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AS LINGUAGENS DA MONSTRUOSIDADE
ENTRE O MUNDO MEDIEVAL E MODERNO

Cristina Maria Teixeira Martinho (USS/RJ)

Estamos assistindo a um renovado interesse pelas imagens e
textos disformes, grotescos e monstruosos por todos os lados — no
cinema, nos desenhos animados, nas revistas em quadrinho, nos jo-
gos da internet. S8o representacdes que invadem o planeta, tornando
0 que era amedrontador, em algo simplesmente familiar, cotidiano,
ndo apenas porque a violéncia e o mal se banalizaram, mas porque
estas narrativas contém elementos que fascinam o homem de hoje,
parecendo demonstrar serem ainda portadoras de mitos vivos com
significado atemporal. Nas palavras de José Gil,

O homem ocidental contemporaneo ja ndo sabe distinguir com niti-
dez o contorno de sua identidade no meio dos diferentes pontos de refe-
réncia. (...) Dai o intenso fascinio atual pela monstruosidade. Os mons-
tros sdo-lhe absolutamente necessarios para continuar a crer-se homem
(1994, p. 12).

Os monstros sdo como herois porque representam o que a So-
ciedade, em nome da normalidade, inconscientemente reprime. Con-
tudo, ao elucidar o que considera serem os aspectos libertadores e e-
levados dos monstros, a sociedade perde de vista a natureza essenci-
almente repulsiva deles. As obras de horror ndo podem ser interpre-
tadas nem como completamente repelentes nem como completamen-
te atraentes. Sua leitura torna-se bem mais produtiva quando enrique-
cida por uma dimensao historica, na qual 0 monstruoso se torna sig-
nificativo ndo apenas como fantasia exotica, mas como histdria so-
cial. Nesse contexto, a pergunta relevante diz respeito ndo funda-
mentalmente a forma e as variagdes formais da monstruosidade, mas
principalmente as funcbes de tal forma em certos momentos histd-
ricos e as variag@es de tais funcdes no devir temporal. De certa ma-
neira, poder-se-ia dizer que nos identificamos com 0s monstros por
causa do poder que eles possuem - talvez por satisfazerem anseios.

O monstro é, de certo modo, a forma espontanea, a forma brutal,
mas, por conseguinte, a forma natural da contranatureza. E o modelo
ampliado, a forma, desenvolvida pelos préprios jogos da natureza, de to-
das as pequenas irregularidades possiveis. E, nesse sentido, podemos di-
zer que 0 monstro € o grande modelo de todas as pequenas discrepancias.
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E o principio de inteligibilidade de todas as formas - que circulam na
forma de moeda mitda - da anomalia. Descobrir qual o fundo de mons-
truosidade que existe por tras das pequenas anomalias, dos pequenos
desvios, das pequenas irregularidades é o problema que vamos encontrar
ao longo de todo o século XIX. (Foucault, 2002, p. 71)

O monstro é a figura essencial, em torno da qual as instancias
de poder e os campos de saber se inquietam e se reorganizam. No di-
reito romano, que evidentemente serve de pano de fundo para toda
essa problematica do monstro, distinguiam-se com cuidado, se nao
com clareza, duas categorias: a categoria da deformidade, da enfer-
midade, do defeito (o disforme, o enfermo, o defeituoso, € o que
chamavam de portentum ou ostentum), e 0 monstro, 0 monstro pro-
priamente dito.

Cada cultura, ao lado de uma concepcdo adequada do Belo,
sempre colocou a propria ideia do Feio. A problemética do Feio se
faz complexa, sobretudo a partir da era historica, com o advento da
sensibilidade cristd e da arte que a exprime. A dor, o sofrimento, a
morte, as deformagdes fisicas sdo ressaltadas na articulagdo com as
figuras grotescas, disformes e monstruosas. Amados e temidos, man-
tidos sob vigilancia, os monstros, entendidos como violagGes das ca-
tegorias culturais vigentes, penetram cada vez mais, com todo o fas-
cinio do horrendo, na literatura e na arte, manifestando distorcdes re-
alizadas com base na linguagem metaférica conhecida. Neste traba-
lho, procuro analisar as representacfes, na arte medieval e moderna,
da estética e da politica do grotesco e do demoniaco que, ao engen-
drar seus monstros, violam as categorias culturais vigentes e ilustram
0s medos e as expectativas do mapa cognitivo de uma dada sociedade.

O imaginério articula todas as a¢fes do ser humano. Fendme-
no coletivo, social e histérico, o imaginario de uma época precisa re-
cuperar suas producdes caracteristicas vigentes entre o belo e o sinis-
tro, o real e o estranho, a identidade e a diferenca. A maneira de per-
cebermos as formas que consideramos monstruosas questiona as
concepgdes sobre a vida, a linguagem, o0 cosmos, a imaginagdo cria-
dora, o principio da negatividade. Trata-se de um saber informe e gi-
gantesco, feito de pedacos que misturam o irracional e o delirante,
uma mistura de ideologias. E um passeio formidavel e representa a
importancia do tema da teratologia e de como a sua funcéo na socie-
dade varia de acordo com 0s tempos.
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Sendo um dado cultural, a monstruosidade precisa de que a
cultura propicie as convencles e assertivas da norma determinante
de suas forcas particulares. Ao estabelecer as condi¢des de ordem e
coeréncia, ela especifica quais as categorias que logica ou generica-
mente sdo incompativeis umas com as outras. Apesar de uma aceita-
¢do cada vez mais acentuada das categorias da monstruosidade, do
disforme, do grotesco, do estigma em nossa sociedade, estas se tor-
nam menos atuantes porque aceitamos e toleramos a desordem como
passivel de existir no mundo real. Em tempos mais "inocentes", era
possivel delinear o belo e o grotesco, o normal e o anormal; mas, a-
tualmente, com tantos produtos hibridos, a figura imaginaria do
monstro perde um pouco a sua eficécia.

Naturalmente, as figuras monstruosas e grotescas existem
desde que 0 homem procurou expressar 0 seu imaginario na arte. O
Livro da Revelagdo, a Odisseia, Beowulf, A Divina Comédia, sdo e-
xemplos de textos contendo cenas de violéncia e imagens da diferen-
¢a. Monstros e demdnios sdo sempre representados na arte, e a Idade
Média é uma época que vé Varios tipos grotescos reaparecerem para
ilustrar os medos e expectativas causadas pelas mudancas exteriores
ao homem. As viagens e peregrinagdes so ilustradas por diversos ti-
pos estranhos.

Na mitologia classica greco-romana, o0 monstro é apresentado
como uma criatura composta de vérias partes diferenciadas de seres
vivos, combinando diferentes tipos de criaturas, como no caso dos
centauros e dos satiros; algumas vezes, é 0 excesso a marca da dife-
renca, como a hidra, as gorgonas. A hidra € a serpente monstruosa,
suas sete ou nove cabecas renascem a medida que sdo decepadas, e
as gorgonas, trés irmas, trés monstros, com a cabega aureolada por
serpentes enfurecidas, tem presas de javali saindo dos labios, maos
de bronze e asas de ouro. Estes padroes explicitam o grau politico
existente na cadeia semantica da palavra ‘monstruosidade’. Como
vemos nesta tela de Rubens, os cabelos da figura mitoldgica sao fre-
guentemente representados nas obras de arte sob a forma de serpen-
tes. A visdo da cabeca da Medusa torna o espectador rigido de terror,
transforma-o em pedra, segundo a lenda.
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Pieter Paul Rubens. A cabeca de Medusa. (In ECO, 24)

A imagem da monstruosidade € propriamente "algo mais que

a verdade, real ao extremo, e ndo uma coisa arbitrdria, falsa, absurda

e contréria a realidade", diz-nos Thomas Mann (Apud Harpham, p.

XI1X), embora o monstro tenha sido considerado, na Antiguidade, o
préprio oposto do real.

E como uma imaginacéo sard6nica que extrapola os limites na cria-

cdo de monstros infindaveis, onde as alucinagdes se tornam palpéveis, os

temores medievais se espalham vertiginosa e opressivamente, e mostram

a danacéo de toda a vida humana, de toda a natureza, em sonhos satani-
cos infindaveis (Ibiden).

Destes fantasmas terriveis ecoam os demdnios monstruosos
que enfeitam as catedrais goticas. O monstro existe e confirma a or-
dem divina da criagcdo. As Gérgulas eram os guardides das catedrais
e, acreditava-se que ganhavam vida a noite.

Jurgen Baltrusaitis (1999) comenta terem sido publicadas nos
Gltimos vinte anos do século XVI sete edi¢cBes contendo gravuras
com seres monstruosos: homens com duas cabegas, seis bracos, se-
reias com duas caudas, seres hibridos de diversos tipos. O primeiro
tratado de Zoologia se apresenta como uma teratologia e uma lenda.
Paralelo a estas imagens estd o universo infernal de todos os castigos
e aflicBes, tudo detalhado: os amaldicoados do inferno, os suplicia-
dos por deménios, dragbes e serpentes em imagens repulsivas e a-
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medrontadoras. O inferno é tema obsessivo na ldade Média e nos sé-
culos sucessivos. O fiel é aterrorizado por uma descri¢do dos tor-
mentos infernais; imagem obsessiva, opressiva, o inferno esta per-
manentemente presente em todos os espiritos. Talvez fosse o germe
mais virulento do medo que atormentava as pessoas daquela época.

Gargulas de Notre Dame. (In: ECO, p. 46)

Horacio inicia sua Arte poética tratando deste problema:

Suponhamos que um pintor entendesse de ligar a uma cabeca huma-
na um pescogo de cavalo, ajuntar membros de toda procedéncia e cobri-
los de penas variegadas, de sorte que a figura, de mulher formosa em ci-
ma, acabasse num hediondo peixe preto; centrados no quadro, meus a-
migos, vocés conteriam o riso? Creiam-me, Pisdes, bem parecido com
um quadro assim seria um livro onde se fantasiassem formas sem consis-
téncia, quais sonho de enfermo, de maneira que o pé e a cabeca néo se
combinassem num ser uno. (Apud Branddo, p. 55)

Conhecidos como ‘dr6leries’, tolices, os motivos decorativos
que ilustram as margens de certos manuscritos medievais revelam
uma composic¢do fantasiosa e grotesca destas criaturas hibridas co-
mentadas por Horacio, com seres mistos, uma mistura de animais 0s
mais diversos, entre homem e animal, ou entre homem e planta, e até
mesmo de objetos inorganicos, como podemos ver na pintura abaixo:
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Les Heures de Croy — Séc. XVI. (In: ECO, p. 47)

Esta énfase na simbologia do monstruoso ndo significa que a
cultura medieval ndo acredite na realidade do monstro, até porque a
prépria natureza oferece evidéncias. Santo Agostinho ndo tem ddvi-
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das nem da existéncia de pigmeus e nem de deformacdes como as
gue ocorrem em seres humanos "'nascidos com mais de cinco dedos",
ou com "duas cabecas, dois peitos e quatro bragos, mas com apenas
um ventre e dois pés". E apressa-se a ensinar aos cristdos que tais de-
formidades tem o seu lugar na ordem criada por Deus: "nédo se deve
considerar incoerente que, da mesma forma que existem certas
monstruosidades nas varias ragas humanas, existam também no con-
junto de toda a humanidade certos povos monstruosos” (Apud Eco,
2007, p. 102). O monstro medieval participa tanto do mundo materi-
al como do espiritual. Constitui, por assim dizer, a fronteira entre as
duas dimensoes, e é, simultaneamente, uma realidade e um discurso
simbélico de conhecimento, estabelecendo sempre entre ambos uma
possibilidade de contato. E Agostinho continua:

Pergunta-se além disso, se é crivel que dos filhos de Noé, ou, me-
lhor, de Addo, de quem esses também precedem, se hajam propagado
certas racas de homens monstruosos de que a histéria dos povos da fé.
Assegura-se, com efeito, que alguns tém um olho no meio da testa, que
outros tém os pés virados para tras, que outros possuem ambos 0S Sexos,
a mamila direita de homem e a esquerda de mulher, e que, servindo-se
carnalmente deles, alternativamente, geram e déo a luz. Também contam
que alguns ndo tém boca e vivem exclusivamente do ar, respirado pelo
nariz. Afirmam que outros tém um c6vado de altura e por isso 0s gregos
0s chamam de pigmeus e que em algumas regides, as mulheres conce-
bem aos cinco anos e ndo vivem mais de oito. Contam de igual modo,
existirem homens de velocidade espantosa e que, no verao, deitado de
costas, se defendem do sol com a sombra dos proprios pé. (...) Deus, cri-
ador de todas as coisas, conhece onde, quando e o que é ou foi oportuno
criar e, ademais, conhece a beleza do universo e a semelhanca ou diver-
sidade das partes que a compdem. (...) Assim, para concluir essa questéo
com circunspecgdo e prudéncia, direi que ndo passam de pura novela as
coisas escritas sobre algumas nagdes, que, se se trata de realidade, néo
sdo homens, ou que, se homens, descendem de Adao. (Apud, Gil, 1994,
p. 28).

N&o apenas 0os monstros concorrem para dotar de variedade a
harmoniosa beleza do universo, como também ressaltam a tese do fi-
l6sofo segundo a qual a aparigdo de um homem monstruoso nao de-
ve ser considerada um erro da natureza. O resultado da discusséo a-
gostiniana é que as ragas monstruosas vao poder ser tratadas como
mirabilia, essas curiosidades maravilhosas da natureza, constante-
mente inventariadas pelos autores latinos. Gil ainda acrescenta que
0s monstros sdo criagdes estranhas da Natureza e de Deus e Agosti-
nho abre a porta a admiragdo perante as maravilhas incompreensiveis
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da Criacdo. (1994, p. 33). A Natureza sera dividida em dois espacos
— 0 da ordem, sagrada ou profana, e o do maravilhoso, do desconhe-
cido, do inesperado. Esta classificacdo articula a desordem, o desafio
e a ameaca. A literatura medieval, as cancdes de gesta, os relatos de
peregrinacdes estdo repletos de monstros, de deménios, de fadas, de
criaturas provenientes do folclore popular. Na representagéo abaixo,
vemos articulado o mundo cheio de fronteiras, com seres deforma-
dos, exorbitados em relacéo a experiéncia comum:

Hieronymus Bosch é um dos pintores mais conhecidos desta
linha insdlita e grotesca. Membro de uma Confraternidade de Nossa
Senhora (Eco, 2006, p. 102-105), Bosch articula, em suas represen-
tacdes, uma série de alegorias moralizantes, férteis representacdes da
pintura estranha. O “Jardim das Delicias” é um quadro que ilustra es-
ta arte bizarra: dividido em trés partes, introduz a figura de Eva no
Jardim do Paraiso, seguido por uma ilustracdo do titulo; conclui com
uma visdo do inferno. Nesta pintura, ndo temos apenas visdes sulfu-
rosas do além, mas também cenas sensuais e idilicas, que, no entan-
to, sdo terrivelmente inquietantes, refletindo as imagens de vicios da
sociedade e demonstrando que o mundo dos prazeres terrenos pode
nos levar ao inferno.
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Museu do Prado — pagina da Web

No painel da esquerda, chamado Paraiso terrestre, o artista
retrata a criacdo de Addo e Eva, tendo como cenario uma paisagem
exotica e nada parecida com a imagem do Paraiso descrito na Biblia.
Entre os animais, ha alguns — como o unic6rnio — em cuja existéncia
se acreditava, mas que ndo existia. O Unico fruto proibido estava na
arvore do conhecimento, a direita. Os animais ja se alimentam uns
dos outros: 0 gato como um rato; no primeiro plano, passaros devo-
ram sapos e rds. O homem deveria elevar-se acima deste comporta-
mento animal.

No painel central, O Jardim das Delicias, temos a representa-
¢do da loucura, dos prazeres, em especial, a luxuria; aqui aparece o
ato sexual de onde se descobrem todos os prazeres carnais, prova de
gue o homem perdera a gragca. Enormes morangos representam 0s
prazeres da carne. O ‘pecado original’ da humanidade foi comer o
fruto proibido. Na linguagem medieval, colher frutos significava fa-
zer sexo. Estranhas personagens, frutos e aves, peixes e outros ani-
mais, parecem realizar um movimento delirante. Addo, a Unica pes-
soa vestida no quadro, estd sentado com Eva, na boca de uma caver-
na, no canto inferior direito. Segundo escritos apocrifos, os dois se
refugiaram numa caverna depois de expulsos do Jardim do éden.

No painel da direita, O Inferno musical, vemos representada a
condenacdo ao inferno; nela o pintor descreve um palco apoteético e
cruel, no qual o ser humano é condenado pelo seu pecado. No alto do
painel h4 uma imagem tipica do inferno, com fogueiras ardentes
cuspindo enxofre. Abaixo, vemos uma foice que parece um tanque
em formato falico, feito de duas orelhas e uma lamina. As visdes do
pintor dos castigos infernais sdo tdo terriveis quanto fantasticas. Um
soldado nu é atravessado por uma langa; um outro soldado armado é

Anais do XIll CNLF. Rio de Janeiro: CiFEFiL, 2009, p. 268



Cadernos do CNLF, Vol. XI11, N° 04

comido vivo por dragBes. Um bando de demdnios ataca um grupo de
pecadores com facas, lancas e espadas. No canto inferior direito,
uma criatura semelhante a um passaro devora vitimas humanas, e
depois as defeca num poco de excremento e vomito.

No alto da pintura, estruturas bizarras, de vegetais também
mecanicos, repetem movimentos circulares e crescem suavemente
em diregdo ao céu, cuspindo passaros e figuras ainda nao identifica-
veis. A esquerda esta o painel mais grotesco de todos: Deus apresen-
ta Eva a Addo, enquanto, por tras, animais deformados dangam lou-
camente e dilaceram com ferocidade 0s animais capturados. Tudo
muito estranho; encontramos o estilo e o contelido presentes em mu-
rais antigos revividos pela imaginacgao renascentista. Estas linhas, in-
trigantemente esquematizadas, cheias de uma mistura incongruente e
fantastica que desafiam as leis do equilibrio e da Fisica, ameacam a
nocdo da ordem, fundindo categorias que introduzem um novo tipo
do demoniaco no mundo.

Em outro quadro, As tentagBes de Santo Antdo, Bosch materi-
aliza, em forma apocaliptica, as visdes do fim do mundo; desenhos e
pinturas retratam as profecias em que o homem é fustigado por de-
monios irados e vingativos; o clima sombrio traduz os tormentos da
época, as crencas de uma formacdo religiosa rigida, nos moldes da
igreja medieval vigente na Holanda, que brevemente seria abalada
pelo surgimento da Reforma. Aqui 0 mundo é grotesco e sente-se ao
seu redor o ar putrefato e corrupto. O cenério é fantastico, méagico,
vislumbra o macabro, traz incéndios e monstros imaginarios. H& um
demdnio com cranio de cavalo a tocar alatde; um peixe metade gon-
dola, engole um homem; uma mulher com calda de lagarto cavalga
uma ratazana. Numa época em que 0 Renascimento traduz corpos
perfeitos e nos contempla com imagens do belo, as imagens das pin-
celadas de Bosch ddo passagem para o bizarro. O homem espera o
Juizo Final.

Na época da Reforma, Lutero também relaciona os seres gro-
tescos e a deformidade como uma maneira de Deus combater a cor-
rupcao das pessoas e das nagdes e recompensar 0s justos. Umberto
Eco (2006) assinala que:

Em seus escritos, Lutero ira identificar muitas vezes o pontifice ro-
mano tanto com o diabo quanto com o Anticristo. Lutero é obcecado pe-
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lo diabo e a lenda reza que, em uma de suas aparigdes, ele o expulsou jo-
gando-lhe um tinteiro. (...) J& no filésofo e na tradi¢do protestante ganha
espaco a concepcdo de que o diabo identifica-se com os vicios dos quais
se torna simbolo. (p.101)

Os demdnios atacam os humanos para embaragar o reino de
Deus. Ele trabalha com a natureza, iludindo a mente, sugestionando
e formando ilusdes observaveis pelos sentidos. Com uma forma
monstruosa, com chifres em diversas partes do corpo, reflete a mons-
truosidade moral interna de Ldcifer:

J.Collin de Plancy. Diccionnaire infernal. (In Eco, p.100)

Na literatura do Renascimento varios autores utilizam ima-
gens do monstro para ilustrar temas como usurpacdo, lutas pelo po-
der, recursos utilizados por William Shakespeare, que em vérias de
suas pecas mantém o sentido para a imagem do monstro, com o obje-
tivo de educar e servir de parametro para convencgdes e comporta-
mentos tradicionais. Um dos mais citados e representados dramatur-
gos de todos os tempos, tem um legado que até hoje influencia todos
o0s tipos de literatura e expressdes artisticas modernas. Deixa uma
obra repleta de referéncias a imortalidade da alma, a espiritos benig-
nos ou malignos, a fadas, duendes, lugares encantados, bruxarias e
sortilégios. Nelas, os valores humanos séo questionados e confronta-
dos com valores espirituais, isso de forma dramatica e as vezes co-
mica.
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Em A Tempestade (1611), encontramos Prospero, antigo Du-
que de Mildo, invocando forcas sobrenaturais para trazer a pequena
ilha em que fora abandonado, o navio dos nobres que arruinaram sua
vida. Prospero consegue manobrar a forga dos ventos e das aguas pa-
ra provocar o naufragio. Na ilha, é mestre de criaturas encantadas
como Ariel, espirito do Ar, e de outros espiritos da natureza. Com a
descoberta do Novo Mundo, s8o encontradas populagdes de costu-
mes selvagens. Shakespeare vai nos falar do horrendo e infeliz Cali-
ban nesta peca:

O que é isso? E homem ou peixe? Esta vivo ou morto? E peixe! O
cheiro é de peixe, um fedor muito antigo e peixoso, de badejo nada novo.
Que peixe esquisito! Se eu estivesse na Inglaterra, agora, como ja estive,
e mandasse pintar esse peixe, ndo passava de um otério de um forasteiro
gue ndo me desse por ele uma moeda de prata; la qualquer monstro faz
um homem de qualquer um. N&o ddo um vintém para aliviar um mendi-
go, mas desperdicam dez para ver um indio morto. Tem perna feito ho-
mem! E as nadadeiras parecem bracos! Palavra que esta quente! Agora
vou libertar minha opinido, que ndo seguro mais: isto ndo é um peixe, é
um ilhéu que acaba de ser atingido por um raio. (Apud Eco, p. 127).

Calibd ¢ um monstro disforme e selvagem, filho da terrivel
bruxa Sicorax. O mago Prdspero faz tudo para civilizar Calibd, mas
seus esforcos sdo indteis. O personagem monstruoso permanece
preso a sua animalidade e funciona como uma metéfora clara da face
egoica, irracional e instintiva, do homem.

Sonhos de Uma Noite de Verdo (1598) traz o duende Puck
intermediando as relagdes de Hipdlita, Rainha das Fadas, e de
Oberon, Rei dos Elfos. Puck também interfere nas relagdes humanas,
a mando de Oberon, manejando poc¢des do amor e magias diversas.
O destino das pessoas € resolvido em contato com espiritos da
natureza. Nestas duas pecas, Shakespeare pde monstros em cena. Os
filologos consideram a origem diabdlica de Puck — é simplesmente
um dos nomes do diabo, usado — como o do lobisomem e o dos
incubos — para assustar mulheres e criancas. Puck pode multiplicar-
se com facilidade e ainda diz ‘Posso circundar a Terra em quarenta
minutos’ (Ato Il, 1). Podemos também apontar semelhangas entre
Puck e Ariel, que langam um feitico sobre os que passeiam, levando-
0s a um mau caminho, e transformam-se em fogos-fatuos sobre os
pantanos. Esta sempre foi a ocupacdo favorita de todos os diabos
populares e as duas personagens entregam-se a ela com deleite. Ariel
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metamorfoseia-se em quimera e em harpia; morde Calibd, pica-o,
belisca-o, faz-lhe cdcegas até enlouquecé-lo.

Em Macbeth, (1596) Shakespeare ja comega pondo as trés
assustadoras Bruxas da Charneca a servigo de conspiragdes. Logo no
inicio, seu caldeirdo ferve enquanto elas conjuram preces para
destruir os inimigos de seu senhor. As apari¢des, mais demoniacas
do que divinas, estdo muito mais relacionadas a bruxaria do que a
religido. Sao seres amedrontadores, que funcionam como um canal
de comunicacéo entre as bruxas e o demonio. O principal exemplo
sdo as grotescas figuras invocadas pelas feiticeiras de Macbeth, na
Cena I, Ato IV: uma cabeca vestindo um capacete, que incita
Macbeth contra ser rival Macduff, bardo de Fife; uma crianca
ensanguentada, que profetiza que "ninguém nascido de mulher pode
molestar Macbeth"; uma crian¢a coroada com um galho na méo, que
langa a famosa profecia: "Macbeth sé sera vencido quando o grande
bosque de Birmam, subindo a alta colina de Dunsinane, marchar
contra ele"; e, finalmente, a aparicdo de uma fila de oito reis, o
Ultimo tendo um espelho na méo. Atrés deles, mais uma vez, o ja
conhecido fantasma de Banquo.

Para Shakespeare, a monstruosidade é menos um tema de
prodigios e deformidades fisioldgicas, do que um modo de definir
um comportamento imoral ou aberrante, como atestam as palavras de
Antonio em The Twelfth Night:

In the nature there’s no blemish but the mind
None can be call’d deform’d but the Unkind. ( 111, 4-376-7)

Ser um monstro é romper os elos naturais dos compromissos
familiares e sociais. Em Henrique 1V (1598-1600), Shakespeare a-
presenta o retrato de Falstaff:

E h& um diabo que te assombra na forma de um velho gordo, tens
por companheiro um monte de carne. Por que conversas com esse feixe
de humores, esse barril de bestialidade, esse pacote de inchacos, esse
vasto odre de vinho, essa sacola recheada de tripas, esse boi de Manning-
tree assado com pudim na barriga, esse vicio idoso, essa iniquidade gri-
salha, esse pai de rufides, essa vaidade idosa. Em que é ele bom, sendo
para provar e beber vinho? Em que correto e limpo, sendo para cortar e
comer capdes? Em que inventivo, sendo em esperteza, em que esperto,
sendo em vilanias? Em que vildo, sendo em todas as coisas? Em que me-
ritério, sendo em nada? (Apud Eco, Ato Il, p. 4)
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Michel Foucault relembra, em seus comentarios sobre a visita
aos internos de hospitais e asilos de loucos, que a palavra "monstro™
designa alguma coisa ou alguém que ird ser mostrado aos outros
(confronte-se, a propdsito, o latim monstrare com o francés montrer,
0 inglés demonstrate e o portugués mostrar). Diz o filésofo:

O hébito da Idade Média de mostrar os insanos era, sem duvida,
muito antigo. Em algumas das Narrturmer da Alemanha, haviam sido
abertas janelas gradeadas que permitiam observar, do lado de fora, os
loucos que la estavam. Constituiam eles, assim, um espetaculo as portas
da cidade. Fato estranho é que esse costume nao tenha desaparecido no
momento em que se fechavam as portas dos asilos, mas que, pelo contra-
rio, ele se tenha desenvolvido, assumindo, em Paris e em Londres, um
carater quase institucional. Ainda em 1815, a acreditar-se num relatério
apresentado na Camara dos Comuns, o hospital de Bethleem exibe os fu-
riosos por um penny, todos os domingos. (...) O desatino ocultava-se na
descricdo das casas de internamento, mas a loucura continua a estar pre-
sente no teatro do mundo. (p.146-7).

Num mundo onde a logica divina estabelece suas prioridades,
alguém que se apresente de forma diferente, como um aleijdo ou com
alguma deformidade, representa as consequéncias do vicio, da per-
versidade, da desrazdo, como um aviso da célera divina. A cultura do
lHluminismo mantém o monstro como foco de sentido negativo para
se entender o mundo natural. Roberto Romano cita o surgimento, pe-
la via cientifica, ndo apenas da teratologia, mas a da teratogénese,
com todas as suas producdes imaginarias ou efetivas”. (2003, p. 39)

Wolfgang Kayser, um dos mais renomados criticos da arte,
explicita estas caracteristicas:

(...) as figuras grotescas, distorcidas e deformadas, monstruosas,
ndo mantém nenhuma relagcdo com o real. Contudo, podemos perceber
que as normas empiricas de verossimilhanca em sua tradi¢éo, ndo séo
adequadas para explicitar a totalidade desta arte insdlita. As figuras gro-
tescas ndo séo imitacBes abortivas de uma visdo racional do mundo, mas
delineiam a subverséo da ideia de que a realidade é uma construgéo obje-
tiva, previsivel e compreensivel . (1999, p. 20)

A interdicdo de combinagdes ridiculas e grotescas torna-se, na
Era da Razdo, o texto basico preconizado pelas regras da estética ne-
oclassica do decoro e da imitacdo da Natureza. A transgressao destas
regras constitui a categoria do grotesco. Estas misturas estranhas e
bizarras passam a ser discutidas como um problema relevante para o
Romantismo. Um sentimento inquietante, que diz respeito a respon-
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sabilidade humana nesta concepg¢do, desenvolve-se a partir dos usos
subsequentes da imagem da monstruosidade, uma vez que, desde as
hidras de Horécio até os monstros criados pela fantasia poética, a
imagem monstruosa da organizagdo politica volta-se cada vez mais
para o individuo, ndo como produto final da natureza, mas como a
falibilidade do humano.

Da percepc¢éo deste hiato entre a natureza e a cultura, o temor
de que a prépria sociedade humana possa produzir monstros emerge
ja no final do século XVII. O Leviata gigante de Hobbes é lembrado
como um mito que reflete a fragmentacdo e o desmembramento do
antigo corpo politico encarnado na autoridade pessoal de governan-
tes feudais ou absolutistas. A figura do Leviaté assinala uma percep-
¢do crescente, acentuada entre o regicidio e a revolugdo, de um des-
tino que ndo mais compactua com a natureza, mas ¢ moldado pela
arte, pela politica. Quando a revolucéo e o regicidio retornam a a-
genda da historia europeia, sobretudo com a Revolugdo Francesa e as
demais revolugdes que ocorrem no século XIX, estes espectros gro-
tescos, monstruosos, sao revividos.

A figura da monstruosidade resiste particularmente a qualquer
tentativa de uma sintese imediata, ainda mais quando se trata do sé-
culo XVIII cléssico, singularmente radical quanto a figura monstruo-
sa na arte. O monstro permanece o ponto fragil das fundamentacGes
do sistema estético classico, como ameaga para aqueles que querem
estabelecer este sistema, ou como o ponto de suas interrogacfes. O
monstro pode ser real, acidental, mas ndo é natural, e, no que diz
respeito a representagdo, ndo é consequéncia da verossimilhanga, ndo
deve ter existéncia no mundo real. Apenas evocado, imitado pela ar-
te, desaparece; mas percebemos que a teoria da representacdo esta
desligada de sua propria pragmatica. Observamos padrfes represen-
tativos que vao legitimar o efeito produzido sobre o destinatario da
representagcdo. O monstro na arte é apreciado; nao apenas pela estéti-
ca inverossimil, mas por confrontar a questdo do prazer estético e a
recepcao pelo leitor. Sua figura constitui um momento-limite na Teo-
ria da Arte no século XVIII.

Para os fil6sofos da Era da Razdo, cada homem é um ser
duplo e a natureza age no interior. A monstruosidade é atribuida ao
individuo. As Luzes, acentua Romano (2003, p. 44), ignoram e com-
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batem os monstros, sobretudo os individuos fora da norma. O mons-
tro ndo é odiado, nem é indiferente; é um prodigio que admiramos ou
rejeitamos. Trata-se de uma despropor¢do do prazer. A figura do
monstro atravessa as coordenadas da estética: a producéo, a repre-
sentacdo e a recepcdo da obra de arte. Por mais marginal que seja,
sua apresentacao tenta mostrar que se ha neste mundo algo de irredu-
tivel e maligno, é preciso compreender estas deformidades como par-
tes do drama do ser humano.
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