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Introducao ao Grotesco
nas Artes da Cena

RESUMO

Este texto discute as conexdes do grotesco com a comédia, o riso e o ridiculo, com base em filosofias classicas e
modernas, evidenciando a diluicdo de sua ligacdo imediata com o bizarro e o fantastico, aproximando-se do feio
e do cémico, o que pode reservar singular interesse para as artes da cena.
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ABSTRACT

This text discusses the connections between the notion of the grotesque with comedy, laughter, and ridicule,
based on classical and modern philosophies, highlighting its weakened connection with the bizarre and the fan-
tastic, and its rather closeness to what is ugly and the comic. This notion of the grotesque may lead to a peculiar
interest to the performing arts.
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Este artigo propde uma introducéo sobre o conceito de grotesco,em espe-  Artigo recebido em: 02/12/2015.
cial nas artes da cena, tomando como base uma leitura estético-filosofica.  /Aceito para publicagdo em: 04/04/2016.
Como uma das areas da filosofia, a Estética ocupa-se de uma razao sensivel

(MAFFESOLI, 2001), buscando nexos de inteligibilidade presentes, especial-

mente, na construcdo da beleza e na expressao artistica. Considerando tal

referéncia, discorremos sobre o grotesco pela sualégica interna, refletindo

sobre sua idiossincrasia e buscando amparo no saber dos filésofos.

Frequentemente, o grotesco teatral é situado no cdmico, o que ndo nos é
suficiente para uma analise da Estética, na medida que trata como subproduto
um elemento enfaticamente vivo em suas poténcias. Carchia e D’Angelo (1999)
ressaltam que o grotesco pode constituir uma categoria estética propria, capaz
de alimentar o cdmico, bem como o horror, o fantastico, entre outros. Por tal
visdo, o grotesco ndo possui, necessariamente, um ponto de referéncia estavel.
Assim, submeter o grotesco a uma apreciacao estético-filosofica é indicar
menos uma inversao das hierarquias do que uma dissolucdo de fronteiras.

Muitos esforcos filosoficos para circunscrever o riso, o ridiculo e o grotesco a
mecanicas causais, quase sempre ascendentes a cenarios sociais e / ou exis-
tenciais, parecem revelar incompletude e contradi¢des internas. A poténcia
do grotesco emerge, como que escapando pelas fissuras do epitome légico.
As contribuicdes de Aristoteles, Kant, Schopenhauer, Santayana, Kayser, entre
outros, nutrem essa reflexdo introdutoria, ainda pouco presente no panorama
tedrico nacional das artes da cena. O desafio, entao, passa a ser o de incitar o
debate sobre o grotesco nesse contexto artistico e a contribuicao da Estética
Filosofica para tal desafio, o que configura nosso objetivo neste texto.

Surgimento do Grotesco

Tedricos afirmam que alguns elementos do que seria mais tarde conhecido como
grotesco ja faziam parte da vida social desde os rituais sagrados e profanos. O
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conceito de grotesco propriamente dito surge entre
os séculos 15 e 16, referindo-se a motivos pictoricos
que se difundiram na Italia, inspirados em pinturas
encontradas em grutas romanas, chamadas grottes
em italiano (Carchia; D'Angelo, 1999, p. 171).

O escritor e pensador Victor Hugo1 foi um dos
precursores em abordar o tema de um ponto de
vista estético-filoséfico, e George Santayana? foi
o primeiro filésofo a inserir o grotesco efetiva-
mente em uma teoria estética. Nesse percurso,
o conceito especifico de grotesco atraiu varios
pensadores posteriores, como Wolfgang Kayser,?
Mikhail Bakhtin,* Muniz Sodré,* entre outros.

Na renascenca, o grotesco firma-se como um es-
tilo pleno de fantasia e bizarrice que frequente-
mente evoca o sonho e aloucura (MINOIS, 2003).
O grotesco, pois, é tomado como contraponto
da estética classica, reconhecida por valorizar o
lado harmonioso e racional do objeto artistico. A
arte grotesca, em contrapartida, parece buscar o
feio para revelar faces ocultas do humano, nao
presentes na idealizacdo positiva de si.

No teatro, o grotesco aparece de forma definitiva
na andlise dos géneros comicos, como a farsa, o
burlesco, a satira, o tragicomico, entre outros. No
entanto, ele acaba por ultrapassar os limites da
comédia, como melhor trataremos adiante. O uso
que se fez do grotesco, entdo, ndo nos transmite
uma imagem harmoniosa da sociedade. Pelo con-
trario, parece desafiar a ordem, denotando um
equilibrio instavel entre risivel e o tragico (PAVIS,
2008). O género desenvolve e amplia um interesse
em reproduzir o caos, de modo que o cotidiano
facilmente toma contornos absurdos e fantasticos.

Feio, belo e grotesco na Estética Filoséfica

O conceito de grotesco estd geralmente atrelado a
um contexto de questionamento e contraposicao

as ideias de harmonia, proporcéo e beleza de-
senvolvidas e valorizadas na Estética Classica por
Platao e Aristoteles a respeito da obra de arte e
a fruicao do sujeito que a percebe. Para Platéo,
além do mundo sensivel, existe outro, superior a
esse, eterno e imutdvel, correspondente ao plano
das esséncias e das ideias puras. Nesse mundo,
Beleza, Verdade e Bem sao qualidades superiores.
Na perspectiva ordinaria em que vivemos, pode-
mos ter acesso a tais qualidades superiores em
momentos raros e efémeros, quando a alma, que
ja conheceu os atributos elevados do plano das
esséncias, recorda-se dessas formas e verdades
absolutas (SUASSUNA, 2004).

Nesse caso, o que chamamos de belo é apenas uma
representacao pouco fiel da real dimensao daideia
de belo. O feio, por sua vez, representa os defeitos
dos objetos e fendbmenos do mundo ordindrio que
buscaram se aproximar da ideia de belo e fracassa-
ram em sua tentativa. Segundo a teoria platénica,
no mundo ideal metafisico s6 ha beleza, verdade
e bem, por isso a tentativa da arte de representar
a ideia de feio seria impossivel. Podemos inferir
que as obras de cunho grotesco que se ocupam
da exposicao e representacdo das fealdades fisicas
e morais do mundo sdo tomadas como meros fra-
cassos, servindo, portanto, para expressar defeitos
em relacdo a uma norma, desvios a partir de um
padrao. Como veremos, é tcita essa compreensao
em desdobramentos estéticos posteriores.

Aristételes, filosofo materialista, possui uma argu-
mentacdo que diverge do pensamento metafisico
de Platao e considera que o teatro tem por principio
aimitacao do que existe no plano cotidiano. Assim,
arepresentacao de pessoas e situacdes diversas ou
mesmo antagonicas representa um equilibrio abso-
lutamente pertinente ao campo da arte. Aristételes
considera que ofeio é parte integrante da vida social
e, por conseguinte, do interesse artistico.



O filésofo observa ainda que tanto mais potente e
aprazivel é a obra artistica conforme maior habili-
dade e virtuose do artista em imprimir o principio
de imitagao, inato aos seres humanos. Dessa for-
ma, a presenca do feio na arte, além de legitima,
enriquece a obra na proporc¢ao da habilidade do
artista em apresentar, de forma satisfatéria, seu
conteudo. Aristoteles parece intuir que a ideia de
beleza inclui tanto o belo quanto o feio, embora
nao se refira aisso de forma precisa. Contrariando
a estética platdnica, a imitacdo artistica (mimesis)
teria valor em si, e ndo na referéncia ascendente
a planos idealizados da beleza pura.

Na Estética Moderna, Arthur Schopenhauer® as-
sume uma visao, de certo modo, préxima a de
Aristételes, entendendo que o artista deseja de-
monstrar, por meio de sua obra, o mundo ordina-
rio. O artista seria como uma espécie de espelho
do mundo, ocupando-se de evidenciar sentimen-
tos e acdes humanas, sem atribuir conceitos ou
juizo de valor, apenas buscando expressar a ideia
de humanidade em suas multiplas variacdes.

No caso de Aristételes, esse espelhamento tende
a ser mais direto, continuando a tradicdo platé-
nica do entendimento da arte como cépia; em
Schopenhauer, ocorre a entrada de elementos
adicionais, como a questado do suprassensivel, que
sofistica o papel da arte. O materialismo aristotéli-
co é tomado em suas bases, mas o suprassensivel
€ um termo claramente metafisico, ainda que nao
idealista como na estética platonica.

Segundo Schopenhauer, os seres humanos sédo
movidos pelo principio da vontade, um modo
imediato de se relacionar com o mundo empiri-
co. A vontade engloba toda a gama de instintos,
desejos e impulsos que tem o corpo como ferra-
menta de expressao. A acao, nesse caso, é o atoda
vontade objetivado e, por isso, pode-se dizer que

avontade é o conhecimento a priori do corpo, e o
corpo é o conhecimento a posteriori da vontade
(Schopenhauer, 2005).

A volicao, para esse filésofo, é a grande causa-
dora dos sofrimentos humanos, na medida que
as vontades sdo infindaveis e a satisfacdo de um
eventual desejo realizado é efémera. Escravizados
por essa condicdo, entramos em um limbo de
constantes frustracdes diante dos desejos nao
realizados ou pouco duradouros. A ilusdao de
satisfacao plena das vontades §, assim, falta de
conhecimento desse mecanismo e, por exten-
sdo, um subterfugio daqueles que se cercam de
confortos e artificios para mascarar a precaria
condicao humana.

Podemos compreender que a comédia de cunho
grotesco se reporta aos aspectos mais primitivos
do mundo ordindrio. Para isso, ela utiliza o estado
de vontade, referindo-se diretamente aos desejos,
instintos e necessidades. Como vimos, o género
comico tem por intuito evidenciar a tragédia e
o ridiculo da existéncia humana, o que parece
harmonizar-se com a teoria da vontade como
fonte de sofrimento.

Para Schopenhauer (2005), a contemplacao artisti-
ca é capaz de acalmar os impetos da vontade, caso
a obra seja potente o suficiente para operar em
um caminho contrério a l6gica do desejo. Nesse
sentido, a obra de arte que se restringe a estimular
avontade aproxima-se do entretenimento — nada
diz sobre o humano para o humano - e desperdica
a poténcia de elevacdo do artistico. Isso indicaria
gue a arte pode despertar interesse e fruicdo sem
reduzir-se ao pragmatismo sensorial do aprazivel.
Mesmo o feio, o grotesco e o aterrorizante podem
conduzir o espectador a uma experiéncia intensa,
0 que, para o século de Schopenhauer, soava como
certa bizarrice deste filésofo alemao.
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Figura 1 - Cristo carregando a cruz -
Hieronymus Bosch - cerca de 1510-1535
Fonte: <http://commons.wikimedia.
org/wiki/Jheronimus_Bosch#/media/
File:Hieronymus_Bosch_055.jpg>.

Caracteristicas recentes do grotesco na teoria
estética e nas artes da cena

Santayana, filésofo espanhol de producéo nor-
te-americana, foi um dos primeiros a dedicar-se
sistematicamente ao grotesco no interior de uma
teoria estética, de modo préximo ao realizado por
Victor Hugo. Os estudos de Bakhtin sobre o grotes-
co foram mais amplos, mas com uma pertinéncia
mais valiosa a Filosofia da Linguagem do que a
Estética Filosofica, ainda que traga formulagdes
basilares ao conceito, algumas das quais sinali-
zaremos adiante.

Para Santayana (1955), o grotesco é um conceito

gue esta contido na teoria da forma. Para tal con-

ceito, um efeito é produzido sempre a partir da

transformacao de um tipo ideal, seja pelo exagero

de alguns aspectos, seja pela combinagdo com

elementos externos. Abbagnano (2003, p. 492)
destaca que, na posicdo de Santayana, o grotesco ndo assume uma possi-
bilidade interna, estando sempre em funcao do tipo ideal a que se refere
por meio de distor¢des e acréscimos.

Nessa mesma orientacao, encontramos as palavras de Pavis (2008) acerca do
grotesco no teatro. A distorcdo significativa de uma forma conhecida ou aceita
como norma é essencial para um espetaculo grotesco e pode ser utilizada de
diversas maneiras, incluindo, a ndo objetivacao do riso. O autor aponta que o
género envolve toda a compreensao do espetaculo que pode caracterizar-se
como niilista, parabdlico, satirico, comico, entre outras possibilidades.

Ainda que se apresente, frequentemente, em uma roupagem cémica, o grotes-
co possui forte aspecto existencialista, uma vez que se ocupa de representar
deformacdes que sdo fruto da relacdo entre aspectos naturais da condicao
humana e um sistema de normas impostas. Corpo e mente, vicio e moral,
sagrado e profano, individuo e sociedade, tragédia e comédia, vida e morte
sdo aspectos opostos, em principio, que sdo intimamente relacionados por
meio do grotesco de modo a provocar um agugamento das sensibilidades.

Com Santayana (1955), podemos observar a relacdo entre o conteudo grotesco
e o moral, dada a deformacao do ideal, frequentemente associada aos males
morais e aos vicios, como nos corpos do universo fantastico de Hieronymus



Bosch. Analogamente, pode-se dizer que “o gro-
tesco é o contraste pronunciado entre forma e
matéria (assunto), a mistura do heterogéneo, a
forca explosiva do paradoxal, que sao ridiculos e
horripilantes ao mesmo tempo” (KAYSER, p. 56).

No teatro, o corpo do ator e a dramaturgia sao
porta-vozes dos elementos grotescos fisicos e
morais. Com frequéncia, ambos se destinam a evi-
denciar as relagdes das personagens com alguns
orgaos e orificios, sobretudo boca, genitais e anus.
As relagdes sociais e individuais das figuras sdo
regidas por instintos e desejos. Essa relagao com
o que Bakhtin (2008) chama de “baixo-ventre”
acaba por contrariar a ideia de racionalidade, que
afirma a supremacia do homem frente aos demais
animais e o faz assumir certo pedantismo, em
detrimento de seus sentidos e acdes organicas.

Como apontam Haroche (1998) e Muchembled
(2001), o olhar se incumbiu de domesticar os outros
quatro sentidos humanos a ponto de rebaixa-los ao
animalesco. Por extensao, toda acao que se valha
especialmente dos demais sentidos pode servir a
uma aparéncia grotesca. Muchembled (2001), alids,
traca conexdes diretas entre o grotesco, o senso-
rial - especialmente o olfativo — e o demoniaco no
imaginario medieval e renascentista.

Ao representar o ser humano em sua condicao
mais primitiva, as personagens grotescas se dis-
tanciam da ideia de comportamento civilizado.
Essa inversdo de valores, disforme e obscena,
torna as personagens estranhas e ridiculas, pois
quebra regras basicas de organizacao social. Essa
ponte entre o humano civilizado e sua inexoravel
condigao natural alimenta o incobmodo, pertinen-
te ao grotesco. Do mesmo modo, isso pode ser
vislumbrado nas pinturas de Arcimboldo e Grosz.

O riso grotesco estaria atrelado a representagao
de certo desvio de conduta, protagonizado pela

personagem comica. Essa espécie de confusao dos
valores sociais parece ir ao encontro de uma carac-
teristica do coOmico, ja sinalizada por Aristoteles e
posteriormente ampliada pelos filésofos moder-
nos: o rebaixamento das personagens.

Segundo Aristoteles, a comédia apresenta uma
imitacdo de maus habitos que tem por objetivo
evidenciar vicios e desvios; enquanto a tragédia
teria as virtudes, sobretudo forca e coragem, como
foco de imitacéo e representacdo. Ao passo que a
tragédia retrata personagens elevadas, a comé-
dia, sobretudo a grotesca, apresenta personagens
grosseiras que se movem pelos instintos e vicios:

[o] comum nesses casos é a figura do rebaixamento
(chamada bathés na retorica classica), operado por uma
combinacdo insolita e exasperada de elementos hetero-
géneos, com referéncia frequente a deslocamentos es-
candalosos de sentido, situagdes absurdas, animalidade,
partes baixas do corpo, fezes e dejetos (...) que atravessa
as épocas e as diversas conformagoes culturais, suscitan-
do um mesmo padrao de reagobes: riso, horror, espanto,
repulsa"(SODRE; PAIVA, 2002, p. 17).

O mecanismo de deformacao do tipo ideal é as-
sumido quando notamos que Aristdteles polariza
tragédia e comédia, atribuindo as virtudes a pri-
meira e os vicios a segunda. Notemos que ndo ha
uma condenacdo da comédia em Aristoteles, mas,
sim, um interesse na tragédia, que assume o papel
de tipo ideal em uma anélise estética da forma.

Para Kayser (2003), o grotesco pode se manifestar
pelo viés do fantastico e do satirico, sendo o pri-
meiro ligado ao universo onirico e ao hibridismo,
que falaremos a frente, e o segundo, a critica do
comportamento humano em seu carater mais
deploravel. Oriso, nesses casos, nao é uma reagao
imediata, mas uma possibilidade, consideran-
do-se suas multiplas motiva¢des, por exemplo,
o riso nervoso. Kayser (2003) atribui ao grotes-
co, além da funcao fundamental de satirizar, o

BUSY) BP SA}IY SBU 00S9)0I5) OB OBINPOIU] "BZNOG P SIBIBWIINL) BSSTEY ‘O[NVIV (950[ UO[IPO ‘ATION



Poés: Belo Horizonte, vi-6,mn. 11, p. 148-159, maio 2016.

papel de representar a loucura e o demoniaco.
O grotesco representa a tentativa de dominar e
exorcizar o elemento demoniaco do mundo por
meio da representac¢ao do obscuro, do sinistro e
do inconcebivel (KAYSER, 2003, p. 161).

Em seu estudo sobre o riso, Henri Bergson’ (2007)
estd proximo a esse entendimento de Kayser
(2003). No entanto, para Bergson, o ato de rir é
fruto do espirito coercitivo que a comédia susci-
ta nos espectadores. A comédia demonstraria o
caos do individuo e da sociedade. O publico, ao
reconhecer esses desvios, teria o impeto de rir, na
tentativa de organizar o que fosse necessario para
reestruturar a ordem e harmonia do corpo social.

A posicdo de Kayser e Bergson sinalizam uma
visao pessimista da motivacao do riso, como se
a critica, a satira fossem o objetivo principal da
comédia, sobretudo as que possuem elementos
grotescos. Contudo, em Kayser, ndo se trata de
acoes isoladas, nem da destruicao da ordem moral
(esta pode constituir um elemento parcial), mas,
primordialmente, trata-se do fracasso da propria
orientacgdo fisica do homem no mundo (KAYSER,
2003). A critica, assim, assume um carater existen-
cialista, e ndo moral. Ao contrario, em Bergson, a
critica estaria diretamente ligada aos vicios e / ou
comportamentos inadmissiveis. Segundo o autor:

[tloda a rigidez de carater do espirito, e mesmo do corpo,
serd, entdo, suspeita para a sociedade, por ser o possivel
sinal de uma atividade adormecida e também de uma
atividade que se isola, que tende a afastar-se do centro
comum em torno do qual a sociedade gravita, de uma
excentricidade enfim (...) O riso deve ser alguma coisa
desse tipo, uma espécie de gesto social (...) O riso reprime
as excentricidades (BERGSON, 2007, p. 15).

Apesar dessa divergéncia, pode-se dizer que os
dois tedricos parecem atribuir uma dimensao
educativa e utilitaria ao riso. Bergson parece ter
assumido essa posicdo com mais veeméncia. O

riso, portanto, se ocuparia de mostrar e ressaltar
os desvios, para reafirmar o principio de ordem
e civilidade. Pode-se dizer que o ato de rir estaria
atrelado ao consenso social e operaria como fer-
ramenta de opressdo do indesejavel no ambito
universal e individual.

Na tentativa de evidenciar os vicios e as excentri-
cidades, a comédia de cunho grotesco acaba por
desenhar uma caricatura da prépria existéncia
humana. Lembremos que o conceito de carica-
tura vem de caricare, que significa carregar, mais
especificamente, carregar nos tragos. As primei-
ras caricaturas tinham um carater mais agressivo
e o intuito de humilhar o sujeito caricaturado.
Posteriormente, essa esséncia hostil adquire um
tom mais suave e ludico. De acordo com Minois,

E muito revelador constatar que, desde o inicio, a tentacio
cOmica esta presente (...), que a mascara da dignidade de
cada homem é muito fina e que atrds, sempre perceptivel
ao olho atento, transparece o rosto grotesco. Ninguém es-
capa: cada um de nés tem um aspecto ridiculo, e todo ho-
mem sério tem um avesso comico (MINOIS, 2003, p. 299).

O grotesco e a caricatura trabalham com o exagero
e com as excentricidades na construcdo de uma
realidade disforme, até monstruosa, e, sob esse
aspecto, exercem sua forca. Contudo, a caricatura
esta ligada ao objeto real e ndo pode desvincu-
lar-se dele, é necessario que a fonte inicial seja
preservada minimamente. Essa é uma dissonancia
entre os dois estilos, uma vez que o grotesco nao
carrega esse compromisso com a realidade, por
serem o absurdo e o fantdstico bastante aceitaveis.

Outro recurso muito utilizado na arte grotesca
exemplifica essa questdo: o hibridismo. Esse re-
curso apresenta uma mistura do humano com
o animal e mesmo com o vegetal. O hibridis-
mo materializa a ideia de um corpo humano
que nao reconhece fronteiras e ndo estabelece



limites fisicos e morais entre os seres, propician-
do transfiguragdes e metamorfoses. Esse recurso
foi amplamente explorado na arquitetura goética
por meio de seres sobrenaturais e demoniacos;
também povoou o imaginario pictérico de diver-
sas épocas, até mesmo a literatura fantastica de
escritores como Isidore Ducasse, em seus Cantos
de Maldoror.

As ideias de hibridismo e transfiguracdao também
foram utilizadas como referéncias para a ela-
boracao de mascaras comicas, sobretudo as da
Commedia Dell'arte italiana. Quando explorado
nesse tipo de teatro, o hibridismo interfere signifi-
cativamente na elaboracdo das figuras arquetipicas
em seu aspecto formal e comportamental, em
uma espécie de fusdo do homem racional com a
besta. Alguns estudiosos atribuem ao hibridismo
um carater essencial dentro da Commedia Dell’arte,
como podemos ver em Sodré e Paiva (2002, p. 62):

“[a] equagdo mais simples desta categoria estética sera: Grotesco = Homem # Animal + Riso.
Dai partem as modalidades atinentes a escatologia, a teratologia, aos excessos corporais,
as atitudes ridiculas e, por derivacéo, a toda manifestacao da parédia em que se produza
uma tensdo risivel, por efeito de um rebaixamento de valores (o bathds retérico), quanto
a identidade de uma forma.

Varios tedricos, como Minois (2003), preferem pensar que a comédia gro-
tesca teria por funcdo aliviar as tensdes do cotidiano e das regras rigidas de
convivio social, de modo a lembrar que o riso da loucura e da subversao é
necessario para a estabilidade da cidade. Assim, poderiamos rir das nossas
necessidades, da nossa finitude, até das regras sociais que buscam domes-
ticar a existéncia ao racionalizar a conduta.

A comédia de carater grotesco oferece aos espectadores a possibilidade de
tangenciar o campo do desarmdnico, destoante e natural sem culpa mani-
festa. Pela via do prazer, e ndo da condenacao, talvez a comédia grotesca
assuma alto potencial critico. Essa perspectiva otimista se faz presente em
argumentos como os de Lopes (2005, p. 7),

(...) mesmo quando se toma a realidade como tema, a apresentacao tem que ter algo ao
mesmo tempo estanho e familiar, com isso o resultado de cada representacgao alcancaria

Fotografia 1 - Eikoh Hosoe (2011)
fotografia sobre a peca de Kazuo Ohno
(1960), inspirada nos Cantos de Maldoro
http://darwinandthedodo.tumblr.
com/post/6627688524/kazuo-ohno-
photography-by-eikoh-hosoe>.
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seu objetivo somente se fosse capaz de revelar os sentidos
ocultos ao espectador. Ao publico seria apresentado um
mundo palpitante, fremente, emocionante, no qual ne-
nhum elemento teria mais o seu rigido papel institucional.

O Comico e o Grotesco

Segundo Pavis (2008), o cOmico teatral se mani-
festa em diversos estilos de representacdo como:
grotesco, burlesco, risivel, irbnico, satirico entre
outras. O coOmico teatral se manifesta em diversos
estilos de representacao como: grotesco, burles-
co, risivel, irdnico, satirico entre outras. O coOmico
é assim compreendido como uma manifestacdo
do grotesco e de outros estilos de representa-
¢ao. De certa forma, essa equacdo estabelece um
problema de principio l6gico, no qual ficamos
igualmente inclinados a considerar o comico
como uma manifestacdo possivel do grotesco e
vice-versa. Em termos praticos essa indefinicao
pode nado acarretar em diferenca efetiva, pois,
muitas vezes, no desenvolvimento da cena, essa
hierarquia pode apresentar-se como nao relevan-
te ou nao aparente. No terreno estético-filosofico,
porém, essa questao parece apontar para uma dis-
cussao em construcdo, uma vez que os sentidos
hierdrquicos dessas categorias as distanciaram
do perigo de serem tomadas como sinénimos.

Alguns pensadores de diversas épocas tentaram,
com maior ou menor flexibilidade, explicar o que
de fato causava o riso. Kant partiu da perspectiva
do sujeito que ri, observando que o riso ocorre
quando o individuo faz uma expectativa de algo
€, ao se realizar, esse algo revela-se de maneira sur-
preendente, muito abaixo do esperado. Na famosa
formulacao kantiana, o riso é fruto da subita redu-
¢ao da expectativa ao nada (KANT, 2011, p. 242)”

Podemos contra-argumentar que nem sempre
que nossa expectativa é subitamente reduzida
temos o impeto de rir, pois o sentimento de

frustracao pode ser bastante doloroso, mesmo na
frustracdo meramente contemplativa. Contudo, a
Iégica proposta por Kant parece auxiliar na com-
preensao de determinados mecanismos precio-
sos a comicidade, como a surpresa, 0 exagero, o
equivoco e o quiproqué. Bergson (2007), por sua
vez, entende esses itens como constituintes do
cOmico, mas nao como essenciais, pois sao apenas
consequéncias de um processo anterior que se
coloca como base impulsionadora da comicidade.

Para Bergson (2007), a vida estd sempre em
movimento e nada é rigido demais a ponto de
nao sofrer modificacdes, ainda que sutis. O riso,
ao contrario, esta ligado a mecanicidade, ma-
nifestando-se toda vez que alguém nos sugere
uma rigidez sobreposta ao movimento da vida.
Quando uma personagem faz a mesma expressao,
0 mesmo gesto ou repete determinada fala, de
forma nao consciente, temos a tendéncia de rir
dessa circunstancia artificial. O riso irrompe no
reconhecimento de algo estranho ou indevido no
aspecto fisico ou moral de uma personagem, que
faz com que ela, de modo maquinal, atrapalhe a
vicissitude dos acontecimentos. Bergson (2007)
observa também que um defeito moral flexivel
é menos risivel que uma qualidade inflexivel; ou
seja, a comicidade incide em uma inadequacéo
ao fluxo natural da vida. De modo indireto esta
posto que a previsibilidade da vida é uma das
premissas do fenémeno do riso.

Verena Alberti (2012) questiona certa ambivalén-
cia na teoria de Bergson, a comecar pelo fato de
que, diferentemente de Schopenhauer, Bergson
afasta-se de uma estética do absurdo, para tecer
explicagcdes de cunho social. A polaridade entre
rigidez e graca na teoria do riso restringiria o gro-
tesco ao corporal, pois associa 0 mecanico ao cor-
po e o espirito ao movimento. Para a autora, essa é
uma diferenca central em Bergson, na medida que



0 cdmico nao se opde a beleza como a tradicao
estética apontava, mas se opde, a graca do eterna-
mente flexivel e mével. O grotesco ou a caricatura
é uma espécie de distracao ou de rendicao mo-
mentanea do espirito a matéria. Alberti acredita
que ai reside a ambivaléncia de Bergson, pois,
se 0 riso no inicio de sua obra fora apresentado
com uma espécie de funcao social, a de corrigir
0 absurdo, agora ele é um relaxamento frente ao
absurdo, o que é fundamentalmente diferente.

Bakhtin (2008) analisa artificios que podem ser
utilizados para fazer o publico rir. O autor observa
que a comédia grotesca, frequentemente, apre-
senta personagens hiperbdlicas que usam perucas,
enchimentos, nariz postico, entre outros apetre-
chos. Essa caracterizacdo tem o intuito de defor-
mar e ressaltar, a partir do ridiculo, aspectos fisicos
e morais da personagem. Por meio do exagero,
a comédia grotesca alcancaria sua maior forga,
podendo tomar contornos satiricos em relacéo a
sociedade e a bestialidade humana. Esse exagero
ndo foge a teoria da mecanicidade bergsoniana,
pois 0 modo como as figuras grotescas se apresen-
tam deflagra a rigidez e, portanto, a comicidade. O
realismo grotesco observado por Bakhtin aproxi-
ma-se, fundamentalmente, da literatura, e ressoa,
como ja apontamos, mais no campo da filosofia da
linguagem do que no nosso interesse central pela
Estética Filosofica, ainda que autores como Faraco
(2011) destaquem a importancia do pensamento
estético de Bakhtin, afirmando que “é espantoso
que sua estética tenha tido, até agora, pouca ou
quase nenhuma repercussao entre os que se dedi-
cam a essa tematica” (FARACO, 2011, p. 21).

Para que o cOmico atinja sua maxima poténcia, o
exagero é uma das ferramentas principais, pois
realiza a funcao de conduzir o olhar do espectador
para os defeitos das personagens e, assim, dirige
sua atencao aos aspectos ridiculos. O exagero

gera comicidade quando ressalta aspectos ne-
gativos das figuras, o que ajuda a impedir que o
espectador crie empatia com as personagens a
ponto de se compadecer delas, pois, nesse caso,
aspectos dramaticos ou tragicos poderiam se
sobrepor aos cOmicos. Essa questao foi sinaliza-
da por Aristoteles e, posteriormente, aceita por
outros tedricos como premissa da comédia. A
comédia, portanto, é

imitacdo de maus costumes, ndo, contudo, de toda sorte
de vicios, mas sé daquela parte do ignominioso que é o
ridiculo. O ridiculo reside num defeito e numa tara que
nao apresentam carater doloroso ou corruptor. Tal é o
exemplo da méscara cémica feia e disforme que nao é
causa de sofrimento” (ARISTOTELES, 1996, p. 87).

Como pensado por Aristoteles, o exagero tem li-
mites que devem ser avaliados pelo artista, pois,
se a acentuacao do defeito for elevada demais ou
tratada com gravidade, o efeito pode néo ser co-
mico. Por essa via, Propp (1992) conclui que apenas
os pequenos defeitos sao engracados, os defeitos
mais graves podem gerar sentimentos de repulsa
e desgosto, o que tende a conduzir o espectador
ao sofrimento, e ndo ao riso. Evidentemente, es-
tamos focando em um terreno muito impreciso,
no qual as relacdes de causa e efeito ndo podem
ser tomadas de modo mecanico. Contudo, dada a
esséncia tedrica de nossa abordagem, as tendén-
cias de conducédo do espectador aqui enumeradas
destacam o aspecto conceitual envolvido e, por
extensao, a discussao estético-filoséfica proposta.

Nas comédias grotescas, essa questao é ainda
mais delicada, pois as situacdes e as personagens
sdo exageradas de maneira tdo profunda que
os aspectos tragicos da existéncia humana séo
evidenciados. A ténue relagdo do tragico e do
codmico alcanga um ponto critico e parece exigir
disposicdes sutis para que o riso prevaleca em
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detrimento do aspecto mérbido que uma comé-
dia grotesca carrega como pano de fundo. Isso
leva Propp (1992) a cogitar que o grotesco sé seja
vantajoso no campo da arte, sendo inviadvel na
realidade cotidiana, devido a sua relacdo estética
perturbadora com os horrores representados.

Margot Berthold (2000) observa que o teatro do
absurdo no século 20, em especial o de Eugéne
lonesco, recorreu ao grotesco nao mais como
uma distorcdo de um modelo ideal, mas antes,
ao disparate que a realidade carrega. O grotesco
da vida cotidiana aparece como mais potente
que qualquer distor¢ao da normalidade. Assim,
a potencializacdo de estereétipos constréi uma
nova face do grotesco, talvez incomodamente
guiada pela identificacao e ndo pela diferenca.

Consideracoes Finais

Se inicialmente o grotesco foi uma manifestacao
essencialmente pictdrica, observamos seu poste-
rior espraiamento para outras artes, bem como
o despertar do interesse estético-filoséfico pelo
tema. Notamos certa sincronia entre a ampliacdo
do conceito do grotesco e o desenvolvimento efeti-
vo de uma estética moderna a partir de Kant. Nesse
movimento, o grotesco dilui sua ligacao imediata
com o bizarro e o fantdstico, aproximando-se cada
vez mais do feio e do cdmico, o que reserva singu-
lar interesse para as artes da cena. E primeiro por
meio da literatura, depois alcangando o teatro, que
o grotesco vai deixando de ser um adjetivo para
ganhar sua substantivacao prépria, o que interessa
especialmente a uma teoria estética.

Em Victor Hugo, aparece como uma variagao
do feio, em Santayana como variacao da forma.
Substantivado, eleva-se como conceito, ainda que
ligado, ou a teoria da forma, ou a teoria do riso. Com
isso, avanca no interesse de filésofos da Estética.

No que compreende a dramaturgia grotesca, vi-
mos que o exagero, as parddias, a relagdo com o
baixo-ventre, o hibridismo e a caricatura sdo al-
guns dos elementos que foram construindo uma
série de categorias estéticas na qual o grotesco
estd envolvido e que as hierarquias entre essas
categorias se flexibilizaram.

No teatro contemporaneo, a légica da diferenca e
distorcdo vai sendo substituida pela identificacao.
Trata-se, talvez do climax nesse percurso do gro-
tesco, no qual, finalmente, percebemos a essén-
Cia grotesca que carregamos. Por esse caminho, e
também por esse resultado contemporaneo, nos
é especialmente possivel entender a pertinéncia
da Estética Filosofica como interface de discussao
sobre o tema. O grotesco parece tragar para seu
vortice reflexdes abrangentes como as da vontade,
do instinto, da natureza, da aparéncia social e, no
limite, do préprio sentido do ser. Trata-se, portanto,
da Estética como um aglutinador de aspectos éti-
cos, epistemologicos e metafisicos. O teatro parece
ser, por esse argumento, o veiculo potente dessa
amalgama, uma vez que sua matriz ndo é categori-
ca, mas encarnada. Parece-nos possivel afirmar que
esse singular transito traz beneficios de reflexao
tanto ao teatro quanto a filosofia.

Ao longo deste texto, propusemos uma intro-
ducao sobre o grotesco, considerando a Estética
Filoséfica, em especial, nas Artes da Cena. Dada
aescassez de abordagens dessa natureza, pensa-
mos, assim, estimular uma reflexdo que revigore a
poténcia do grotesco como elemento que articula
corpo, riso, sociedade, conduta e pensamento.
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NOTAS
1 Escritor e poeta romantico francés do séc. 19.

> Filésofo e poeta espanhol do final do séc.19,
comeco do 20.

3 Filésofo Alemao do séc. 20.

4+ Filésofo e pensador russo do séc. 20

s Jornalista e sociélogo brasileiro contemporaneo.
¢ Filosofo alemao do séc.19.

7 Filésofo francés do inicio do séc.20. A obraem
questao é de 1901.
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