas a putrefagdo fisica e aos

agentes deflagradores da degeneragdo da carne:
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16. InsOnia, morna e doente dos Espagos,
Letargia funérea,
Vermes, abutres a correr pedagos
Da carne deletéria.

Valendo-se também dos conflitos entre sentimentos dolorosos e contraditdrios, que tém
expressdo em hibridos grotescos, a subjetividade cadtica é concebida como um “carnaval infernal
da sepultura”, no qual monstros hediondos oriundos de sensagdes diversas se misturam, dando ao

tédio formas de expressodes sinistras:

17. Um misto de saudade e de tortura,
De lama, de d6dio e de asco,
Carnaval infernal da sepultura,
Risada do carrasco.

Comportando uma variedade de tormentos, o tédio, possui a faculdade ambigua de, a partir
dos escombros da realidade conhecida, gerar uma nova. Nas estrofes dezoito e dezenove, pela

primeira vez o eu lirico se mostra explicitamente assumindo o pronome “eu’:

18. O tédio amargo, 6 tédio dos suspiros,
0 tédio de ansiedades!
Quanta vez eu ndo subo nos teus giros
Fundas eternidades

19. Quanta vez envolvido do teu luto
Nos sudarios profundos

Eu, calado, a tremer, ao longe, escuto
Desmoronarem mundos!

Aqui ficam explicitas as potencialidades transcendentes do tédio. Na cosmologia interior que
estrutura os universos grotescos da subjetividade, ele abre espirais que levam as instancias sublimes
da eternidade: “O tédio amargo, 6 tédio dos suspiros,/ ¢ tédio das ansiedades!/ Quanta vez eu ndo
subo nos teus giros/ Fundas eternidades.” O movimento que arrebata a sensibilidade rumo ao eterno
pelas vias do tédio, ¢ importante frisar, caracteriza-se por uma dindmica vertiginosa e turva, que
evolui na forma de giros.

Nessa estrofe o tédio revela-se ndo apenas como inspiracdo e arrebatamento, mas epifania.
Febre de genialidade gerada no mundo em dissolug¢do da decadéncia, o tédio torna o eu lirico

vidente, fazendo-o ver cataclismos e catastrofes. Se, por um lado, o tédio al¢a a sensibilidade até a
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eternidade, por outro, revela o som do desmoronar dos mundos. Mais uma vez estamos diante do
tépos dos sons cosmicos, das musicas herméticas que recobrem o universo lirico de Cruz e Sousa.
Como em outros momentos, trata-se da estranha musica das esferas que dita a trajetéria dos astros
aziagos. Seu curso rege o universo poético de Cruz e Sousa, do qual emanam a melancolia e o
desespero.

O tédio, desencadeador de sensacdes desoladoras e fonte proficua de criagdo poética,
determina que a beleza da poesia seja bizarra e dolorosa. Por isso, na vigésima estrofe surgem as

“flores de amargo encanto”, como os produtos da sensibilidade fecundada pelo tédio:

20. Os teus solugos, todo o grande pranto,
Taciturnos gemidos,
Fazem gerar flores de amargo encanto
Nos coragdes doridos.

A beleza amarga do tédio figurara justamente nas imagens grotescas, nas visdes de pesadelo,
cujas formas imprecisas permitem o acesso a realidades desconhecidas e a mistérios, tornando
perceptiveis os horrores e segredos que habitam a noite intima do eu. Este reflete, em dindmica
analdgica, outros universos incognitos, talvez as zonas mais sombrias da fantasia ideal, ou mesmo
infernos, além da inteleccdo. O tédio permite a visualizacdo de “ondulagdes de abismos”, de onde
surgem aparigdes diafanas, fantasmas grotescos que concedem rosto aos temores, tormentos e
anseios particulares. Por meio do tédio, sdo constatadas as “sombras vesgas, lividas, paradas, no
mais feroz mutismo!” que numa imposi¢do hierdtica, parecem entranhar-se obsessivamente na
sensibilidade do eu lirico. Assim como o corvo de Poe, as exteriorizacdes de males internos
perseguem o eu. Ao imergir em si mesmo — no “nebuloso degredo”, na “noite para o pensamento”,
na “plaga vencida por tremendas pragas”, enfim, no universo de pesadelos que constitui o tédio —, o
eu estard exposto aos demonios por ele mesmo gerados.

Mas o tédio ndo apenas é catalisador de multiplos estados interiores, como também ¢&
intuicdo fatidica, vaticinio nefando de desgracas desconhecidas, e sentimento de desolacdo. Por
1sso, permite que se ouga o “desmoronar de mundos”. Se os romanticos recorreram a analogia para
ouvir a musica das esferas, Cruz e Sousa, inebriado pela inspiracdo decadente, ouve o som da
ordem cdsmica se desestruturando — sublime e grotesco tangem essa lira angustiante, que se propde
a ser o réquiem do universo.

Pelas vias do tédio, sdo gerados monstros e formas abjetas, como “sinistras sereias”,

“demoénios de chavelhos curtos”, “porco lubrico” e “sombras vesgas” — figuracdes grotescas e
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hediondas do encontro dos fantasmas subjetivos com as formas sinistras que se insinuam nas
instancias escondidas do cosmo, no escuro da noite, no caos e no Nada. Por isso, ao longo do
poema, observa-se a definicdo do tédio como “abismos” e “pandemodnios” oriundos de “nirvanas”,
ou seja, horrores nascidos de instancias desconhecidas.

O tédio constitui uma realidade interior que se opde a exterior, algo atestado pelo fato de que
as metaforas que o concebem como mundo, como realidade teldrica, panteista, apontam para um
mundo em degradacdo — gangrenas que fosforescem sobre a esfera da terra, pestes rubras que
esboroam espagos vastos, céus em chamas, etc. Levando-se em conta essa tendéncia de construir a
imagem de um cosmo em dissolug¢@o, vemos que o poema concebe o tédio como uma forca cadtica.
Isso nos remete a concepcdo mitica do caos, ¢ de seu papel de forga opositora a ordem que
caracteriza o cosmo — no poema, a atividade de espirito € criagdo e destruigao.

Como forga cadtica, as representagdes do tédio sdo sempre disformes, ligadas a universos
incognitos, como a noite, 0 sono € os subterraneos — instancias que, por representarem os mundos
inacessiveis aos sentidos convencionais, revelam-se no imagindrio como palco para o mistério e
para o estranhamento. O grotesco, como categoria que comporta o anormal, serd uma forma de
representacdo comum as imagens estranhas, oriundas dos mundos misteriosos do imaginario. Por
outro lado, as outras realidades reveladas remetem ao sublime, principalmente por sua tentativa de
materializa¢do de seu imensuravel terror.

As tultimas estrofes do poema tornam ainda mais acentuada a ligagao do tédio com as forcas
destruidoras do mundo, permitindo a visualizagdo de uma identidade entre esse estado interior € um
sentimento de desmantelamento do mundo conhecido. O tédio ¢ monstro grotesco (devido a seu
carater disforme e nefando) e também divindade sublime (enquanto manifestacdo absoluta da
destruicdo):

22 Tédio do Réquiem do Universo inteiro,
Morbus negro, nefando,

Sentimento fatal e derradeiro
Das estrelas gelando...

23 O tédio! Rei da Morte! rei boémio!
O fantasma enfadonho!
Es o sol negro, o criador, o gémeo,
Velho irmdo do meu sonho!
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Interiormente sentido, o tédio parece manifestar-se como uma for¢a nascida da subjetividade
que ganha o exterior agredindo-o, destruindo o que o cerca: ele € o terror sublime que se manifesta
na musica macabra (“Réquiem do universo inteiro”’) de uma dissolu¢do cdsmica, sentida inclusive
no firmamento (“estrelas gelando”). O tédio ¢, enfim, o mundo que se apresenta morto pela Otica
subjetiva, uma doenga (“morbus negro”) que contamina de dentro para fora, a perspectiva da
realidade com as moléstias da intimidade do eu poético. O tédio a musica que faz dancar os
monstros cadticos que destroem o universo, no entanto, ao inspirar a descri¢do dessas forgas
destruidoras e preencher os espacgos vazios do universo com sua musica, o tédio também é forga
criadora. E a propria criacio que floresce no Nada, em uma dindmica equivalente aos recursos
expressivos do poema, gerando as formas mais variadas e ricas. Por emanar essas faculdades
performaticas, o tédio ¢ ventre cadtico que gera os monstros da interioridade mais profunda, fonte
da poesia, uma entidade demiurgica e sinistra — “rei da morte” e “sol negro”.

O tédio € um astro escuro que paira sobre as grotas subjetivas que se escancaram — COmo 0s
portais do inferno — liberando seus horrores. Ele, um deus criador “gémeo”, ¢ uma espécie de duplo
maldito da criag@o onirica: “velho irmdo do meu sonho.” Eis o tédio explicitamente representado
como a inspiragdo maldita de tempos de decadéncia.

Promovendo transcendéncias e revelando os nexos entre o mundo da interioridade e os
mistérios, “Tédio” € um poema epifanico, mas suas revelacdes ou revelam horrores indescritiveis
ou convergem diretamente para as auséncias — por isso parecem simbolos enigmaticos que quando
solucionados revelam o vazio — o velho #6pos do Nada, onipresente em toda a poesia moderna.
“Tédio” é, assim, um poema apocaliptico e, como tal, sua principal caracteristica ¢ o mistério.

Outro poema de Cruz e Sousa, igualmente presente em Farois, comprova o papel forca

criadora motriz que o tédio ocupa em Cruz e Sousa — trata-se de “Réquiem do Sol”:

Aguia triste do Tédio, sol cansado,
Velho guerreiro das batalhas fortes!
Das ilusdes as trémulas coortes
Buscam a luz do teu clardo magoado...

A tremenda avalanche do Passado

Que arrebatou tantos milhdes de mortes
Passa em tropel de tragicos Mavortes
Sobre teu corag@o ensangtientado...

Do alto dominas vastiddes supremas,
Aguia do tédio presa nas algemas
Da legenda imortal que tudo engelha...
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Mas 14, na Eternidade, de onde habitas,
Vagam finas tristezas infinitas,
Todo o mistério da beleza velha! (CRUZ E SOUSA, 1961, p. 120)

Aqui também o tédio surge como faculdade sublime e expressdo da criagdo poética e meio
de acesso a uma beleza absoluta que comporta sublime e grotesco. Mesmo que o sublime, no caso
desse poema, tome conta do discurso, se cotejarmos esse poema ao anterior, “Tédio”, percebe-se
que o estado de espirito que une os dois textos, ou seja, o tédio, nutre-se dos meios de expressdo do
grotesco € do sublime. Expandindo-se para além do universo exterior e pairando sobre todo o
mundo, em “Réquiem do Sol” o tédio ¢ alcado pela perspectiva do eu poético aos pincaros do
COSmoO.

Aqui, o aspecto colossal do tédio vale-lhe uma analogia com a figura de uma aguia que paira
no firmamento: o tédio encontra expressdo na figura do sol que morre. A beleza do pdr-do-sol
evoca todo um sentimento de vazio e dissolucdo que se localiza em uma zona limitrofe entre a
desolacdo particular e o aniquilamento do individuo no absoluto. As luzes desbotadas do arrebol sdo
as fulguragdes gélidas do préprio tédio, um fogo que se extingue, remetendo a beleza triste de tudo
que ja foi: “a tremenda avalanche do passado”. Ora, a beleza do pdr-do-sol também ¢ uma beleza de
morte, o que ja se observa no titulo do poema (“Réquiem do sol”) e nas analogias entre as cores do
céu crepuscular e a imagem de um (“coragdo ensanglientado”). A beleza da morte ¢ também a
beleza do remotamente antigo e do mistério, sendo definida como “tristezas, velhas e misteriosas”.

Assim como um réquiem, este poema conta com uma atmosfera de altiva e triste, o que
encontra expressdo no sublime melancdlico. Precisamente o sentimento de morte e diluicdo do
mundo, associado a uma beleza misteriosa e estranha, une o soneto “Réquiem do Sol” a tematica
desenvolvida pelas alucinagdes sombrias de “Tédio”. Ambos concebem esse sentimento, como uma
espécie de “crepusculo” do mundo conhecido, cuja meia-luz permite a visdo de belezas, raras e
incertas. “Réquiem do Sol” preludia a noite, transformando o sol agonizante em tédio, enquanto
“Tédio” apresenta a propria noite, repleta por pesadelos disformes, dotados uma beleza
contraditoria e torva, e constituinte de um mundo cadtico.

O tédio tem lugar na lirica de Cruz e Sousa, conforme visto, enquanto for¢a destruidora e
entidade criadora — assim como o caos mitico, que por um lado agride o cosmo com seus
cataclismos ¢ monstros, ¢ por outro se liga ao mistério da ordem primitiva ¢ gera mundos

desconhecidos, ligados no imaginario mitoldgico a 4gua, a terra, e a natureza indomita que resiste a
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civiliza¢do. O tédio configura-se como uma faculdade rebelde da imaginagdo, visto que extrai de
toda a negatividade e algidez de um sentimento de mundo destruido a verve poética criadora de
mundos extravagantes e grotescos. A noite interior, que nos poemas de Fardis € privilegiada como
forma de expressdo, demonstra ter grande importancia nessa visdo cadtica da interioridade. A
fantasia imaginativa em “Tédio”, acessivel pela linguagem sugestiva da noite e dos sonhos, revela
formas delirantes e atormentadas do inconsciente, um mundo assustador, que pode ser visto como
“duplo” horrendo do mundo onirico ideal. O tédio ¢ definido como “o gémeo” e “o velho irméo do
sonho”, defini¢des nas quais se pode ler o vislumbre de um estado interior aterrador por sua
estranheza.

“Tédio” apresenta um mergulho na interioridade profunda, onde sio revelados os nexos com
o mistério cosmico. Tomando como mote um estado psicoldgico celebrizado pela lirica romantica
(o spleen), ele da relevo a boa parte das caracteristicas mais perturbadoras do Romantismo ¢ da
Modernidade, dentre as quais merecem destaque a consciéncia de uma realidade interior nebulosa,
disforme e cadtica, que escapa muitas vezes a cogni¢ao usual, assim como a ligagdo desse mundo a
instancias a mitos esquecidos, cuja investigacdo encaminham o poema a instdncias na fronteira
entre o literdrio e o desconhecido. O tédio é um misto de sensagdes perturbadoras, comportando no
sentimento de vazio e no conflito dos desejos, uma concep¢do mitica de destrui¢do do universo e
um contato com o sobrenatural. Em suma, varios niveis diferentes de realidade encontram
convergéncia num sentimento que expressa o sinistro ¢ um lado nefasto da interioridade capaz de
destruicdo e de criacdo. Seria possivel, alids, arriscar considerar este estado animico como um
vislumbre impreciso do “inconsciente”, instancia na qual a sensibilidade do fim do século XIX
encontrou o outro que ja atormentara os romanticos.

Outros poemas de Cruz e Sousa presentes em Farois, como ja consideraram Davi Arrigucci
Junior e Ivone Daré Rabello, também delineiam um retrato assustador do inconsciente por meio de
imagens noturnas e oniricas, de uma atmosfera de perseguicdo obsessiva e tormentos reprimidos.
Como observaram os referidos criticos, o grotesco demonstra ser a expressdo tipica desses
contrastes interiores, exteriorizados na poesia intimista de Fardis. O grotesco — expresso em
poemas como “Tédio”, “Pressago”, “Olhos do sonho” e “Pandemonium” — reflete uma postura
comum a tradi¢cdo romantica/simbolista de buscar no subjetivo as formas de um mundo cuja ordem
se estrutura a revelia do mundo objetivo.

Mais uma vez, pode-se citar a lirica do inconsciente de Rimbaud, e também a poesia

destruidora e cadtica de Lautréamont — que se valeram do grotesco —, assim como Cruz e Sousa —
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permitindo a expressdo poética o acesso a um lado rebelde da subjetividade, algo que parece estar
presente em todas as estéticas que de alguma forma se vinculam ao Romantismo. Pode-se ver isso
na poesia nonsense de Edward Lear, ou mesmo nos mergulhos dos surrealistas nas imagens
desconexas dos sonhos e da imaginacdo espontanea. Nessas manifestacdes estéticas, ecoa a
concepcdo dos primeiros romanticos de buscar na subjetividade mais profunda a matéria-prima da
poesia. Nos sonhos, por exemplo, sdo possiveis 0s nexos magicos entre realidades que compdem a
visdo de analogia de Novalis, assim como neles podem ser vislumbrados universos desconhecidos
que, de tdo discrepantes ante a realidade convencional, com freqiiéncia manifestam-se como
assustadoramente anormais, o que pode encontrar forma no grotesco.

Essas particularidades parecem se ligar ao conceito “transcendéncia pela noite” aplicado por
criticos como Roger Bastide e Davi Arrigucci Junior a obra de Cruz e Sousa. Com efeito, 0 mundo
encoberto pelas brumas dos estados de semiconsciéncia, dos pesadelos e das supersti¢des noturnas
revela-se veiculo de imagens transfiguradoras em Fardis, conforme observamos em “Tédio”.

Podemos dizer que os elementos que em Cruz e Sousa sdo compreendidos pela defini¢do de
tédio — ou seja a melancolia, a fantasia tumultuada e o éxtase patologico — sdo os intermediarios
entre a arte maldita, e a esfera ideal das dissolucdes e dos mistérios, almejada por muitos de seus
poemas. Enquanto o mal surge em sua poesia como a matéria-prima e o “possivel”, a dissolugao
parece ocupar o lugar do norte e do “impossivel”, cuja unica via de acesso ¢ permitida pela
transcendéncia operada por essa arte maldita. A busca por aniquilamento ndo ¢ apenas uma fuga
desesperada da angustia, mas uma busca apaixonada pela transcendéncia. Onde o mistério deita
sombra, Cruz e Sousa parece enxergar veredas para o ideal, por isso, sonho, fantasia, morte e Nada
sdo instancias que seu eu lirico vislumbra, sempre pelos caminhos tortuosos do €xtase, da febre, do
terror e do auto-aniquilamento.

Grotesco e sublime sdo a materializacdo estética dos conflitos que essa ambi¢do poética
complexa e dolorosa geram. Ambas as categorias fornecem as ferramentas que a poesia de Cruz e
Sousa utiliza tanto para a expressao do ideal quanto do pathos que recobre a vocagdo do artista que
busca transcender a vontade para diluir-se em sonho, demolindo as barreiras entre o concreto € o
inefavel. Como o ideal da poesia de Cruz e Sousa, erigido sobre uma so6lida base romantica, ¢ o
absoluto, a beleza gerada por sua lira retine quase que indistintamente grotesco e sublime. E dificil
afirmar se o grotesco em sua poesia, por expressar a transcendéncia, é revestido por halo sublime ou
se o sublime, por ser deflagrado pelo disforme e nefasto, ¢ matizado pelas nddoas do grotesco. Mais

seguro seria dizer que sua lira, por ter como norte principal a transcendéncia, acaba por romper 0s
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limites das duas categorias. Ambas podem converter-se em instrumentos para a expressdo do
absoluto — esse sim, conceito bem préximo do ideal poético ndo apenas da lirica de Cruz e Sousa,
como de toda a poesia romantica. E isso mesmo que as brumas do mistério que a envolvem
desafiem qualquer tentativa de definicao.

Com essas consideragdes tentamos mostrar como o grotesco € o sublime sdo utilizados por
Cruz e Sousa como elementos que configuram em unissono seu universo poético e que lhe
fornecem fundamentos metafisicos para explorar, por frentes diversas, o tema da angustia. Cruz e
Sousa — como poeta moderno cuja sensibilidade surge em um mundo localizado sob um céu
despovoado — inventa a sua propria “religido poética” como meio de estabelecer um lugar para o
pathos da vocagdo poética de uma ordem cosmica, mesmo que essa s exista na lirica.

Em um primeiro momento, essa “religido” tem laivos de satanismo estético, bastante fiel a
poética de Baudelaire. Nesse instante inicial de sua lirica, Cruz e Sousa encontra no diabo comico o
patrono dos artistas, um prometeu marginal que ensinou aos seus discipulos o oficio maldito da arte.
Posteriormente, a perspectiva da poesia de Cruz e Sousa perceberd na arte, performatica e
conjuradora de forgas desconhecidas, vias de acesso ao mistério — esse ansiado pelo eu lirico, vitima
do mal-estar de ver-se encarcerado “do lado de cd do cosmo”, apartado dos sonhos ideais. Em seu
esfor¢o por fuga, a poesia de Cruz e Sousa parece enamorar-se da transcendéncia, buscando-a em
tudo que suscite dilui¢do — seja na morte, seja no desconhecido ou no esquecimento — até chegar a
formula maxima do auto-aniquilamento, que fornecera o amparo metafisico para o universo
delineado pela angustia.

Nessa estrutura metafisica percebe-se que a transcendéncia em sua obra ¢ antes a descricdo
de um processo que a comprovacdo de um fim atingivel. O ideal de Cruz e Sousa ¢ tecido por
nuances fugidias e indefiniveis. Por isso, sua sensibilidade se atém a todas as manifestacdes do
mistério, sobretudo aquelas encontradas na exploragdo da intimidade, nas quais, por meio de
recursos grotescos e sublimes, a poética se encontra com ressonancias de mitos e projeta no
desconhecido as esperancgas pelo ideal.

Com Cruz e Sousa, temos um registro na lirica brasileira da hipérbole das potencialidades do
grotesco. Todos os indicios de ligagdo do grotesco com elementos miticos, sua faculdade de
favorecer a unido dos contrastes e seus efeitos de estranhamento sdo aspectos da transcendéncia
verbal. Insuflado pelas correspondéncias baudelairianas, ¢ pelo culto romantico a analogia, o
grotesco surge na obra do poeta catarinense como propiciador de nexos impossiveis, € ndo, como

em Bernardo Guimaraes, na instancia do ludismo vocabular sinistro.
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Cruz e Sousa parece buscar algo a mais: a transfiguragdo dos proprios conceitos. Creditando
faculdades performaticas a poesia, Cruz e Sousa confere um lugar especial ao grotesco junto as
fungdes de criacdo verbal. Desse modo, em sua poesia, 0 grotesco cria 0 novo, inverte a perspectiva
regular do mundo, molda o indizivel e abre caminho ao desconhecido. Podemos dizer que os usos
do grotesco em Cruz e Sousa indiciam aspectos do percurso de desenvolvimento do ideario
romantico. Em rela¢do a Bernardo Guimardes, Cruz e Sousa parece levar o grotesco mais “a sério”.
Nao que em Guimardes o grotesco ndo tivesse fun¢do assegurada por sua lirica ou ndo servisse a
efeitos estéticos legitimos; no entanto, em sua obra a abrangéncia do grotesco ¢ a mesma do ludico
— mesmo que sob essa designacdo também se coloquem efeitos perturbadores de desorientacdo e
subversao estética.

Em Cruz e Sousa o grotesco, comparado ao que se encontra em Bernardo Guimaraes,
assume propor¢des imensas. Afinal, o fato de os simbolistas terem ampliado a palheta de cores
prevista em muitos postulados romanticos possibilitou a esses literatos do final do séc. XIX a
ascensao da poesia a planos ainda mais elevados — muitos deles, localizados além da poesia. Em
meio a estética simbolista, a busca pelo absoluto, a magica verbal, a performance da palavra nio
sdo meras referéncias conotativas — os simbolistas demonstram querer manifestar concretamente
tais conceitos em sua poesia. Assim é com o grotesco em Cruz e Sousa: ndo apenas recurso

expressional, mas operagdo magica, propiciadora de transcendéncia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando denominamos o presente estudo de “lira dissonante” tivemos em mente um olhar
sobre a literatura brasileira a partir dessa presenga um tanto bruxuleante que grotesco apresenta em
nosso Romantismo. Por limitagdes dbvias, ndo foi possivel o estudo do grotesco em todas as suas
manifestagdes em nossa lirica; por isso a reducdo da perspectiva a dois poetas. Ndo que eles
resumam as possibilidades do grotesco em nosso Romantismo, mas juntos, como pretendemos
mostrar, eles manifestam duas faces diferentes que acabam por corresponder a etapas bem marcadas
de um processo de vicissitudes sofrido pelo grotesco em nossa poesia.

Primeiro, em Bernardo Guimaries, o grotesco surge de modo a denunciar os lagos estreitos
com o cOmico, expressando também o gosto romantico pelos géneros hibridos, as marcas da ironia
e da rebeldia verbal desse movimento, de presenga tdo determinante para o estabelecimento da
identidade cultural brasileira, mas que em seus contornos mais anarquicos — delineados muitas
vezes pelo grotesco — contou entre nos apenas com manifestacdes esporadicas e marginais. Nesse
contexto, ndo se pode ignorar a lirica teimosa de Bernardo Guimarées, que insistiu em imprimir o
grotesco em nosso horizonte literario, mesmo que sob a aparéncia despretensiosa da facécia. Com
Bernardo Guimaraes constatam-se as experiéncias grotescas dos romanticos em praticamente todas
as suas nuances — ironia, mescla de elementos contraditorios, manifestagdo de fantasia e subversao
estética. Dai sua importancia para o quadro do grotesco a época do Romantismo brasileiro.

Ja4 em nossa leitura de Cruz e Sousa pretendemos evidenciar a maneira como o poeta alarga
as fronteiras do grotesco na medida em que busca nele zonas de contato com o sublime. E isso
porque a poesia de Cruz e Sousa foi impregnada pelas correspondéncias simbolistas e magia verbal
dessa nova geracdo de poetas que radicalizam as experiéncias de imersdo dos romanticos no
desconhecido. Ele ndo se contentou com um grotesco que fosse uma manifestagdo de contrastes, tal
como vemos nas obras dos romanticos. A poesia de Cruz e Sousa busca contrastes mais agudos,
lancando-se em extremos tdo largos que alcanca seu oposto — o sublime. Seu objetivo € extrair
desse contraste os contornos de uma nova forma de beleza, bizarra, aflitiva e transcendente.

O ideal estético de Cruz e Sousa — materializado na busca por mundos ignotos dentro do
ambito da lirica — j4 demandava a convivéncia dos dois pdélos que sua poesia buscava harmonizar,
mesmo que febrilmente, em nome do absoluto. Com Cruz e Sousa o grotesco revela-se como face
importante de uma metafisica poédtica, via de transcendéncia e matéria-prima que ao lado do

sublime estrutura uma cosmologia que d4 forma a inumeras angustias, dentre elas, a que justifica a
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estruturacdo de uma ordem cdsmica — a angustia nascida do desamparo metafisico no mundo
moderno, cujo céu esta despovoado.

Pode-se resumir a importancia dos dois poetas aqui considerados para os estudos sobre o
grotesco em nossa lirica. Bernardo Guimardes ¢ expressdo perfeita do grotesco romantico,
sobretudo na subversdo operada por essa categoria na tradi¢do do riso. J& Cruz e Sousa renova os
postulados grotescos de unido dos contrastes através da convivéncia intima entre grotesco e sublime
em seu plano poético.

Nao se pretende aqui afirmar que Bernardo Guimardes e Cruz ¢ Sousa sejam os acordes
mais potentes da lira dissonante que o grotesco representa em nossa poesia romantica — tal
afirmacdo exigiria um estudo amplo e comparativo desses autores, a fim de se mensurar maior ou
menor participacdo do grotesco em suas obras, tarefa distante dos objetivos de nosso estudo.
Todavia, Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa parecem ser os poetas expressivos ja que demonstram
usos do grotesco que denunciam ndo apenas a variabilidade de expressdes dessa categoria, como a
maneira como ela garante a perpetuacdo de elementos romanticos dentro do quadro da poesia
brasileira. E, embora Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa tenham tido pouca ou quase nenhuma
convivéncia, estamos diante de dois poetas certamente unidos pelos meandros do grotesco.

E, a despeito de suas especificidades, Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa traem em suas
manifestacdes do grotesco a condi¢do do poeta na Modernidade. O primeiro encontra espaco para o
grotesco nas zonas marginais da pilhéria, tornando-se principe dos tolos; o segundo inocula suas
aspiragdes ao belo transcendente com as formas do grotesco nascidas em sua angustia de exilado
em meio a turba disforme do mundo dos anseios materiais e dos delirios interiores. As formas desse
mundo se misturam as quimeras excelsas do mundo ideal, denunciando a intencdo de sua poesia de
alcancar o absoluto, por meio de uma forma de beleza polissémica, contraditoria, matizada pelo
mal. Artista maldito, Cruz e Sousa extrai potencias criadoras dos delirios, da melancolia, do tédio e
do anitema que o mundo lhe imp6s. Assim, converte-se em génio satanico desprezado, fundmbulo
diabdlico laureado pela miséria.

Experimentador despretensioso dos postulados romanticos, Bernardo Guimaraes encontrou
no riso grotesco as vias de acesso a linguagem sem logica do nonsense e as misturas de géneros e
categorias. Essas experiéncias atestam que a sintonia de Bernardo Guimardes com a rebeldia
moderna reside em sua insurgéncia contra a logica racional por meio de seus bestialogicos, contra

os géneros e categorias estanques por meio da jun¢do dos opostos e contra a prdpria literatura
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oficial, ao tornar publico os produtos dessas experiéncias, todas elas brotadas do tronco fértil do
grotesco.

Romanticos os dois, Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa foram estigmatizados pela insignia
andmala do grotesco que fatalmente os legou a marginalidade da incompreensdo. Hoje em dia o
grotesco estd entre os elementos que os colocam como enigmas que atraem a critica para os
caminhos tortuosos de sua obra que desembocam nas trilhas ditadas pela Modernidade.

A lira dissonante que o grotesco representa dentro do quadro de nosso Romantismo encontra
em Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa duas faces distintas e complementares — enquanto Bernardo
Guimaries ¢ exemplar dentro de uma sistematiza¢do do grotesco romantico brasileiro, sendo a ilha
de prodigios estranhos a deriva no mar das convengdes romanticas, Cruz e Sousa, demonstra como
a superacdo dos limites do grotesco é concomitante a renovacdo da estética. Bernardo Guimaries
registra o grotesco como uma pratica quase secreta de nosso Romantismo, que trai a inclinagdo do
movimento as mudangas, as experiéncias € sua insubmissdo as convencdes estética. Irreverente,
Guimaraes tem como arma de legitimagao do grotesco a forca desorientadora do riso. Cruz e Sousa,
por seu turno, apresenta uma forma de grotesco colossal e grave, impregnada de pathos doloroso, na
mesma medida em que o cOmico se impunha ao grotesco em Bernardo. Nao bastando isso, em sua
poética de correspondéncias e analogias complexas, o grotesco vale-se de seus opostos,
transcendendo suas limitagdes e revelando-se mais belo que o belo ao mistura-se ao sublime. O
grotesco em Cruz e Sousa ¢ tdo solene que, mesmo uma leitura descuidada, permite vislumbrar os
indicios de uma beleza rara e enigmatica, pautados em uma concepcao de belo que, apesar de nova,
tem origem nos antigos postulados romanticos que levaram a arte a buscar a expressdo do absoluto,
transcendendo muitas vezes os limites do estético, perdendo-se no mistério do indizivel.

As manifestagdes do grotesco em Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa sdo distintas e
possuem origens diversas. Bernardo Guimaraes utiliza-se do repertério tradicional do Romantismo
europeu, e seu grotesco nutre-se da teoria dos contrastes, expressa no prefacio de Cromwell, Victor
de Hugo. Nele ainda podem ser entrevistos os jogos verbais da cultura popular filtrados pelos
romances de Rabelais, a mistura de géneros na dramaturgia de Shakespeare, a revisitagdo das
formas do imaginario medieval além de uma tentativa de registro da cultura popular brasileira,
seguindo as diretrizes de elogia do especifico cultural ditadas por postulados basilares do
Romantismo. Cruz e Sousa engendra suas manifestagdes do grotesco tendo como fonte de

inspiragdo a estética de Baudelaire.
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Como se vé, ambos extraem a matéria-prima do grotesco da cultura estrangeira,
acrescentando a elas particularidades de estilo, oriundos tanto do temperamento poético de cada um,
quanto das condi¢des especificas do meio do literario brasileiro. Dessa maneira, o grotesco em
Bernardo Guimaraes e Cruz e Sousa ndo nasce do intercAmbio de influéncia entre os dois poetas ou
de uma tradicdo local de praticas grotescas na literatura brasileira. Entre o grotesco bernardino e o
cruziano hd um hiato, devido a uma série de fatores. Em primeiro lugar, as manifestacdes do
grotesco em Bernardo Guimardes residiram a margem da cultura oficial do Romantismo, ndo
constituindo repertorio sélido o suficiente para exercer a fungdo de transmiss@o de influéncias. Em
segundo lugar, Cruz e Sousa retoma as velhas formas do Romantismo, mas guiado pelo
Simbolismo. Assim, se E. T. A. Hoffmann, Shakespeare, as baladas medievais ecoam tanto em
Bernardo Guimardes como em Cruz e Sousa, isso se d4 porque uma tradi¢do romantica abraga a
literatura brasileira do séc. XIX. Dessa forma, o grotesco une os dois poetas justamente pelas zonas
de interseccdo da propria estética romantica. O grotesco cria uma ponte entre Bernardo Guimaraes e
Cruz e Sousa, semelhante entre a ponte que interliga o Romantismo ¢ o Simbolismo. Em outras
palavras, a segunda estética ¢ na verdade uma variagdo da primeira.

As mudangas entre as formas do grotesco em Bernardo Guimardes e em Cruz e Sousa sdo
indicios da evolu¢do do proprio ethos romantico ao longo da Modernidade. Em Bernardo
Guimaraes, o grotesco ¢ encruzilhada dos contrastes, ¢ for¢a que emaranha os géneros em um unico
produto e subversdo do prdprio instrumento da poesia — a linguagem. Mesmo assim, a proximidade
do grotesco com as categorias do comico ainda ¢ bastante perceptivel em Bernardo Guimaries e, de
certa maneira, acaba por subordinar o carater inquietante do grotesco as pulsdes do riso. O que ha
de perturbador no grotesco de Bernardo Guimardes surge como uma espécie de calafrio sutil
mesclado a uma gargalhada estrondosa. Ja Cruz e Sousa apresenta o grotesco apartado totalmente
do riso; sua opgdo estética é por subverter a propria categoria do grotesco. Este revela-se em Cruz e
Sousa cdsmico, transcendente e sublime. Se em Bernardo Guimardes o grotesco, com suas jungdes
de contrastes no cerne do riso, sugere acidental ou timidamente a ambi¢do romantica pelo absoluto,
em Cruz e Sousa o grotesco nao apenas ¢ ingrediente desse ideal, como um dos principais meios de
atingi-lo. Entre Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa hd, portanto, um percurso que atesta uma
acentuacgdo da gravidade do grotesco conforme os mecanismos de expressdo do Romantismo vao se
tornando mais sofisticados, ¢ o Ideal aspirado pelo movimento se torna mais didfano, hermético e

inatingivel. A expressdo poética agora arrisca-se a operagdes cada vez mais complexas e ousadas.
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A propria dindmica da Modernidade envolve a negagdo de si propria. As vicissitudes da
Modernidade por vezes resvalam na radicalizacdo dos postulados originais de sua tradicdo — e o
grotesco serve perfeitamente a expressao dessas radicalizagdes. Por isso o grotesco serviu-nos de
eixo para a investigacdo da sensibilidade roméantico-moderna em poetas de dois momentos do
Romantismo brasileiro — Bernardo Guimaraes no Romantismo propriamente dito e Cruz e Sousa no
Simbolismo.

Embora a obra dos dois poetas tenha sido o foco principal de nosso estudo, pretendemos
— ou melhor, fomos condicionados pela propria sinuosidade de nosso tema de estudo — a fazer uma
leitura do contexto literario de Bernardo Guimarées e Cruz e Sousa pelo prisma do grotesco. Esse
contexto levou-nos a examinar as caracteristicas estéticas tanto do Romantismo quanto do
Simbolismo, inclusive detendo-nos em autores como Carvalho Junior, Tedfilo Dias e Fontoura
Xavier.

Nosso estudo foi uma tentativa sendo de decifrar, ao menos de investigar aspectos do
enigma que o grotesco representa na obra de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa e, menos
indiretamente do que se poderia supor, na lirica romantica brasileira. Ndo queremos afirmar que o
grotesco seja o ponto principal da obra de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa e tampouco que
possa ser visto como pedra de toque do nosso Romantismo. Mas consideramos o grotesco um
importante — e até 0 momento, ainda pouco conhecido — aspecto da lirica desses poetas.

Entendemos que a lira dissonante do grotesco nos faz encontrar um mundo sinfonico
estranho e, de certa forma, andmalo em nossa literatura. Suas notas nos fazem adentrar universos
que, embora pouco explorados, sdo parte inaliendvel de nossa histdria estética e de nossa cultura.

Nao podemos deixar de ouvi-la.
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