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INTRODUCAO

Numa breve indicacdo, podemos denominar ‘“grotescas” imagens abjetas, repulsivas,
esquisitas, imagens que, de algum modo, causam um estranhamento ao olhar. Tomemos entéo

uma primeira imagem deste tipo na figura 1.

O Ministério da Satide adverte:

FUMAR CAUSA
ABORTO ESPONTANEO.

Figura 1: Peca 1
Fonte:<http://portal.saude.gov.br/saude/visualizar_texto.cfm?idtxt=16822>

De imediato a reconhecemos como uma daquelas pecas publicitarias que sdo colocadas atréas
dos magos de cigarro de uma campanha anti-tabagista promovida pelo Ministério da Salde.
Uma imagem comum, facilmente encontrada, mas que ndo deixa de provocar este
estranhamento do qual mencionamos. Ha certo “impacto” neste tipo de imagem, pois ela nos
parece dotada de certa “capacidade” de causar um desconforto, uma sensa¢do um tanto
indefinida de um riso sarcastico ou um espanto. No entanto, o que se coloca como mais
intrigante em uma peca como esta € pensar como consegue produzir certo efeito, quais
elementos participam na producdo de um pathos. O qué, afinal, é posto numa imagem que

possa causar certa mobilizagéo do olhar.

A Figura 1 apresenta um feto colocado dentro de um recipiente, imerso em um liquido, ainda
em uma posi¢do semelhante a que assume no Gtero materno. Podemos ver sangue ou resto

placentario em seu corpo, 0s pés e maos retorcidos, a cabeca inclinada sobre um ombro,
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porém, o que fica como um ponto de atencdo mais premente na imagem nao € ver um feto
simplesmente, mas vé-lo em um lugar deslocado do que seria “natural” ou mais proprio de
sua natureza, no ambiente propicio aos meses de seu desenvolvimento. Ao invés disso, vemos
um feto em conserva, dentro de um recipiente. Esta “substituicdo” do seu ambiente natural
para um outro objeto comum pde certa “forga” na imagem e reconhecer este deslocamento

proposto nos € um tanto perturbador.

No entanto, notar este tipo de imagem ndo se restringe apenas as rea¢des que ela nos provoca,
mas implica em reconhecer duas instancias que se colocam ao mesmo tempo: uma delas esta
ligada a0 motivo, ao tema sobre o qual a imagem se reporta, e a outra, se refere ao préprio
modo de conformar este tema visual, ou seja, de configura-lo, de apresentd-lo em uma
imagem. Em boa medida, certas reagfes que esbogamos diante de uma imagem deste tipo
estdo coligadas ao seu aspecto de configuracdo, ou seja, de certo modo de representacdo de
um motivo em uma imagem, neste caso, da figuracdo de um corpo ainda disforme dentro de

um recipiente; uma imagem “grotesca”.

O grotesco, segundo Mikhail Bakhtin?, se traduz em um “sistema de imagens da cultura
comica popular”, relacionado as expressées do corpo e da natureza como dois elementos
indissocidveis e em constante modificagdo. Em sua visdo, o grotesco é regenerador, jocoso,
cdbmico, porém, em uma outra perspectiva contrastante, Wolfgang Kayser (2003) denomina o
grotesco como “o disforme e o abjeto” (mais préximo da imagem da Figura 1, por exemplo).

Quando atentamos para a publicidade, em geral, notamos que o tema grotesco se caracteriza
pela mistura de parte de objetos com corpos humanos ou com animais, pela exibicdo de
doentes, lesdes, deformidades, teratologias, entre outros, mas estes elementos figurativos séo

dispostos, em uma imagem, contando com um outro ponto especifico: o uso de certos

! Ao grotesco atribui-se intensa difusdo no final do século XVI; os ornamentos cobrem fachadas de palécios,
invadem a arquitetura, as gravuras e também outros campos: na ceramica, na tapecaria, nas artes “menores” em
geral. Dentre seus adeptos, destacam-se os artistas Gaudenzio Ferrari, Signorelli, Filippino Lippi, Andrea di
Cosimo, Giuliano da Sangallo e, até mesmo, Michelangello. A partir da Italia, porém, o grotesco penetra em
paises transalpinos e conquista os dominios das artes plasticas e mesmo da imprensa. Fica estabelecida desde
entdo a marginalidade do estilo grotesco em relagdo ao cléssico, fixando-se as caracteristicas da sua
representacdo: a monstruosidade, o informe, o hibrido (a mistura de dominios: animal/ humano/ vegetal), o
fantasioso sem limites, que por vezes provoca o riso de carater critico. Outras definicdes podem ser encontradas
em Carlos Ceia, s.v. "Grotesco", E-Dicionario de Termos Literarios, coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-20-0088-
9, http://www.fcsh.unl.pt/edtl.

2 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimento. O contexto de Francois Rabelais.
Universidade de Brasilia: Hucitec, 1999.
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recursos fotograficos que acentuam ou ressaltam o motivo trabalhado. Este motivo, entéo, é
disposto a partir de certa organizacdo dos recursos proprios da fotografia (luz, cor,
enguadramento, etc.) e de certos protocolos do contexto no qual estdo implicados, ou seja, em

um tipo de regime discursivo - o publicitario.

Nas imagens em questdo, assim denominadas grotescas, nos interessa observar como estas
duas instancias - o motivo e sua configuracdo - estdo implicadas e como elas se relacionam
dentro do contexto publicitario. Aliés, pensar a prépria inscricdo de um tema, aparentemente
tdo destoante dos enredos pelos quais a publicidade recorre para associar seus produtos ou
anunciar seus servicos, se constitui como um outro ponto de reflexdo sobre o tipo de uso

destas imagens cada vez mais comuns atualmente.

O proprio modo de aplicar o termo “grotesco” carece de mais explicaces, pois certa literatura
ja considerava o grotesco como uma categoria estética, uma denominacgéo para qualificar um
objeto a partir de seu efeito, fosse ele ridiculo, espantoso ou asqueroso. Em nosso caso,
buscamos entender que o grotesco se apresenta para além de um efeito, mas também como
um modo de representacdo, como uma estrutura de formas plasticas e icbnicas; como um
modelo figurativo. Dai considerarmos mais apropriado tomar o grotesco como um tema,
como um motivo visual, que tem implica¢Ges de efeito, porém que ndo se basta apenas por
eles para explica-lo, mas entender que o grotesco é também da ordem de uma “construgéo”;
constitui-se sob certas formas e por certa articulacdo de elementos. E é compreender estes

modos de implicar o motivo em uma imagem publicitaria, 0 que propomos investigar.

De inicio, estas inquietacdes, um tanto nebulosas, foram sendo modeladas por outras questdes
tedricas que se puseram a partir de algumas leituras sobre o tema em outros meios de
representacdo, como a pintura e a literatura. Contudo, a relacdo do tema com a imagem
publicitaria parecia reivindicar a compreensdo de determinados aspectos de sua producao
propriamente visual. Ndo bastava identificar o motivo grotesco porque as imagens se
mostravam com certas variagdes entre si; algumas apresentavam um tipo de luminosidade
especifica, outras exibiam um personagem deformado de modo muito préximo, como num
retrato em primeiro plano; cada qual com suas caracteristicas distintas. Logo, esta tentativa de
compreender como as configuracdes do grotesco sdo produzidas em imagens publicitarias nos
fez enfrentar, ainda, uma outra questdo - de que modo as imagens poderiam ser investidas de

um valor discursivo.
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Se pudermos tomar a fotografia publicitaria, por exemplo, como um tipo de representacédo
para entender o mundo e suas coisas, N0 minimo, precisamos admitir que notamos tanto o qué
ela nos mostra (seus temas ou motivos visuais) quanto como ela nos mostra (através da
articulacdo de seus elementos internos; luz, plano, enquadramento, cores, etc.). Neste caso, a
publicidade tem uma trajetoria, de certo modo, especifica nestas apropriacdes. Porém, o que
parece ser muito exemplar da fotografia publicitaria € também muito pouco explorado nos
seus estudos, mesmo a publicidade sendo um dos campos notérios na utilizacdo dos
elementos propriamente internos de uma imagem para a obtencdo de seus efeitos, pouco se
discute sobre a incidéncia de seus elementos como recursos imprescindiveis em suas

configuracdes, que, em boa medida, se restringe as analises semiéticas”.

No entanto, certos pressupostos e nog¢oes advindas dos campos das teorias da arte ou mesmo
da estética se apresentaram, em alguns de seus topicos, como componentes analiticos que
auxiliaram, em muito, no processo de investigacdo. Porém, antes de uma detencdo exclusiva
do objeto em certos marcos metodoldgicos, predominantemente semidticos ou estéticos, que
“encerraria” a observacdo sobre o fendmeno em seus pressupostos, entendemos que firmar
certos parametros deveria ser algo colocado como uma reivindicacdo do proprio objeto
naquilo que ele apresenta como um problema de pesquisa; como uma questao de investigacao
gue necessita mobilizar certas vertentes que se complementam nesta sua relacdo entre um
motivo e a imagem, ou melhor, pelo seu modo de implicagdo em uma imagem. Isto nos
conduziu a uma leitura do objeto que se valeu de noc¢des consideradas complementares entre

0s ramos dos estudos sobre imagem.

O nosso esforco se detém, entdo, em enfocar os aspectos de formacéo entre os elementos
compositivos de uma imagem e suas operacOes discursivas (que convocam um tipo de
experiéncia e um posicionamento do olhar). Portanto, os aspectos formais que observamos
nas imagens nao podem ser considerados “fiéis” a alguma abordagem metodoldgica em
particular, pois entendemos que eles podem ser apreendidos tanto numa perspectiva
semiotica, perceptualista, simbolista, enfim, onde se possam notar os pontos que rendam

contrapartidas possiveis a exploragdo do material de andlise. E por isso € necessario

3 Consideramos que h& uma producéo relativamente intensa acerca dos processos de producdo de sentido ligados
ao campo da comunicacdo visual que vimos, principalmente, nas investigacbes com certa inflexdo da escola
greimesiana, que conta com os elementos plasticos como necessarios a constituicdo de um valor propriamente
semantico da imagem.
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estabelecer, de inicio, que a proposta de uma investigacdo sobre os aspectos estilisticos do
grotesco no discurso publicitario reivindica certas posi¢des acerca do tipo de abordagem que

fazemos sobre a imagem.

Em primeiro lugar, reconhecemos que ha um esforgo maior em compreender 0s recursos
proprios a imagem, que se constituem como centros de construgdo de sentido, ou seja, em sua
possibilidade de serem observados ndo apenas como recursos técnicos necessarios, mas como
portadores de um valor discursivo a partir de seus modos de organizacgao ou articulacdo; e, em
segundo lugar, estabelecemos que a analise trata a imagem como elemento um tanto
desvinculado de uma ordem propriamente linguistica ou enunciativa, tipica de certas vertentes
semiologicas muito aplicada ao estudo das imagens publicitarias, como aquelas que vimos
desde Barthes em seu ensaio “A retdrica da imagem” (1964). A compreensdo de uma
estrutura organizada na qual a imagem publicitaria se manifesta como fato de discurso, nos
favorece, do ponto de vista de uma abordagem metodologicamente mais fecunda, a que
desenvolvamos um modo de analisar estes materiais, que caracteriza este tipo de regime
discursivo da imagem, como uma questdo de interpretacdo de certos de seus operadores
iconicos e plasticos. Portanto, do ponto de vista da especificacdo dos aspectos de uma
estilistica grotesca na imagem publicitaria, isso implicard em uma valoriza¢do do plano das

formas da expressdo das mensagens visuais.

No que diz respeito ao tipo de abordagem que fazemos da imagem, precisamos entender que,
em certa medida, consta de um outro ponto relevante em nossa pesquisa e que ndo € muito
comum como recorréncia metodoldgica (se pudermos indica-la assim) nos estudos sobre
imagem fotogréfica. Para que nos detenhamos sobre como as imagens se investem de um
valor discursivo, sobre como elas séo capazes de nos dizer algo, de construir certos mundos,
precisamos compreender a adocdo de uma perspectiva em relacdo a analise das imagens

adotada aqui - a de que elas funcionam como “textos” visuais.

Compartilhando da nocéo de texto proposta por Umberto Eco (1984)* entendemos que a
imagem pode ser observada como esta espécie de composto (conjunto) de elementos
articulados de modo a solicitar do espectador um modo préprio de ser “lido”. Portanto, a

imagem funcionaria como este “dispositivo” de leitura com suas instru¢fes dadas para uma

* ECO, Umberto. Conceito de texto. S&o Paulo: Edusp, 1984.
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efetivacdo na recepcdo; partindo, do pressuposto do espectador como um tipo de “leitor-
modelo”, ou seja, aquele capaz de corresponder a certos “apelos” que séo colocados no texto
com base em suas habilidades inferenciais e em certo “repertorio” cultural. De modo que,
guando a publicidade dispde de uma imagem grotesca ja estd implicada ai uma série de
“condicdes de leitura” para que seja reconhecida como tal, ndo pensando em um espectador

empirico, em certo individuo, mas em uma espécie de “modelo” de leitor.

Porém, adotar esta perspectiva nos faz pensar, por um lado, o que se requisita do publico
destas imagens e, por outro lado, nos dispensa, em certo ponto de ter que firmar a base de uma
perspectiva analitica da imagem como estando necessariamente coligada as relacdes
contextuais que conduzem para uma vertente mais socioldgica, histérica ou antropolégica, ja
que entendemos que a propria imagem faz suas solicitacbes ao espectador. No caso do
publico, podemos afirmar que ha uma necessaria relacdo entre espectador e imagem regida
por um tipo de *“cooperacdo” deste ultimo, mas que se institui na base de um
“convencimento” ou de uma persuasao proposta pela propria mensagem. O espectador de uma
imagem publicitaria é convocado nesta participacdo apenas para ser convencido pelas
operagdes textuais (visuais) que se colocam diante dele, antes, deve “aceitar” a proposta que
Ihe é dada, naquilo que concebemos que participar seja tomado como um modo especifico de
olhar; ou melhor, da imagem que se constréi para um tipo de olhar: aquele que exige um
posicionamento para a imagem bem como aquele capaz de “preencher” (a partir de sua

experiéncia) as lacunas® deixadas propositalmente na imagem.

No caso de uma imagem publicitaria grotesca (como vimos na Figura 1), podemos notar que
h& a proposicdo de um posicionamento especifico do espectador para olhar este tipo de
imagem, pois a exploracdo de um motivo grotesco envolve tanto sua representacdo topica
quanto seu modo de ser construido para a recepcdo. Portanto, os elementos se conformam na
imagem de modo a “indexar” o olhar do espectador no intuito de firmar uma espécie de
interacdo com ele, onde um tipo de “imaginario de comunica¢do” proposto pela mensagem
publicitaria se estabelece. Assim, o leitor-modelo destas imagens é aquele que se posiciona de

acordo com um modo de ver (participar) que lhe é requisitado. No caso da compreensédo

> No tipo de abordagem que Gombrich faz acerca dos argumentos psicoldgicos nas analises de representagdes
pictoricas, ele comenta sobre a “capacidade projetiva” que o espectador tem para preencher certos espacos,
lacunas, ou mesmo identificar modelos, que sdo propostos na imagem como uma relagdo de complementaridade
necessaria entre os dois pdlos (imagem e espectador): GOMBRICH, Ernst Hans. Arte e iluséo - um estudo da
psicologia da representacdo pictorica. Traducdo Raul de Sa Barbosa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1986.
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destas imagens publicitarias sob certa perspectiva, ha uma relagdo com certos conhecimentos
adjacentes que sdo necessarios ao procedimento de leitura destas mensagens (aqueles mais
ligados a um tipo de “repertorio cultural” do espectador), mas isso ndo significa que seja
condicdo predominante para a andlise chamar em causa certas questdes de uma recepcao
empirica ou mesmo que se deva compreender em um entorno sociocultural ou histdrico para

explicar a aplicacéo de seu tema.

No que diz respeito ao material visual é importante esclarecer, ainda, que o reconhecimento
de um motivo grotesco ndo se resume aos seus aspectos figurativos (ligado ao semelhante),
ndo esta sempre pautado sobre a exibicdo de corpos deformados, de pessoas mutiladas, de
animais asquerosos, mas pode estar representado (inscrito visualmente) apenas por certa
“sugestdo” - ou referéncia - e menos na relacdo de uma estrita semelhanga iconica. Porém,
pode ser um dado remetido a certos tracos perceptuais que o espectador mobilizard de suas
experiéncias anteriores, e que pode se dar, por exemplo, pela instauracdo de um “clima”
grotesco ou pela conformacdo de um ambiente grotesco, e, neste caso, estd muito mais ligado
aos seus aspectos de remissdo a um esquema perceptivo, convencionado, do que a replicacdo

direta do seu motivo figurativo em todos os seus aspectos morfoldgicos.

Estas nocGes sdo dadas ao espectador por inimeros outros fatores e ocasifes, compondo uma
espécie de “gramaticalidade” possivel a partir dos aspectos que se sedimentam nos “contextos

mentais” do espectador (compondo seus “esquemas mentais” °

, conforme Gombrich aponta).
Portanto, ndo é exclusivo do seu contato com um equivalente figurativo do grotesco para
reconhecer que um outro seja da mesma ordem, mas ele pode estar reportado apenas por

certas implicagBes perceptivas ou convencionais’ que sejam caracteristicas (correlacionadas

® O que Gombrich aponta como “esquemas mentais” é entendido como niveis de expectativas do receptor. Para
ele, mesmo as experiéncias mais prosaicas constituem uma espécie de repertério de convengdes (culturais,
sociais, entre outros) ao qual o individuo esta sempre recorrendo e baseando suas expectativas; 0 mesmo ocorre
no que se refere as experiéncias com representacdes visuais. De modo que, ver uma imagem é sempre observa-la
a partir de certos modelos ja experimentados, comparando com certas propriedades, certas lacunas também,
enfim.

" E preciso pontuar aqui que observamos a relagdo entre convencdo e percepcdo como dois elementos
complementares das teorias estéticas advindas das correntes (aparentemente opostas) convencionalista (prdpria
ao tratamento semidtico) e perceptualista (expressiva dos estudos da percep¢do na representacdo pictérica,
caracterizada, sobretudo, em Ernst Gombrich), tal qual nos propde Dominic Lopes em sua obra Understanding
Pictures (1996). Para Lopes, a questdo da figuracdo que toma a semelhangca como base de sua estrutura deve ser
superada (ou relativizada), pois para o autor, uma analise mais fecunda deste problema precisaria considerar 0s
elementos internos a partir de seus aspectos, ou seja, admitindo que seus caracteres apresentam valores
semanticos, o que faz reivindicar para eles, certa autonomia da figurago baseada unicamente na semelhanca. Do
mesmo modo, 0 grotesco nas imagens ndo vai se caracterizar apenas por uma representacdo figurativa
semelhante a outra, mas pode se dar por conta da recorréncia de certos aspectos plasticos, como a luz, por
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com um esquema de tragos eletivos do espectador) e que podem ser provenientes de inimeras

outras circunstancias e objetos.

Do mesmo modo, pouco nos diz o conhecimento das condi¢des de produgdo de uma imagem;
se seus personagens sdo vitimas de fato ou se sdo atores, quem fotografou, se ha manipulacéo
da imagem ou se sdo dados do real, enfim, toda esta gama de questbes que predomina nos
estudos sobre imagem fotografica em torno de semelhanca e referente. Nossa pretensao €
preservar as configuracdes do grotesco e isso implica, basicamente, em uma valorizagdo de
dois niveis de articulacdo da imagem: o motivo e 0 modo como ele é representado ou
“agenciado” (a partir de seus recursos figurativos e propriedades plastico-iconicas) para a

instancia receptiva, sem qualquer mencéo ao veridico ou factual.

Resta ainda explicar de que forma tratamos a experiéncia com este tipo de imagens como
pertencente a ordem de um discurso. De que modo compreendemos que o defrontar-se com
imagens grotescas estd baseado em uma determinante discursiva. Em primeiro lugar, esta
colocacdo nos faz desenvolver algumas questdes necessarias a compreensdao do modo como
pensamos a propria imagem (e seus elementos) neste encadeamento discursivo, sem
necessariamente remeter a andlise a outras instancias que ndo aquela que privilegia seu
proprio material. Reconhecemos que a experiéncia (o defrontar-se) com uma imagem nao é
um dado exclusivamente singular, mas esta posta em implicagdes com outras imagens, com
outras situacdes, contextos, leituras; e, deste modo, ndo ha um “olhar inocente”. Assim, ndo se
constitui como uma experiéncia singular ou precisamente em uma relacdo estética “pura”,
independente, pois ja se coloca como integrante de varias releituras dadas por regimes

textuais variados.

No nosso caso, a exploracdo do motivo grotesco ndo € um dado exclusivo da publicidade, mas
ele mesmo ja é proveniente de outras apropria¢fes narrativas, retoricas, pictoricas e, neste
sentido, podemos dizer que a imagem ndo se furta a uma relacdo estética, mas apresenta
também um valor comunicacional, que ndo se pode rechacar, exatamente porque estéa coligada

num encadeamento discursivo. Portanto, o trabalho de compreensdo de imagens em um

exemplo, na configuracdo de um ambiente grotesco, sem qualquer mengdo a corpos despedagados, mutilados,
entre outros. Deste modo, seria impreciso considerar o objeto de analise apenas em sua condigdo convencional
ou puramente perceptiva, mas a propria nogdo de aspecto, em Lopes, sugere integrar o conjunto destes dois
modos de compreensao; dai sua nogdo de “aspectualidade” ser um elemento norteador para a observacdo de um
regime discursivo, neste texto, o publicitario, retdrico.
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regime discursivo como o retorico (publicitario) requer o reconhecimento destas relacfes
como um a priori, um pressuposto. Na publicidade, notar uma imagem grotesca € nota-la em
sua intertextualidade, sob apropriacdes, ou ainda, em seu carater “semiogenético” °©,

reportativo a outro tema ou estrutura visual, como classifica Fresnault-Deruelle (2006).

Para o autor, faz parte da leitura de imagens reconhecer que umas se reportam a outras, nem
sempre em sua integralidade, mas, por vezes, sob aspectos, e esta transitoriedade pode se dar,
inclusive, sob as variagdes dos meios, dos veiculos. E como se pudéssemos formar uma
cadeia familiar de imagens, e que, a0 mesmo tempo, nos faz reconhecer que as imagens
atendem a certos principios de usos e fungdes; algo que ele classifica como iconographie
savante. Mas que, nem por isso, 0 estudo tende a buscar um quadro reportativo de uma
imagem a outra, como se fosse uma grade comparativa, iconoldgica antes, tenta se firmar na
detencdo dos seus aspectos, daqueles elementos que podem ser reconhecidos como referéncia
ao grotesco; uma idéia de acdo, um gesto, uma expressdo. No entanto, Fresnault ainda nos
indica que os elementos de uma mesma imagem devem ser vistos em uma relacdo propria
entre si para constituir um sentido, como uma espécie de sinais visuais que portam valores
informativos, mas que s6 sdo validos dentro de uma dada organiza¢do de uma imagem e que
também conformam o modo como devem ser vistas. Dai observarmos que, de acordo com o
tipo de grotesco dado numa imagem (conforme sua modalidade), hd um modo especifico de
recepcgdo, de posicionamento do olhar do espectador para que a imagem “funcione”. Na
analise dos materiais visuais, a recorréncia de aspectos notados na publicidade esta, de certo
modo, imbuida de referéncias as imagens grotescas muito conhecidas no campo da pintura,
sobretudo, e que se notabilizaram ao longo do tempo, seja pelo emprego de um tipo de luz (ou

sombra), seja pelo esquema figurativo.

Na tentativa de dar conta de todas estas questbes que comentamos até aqui, 0 texto
dissertativo contempla, entdo, duas partes. No primeiro capitulo tratamos do grotesco
enquanto um motivo visual, observando, sobretudo, 0 modo como repercute nos campos da

pintura e da literatura, principalmente, a fim de colher dados que possam nos indicar quais 0S

® Fresnault-Deruelle toma o conceito de semiogénese do mesmo modo como foi cunhado por Michel Tardy. Um
aprofundamento desta nog¢do pode ser encontrado em FRESNAULT-DERUELLE, Pierre. Pour I’analyse des
images. Disponivel no site do Musée Critique de la Photographie de la Sorbonne <http://cri-image.univ-
paris1.fr/accueil.ntml.> Acesso em 26 de outubro de 2006.
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elementos predominantes que se constituiram nas diversas configuragbes para

compreendermos como ele se estabelece na comunicacdo mediatica contemporanea.

Por o grotesco como um motivo de representagdes nos permite notar certas variagdes no
tratamento dos elementos propriamente internos das imagens e que nos indicam
especificidades no tipo de composicao figurativa, em seus tracos iconicos e plasticos. De
modo que um exemplar deste percurso nos é dado pela observacdo do tema em dois
momentos precisos; um tipico representante da Renascenga, pelas imagens de Pieter
Brueghel, sobretudo, que trabalhava o motivo na base de uma exploracdo figurativa,
marcadamente no estilo de suas gravuras, e, que mantém como aspecto principal do grotesco
a antropomorfizacdo; isto é, a mistura de dois dominios distintos; o inanimado e o humano. E
também de outro representante do barroco espanhol, Francisco de Goya, que se distingue,
sobretudo, pelo recurso de um tratamento plastico ao grotesco dado através da luminosidade,

principalmente.

Ao contrario de Brueghel, em Goya, o grotesco se manifesta para além de uma figuratividade
calcada na exibicdo dos personagens antropomorfizados, mas culmina em um componente
plastico; o que nos permite alargar um pouco mais a extensdo de uma representacdo do
motivo, pois notamos, um pouco mais adiante, que o grotesco pode ser expresso pela
configuracdo de um ambiente especifico e que é dado pelo tipo de tratamento da luz. Além de
estabelecer um conjunto de aspectos que participam das configuracGes grotescas em
diferentes momentos, como a um “repertério visual”, a analise destes pontos nos possibilita
ver como estes aspectos da imagem se colocam como recursos discursivos, implicando, por

sua vez, as condicdes de recepcao.

No segundo capitulo, a analise contempla os materiais visuais, as pecas publicitarias, que
trazem o motivo grotesco, mas desta vez, destacando e explicando como este motivo integra
trés modalidades expressivas como categorias de analise. Em uma delas, vemos que o
grotesco € assumido pela personificacdo, como uma configuracdo que se instaura a partir da
atribuicdo de caracteres plasticos e expressivos de humanos aos objetos inanimados (e vice
versa), no qual nota-se uma evidéncia maior que é dada pela propria planificacdo fotografica,
que pde uma relacdo de *“equivaléncia” entre expressdo e contexto das personagens, muitas
vezes criando uma espécie de situacdo. Cria-se uma impressdo de unicidade ou de integracdo

entre 0S personagens justapostos em contextos, em situacdes visuais; 0 que constréi um
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mundo ficcional que ¢ ao mesmo tempo ludico e estranho, como estratégia das pecas. Na
segunda categoria, vemos a constituicdo de uma ambiéncia plastica do grotesco, que se
inscreve de acordo com 0 modo como o tratamento luminoso é empregado no espaco de cena
da imagem, onde os personagens também s&o colocados em certos cendrios e situagbes que se
constréem para um olhar de esguelha, furtivo. E, em uma terceira categoria, o carater
testemunhal do grotesco, que se manifesta pela exibicdo de seus personagens (ou parte deles)
como vitimas de algum tipo de fatalidade (moribundos, acidentados, bébados, espancados), no
qual, o que ressalta o carater grotesco é sua propria condi¢do, que nos parece presenciada ou

testemunhada, através da imagem.

N&o obstante, em todas as analises, demarcamos a repercussdo que a organizacdo destes
elementos tem na constru¢do (ou na indexagdo) do olhar do espectador. De modo que,
conforme o tipo de representacdo fica evidenciado, nas imagens, que as pecas se colocam
como uma espécie de jogo ficcional, cuja estratégia consiste em evocar 0 espectador para o
espaco de cena da imagem ou ainda, noutros casos, 0S personagens € que parecem se projetar
para fora dos limites do plano e se prostrarem a nossa frente. Tanto em um como noutro, a
impressao de interacdo, ou mesmo dialogo, é provocada. Portanto, para além de um efeito,
nos detemos no valor discursivo, retdrico e propriamente comunicacional da imagem

publicitaria.

Em todas as categorias analisadas, uma série de elementos salta a compreenséo da estrutura
representativa do motivo grotesco, ndo sO as propriedades internas das imagens: luz,
enquadramento, composicao dos planos, personagens, gestos, espago, etc., mas nosso esforco
se pde na detencdo destes elementos como componentes dos aspectos estilisticos do grotesco,
seja através da personificacdo, da ambiéncia ou do testemunho. Em boa medida, buscamos
compreender como se da a articulacdo necessaria destes elementos todos para a producao dos
tipos de configuracdo do grotesco na publicidade e que caracterizam parte substancial dos

materiais visuais dentro de um dos campos da comunica¢do mediatica em nossos dias.
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1. 0 GROTESCO COMO UM MOTIVO VISUAL

Tomado em sua concepcdo de origem como um tipo de arte ornamental encontrado em Roma
no século XV, o grotesco se caracterizava pela despropor¢do das formas e pela mistura de
objetos, plantas, animais e corpos humanos’. Este tipo de arte (também denominado de
arabesco) € tomado de uma heranca artistica da antiguidade greco-romana, cuja referéncia
mais recorrente é aquela apropriada a denominacéo que advém do italiano grotta, conforme
sua descoberta em ruinas e cavernas em fins do século XV. Kayser designa o grotesco numa
relacdo muito estrita a este tipo de arte decorativa que misturava elementos vivos e
inanimados, mas enfatizando sua composi¢cdo numa distor¢do de formas, da quebra de uma

simetria ou de uma ordem natural, mas que era ludico e, sobretudo sinistro, estranho™°.

Desde o marco de sua descoberta (em fins do século XV) até hoje, o grotesco adquiriu outros
contornos caracteristicos e foi difundido entre as diferentes formas artisticas. As artes visuais,
a literatura, o teatro, se utilizaram do tema do grotesco como modalidade expressiva para
indicar, sobretudo, as angustias sociais que repercutiam nos estados contraditérios dos artistas
e no seu modo de apreensdo da realidade. Porém, todo o esforgo de compreender o grotesco,
ao longo de sua passagem historica pelas artes, sempre incidiu muito mais na interpretagédo
relacionada as propriedades estéticas, visto como uma categoria estética, mas ainda assim nos
ofereceu poucas contrapartidas que pudessem indicar pistas para entender o grotesco como
um conceito ou como um modo de representacao visual. Os estudos que colocaram o grotesco
como um objeto de investigacdo sempre tenderam para o campo da psicanalise, da estética ou
mesmo da sociologia, todavia, pouco favoreceram um olhar mais apurado em dire¢do a

estruturacdo do objeto em seus aspectos representativos.

O proprio termo “grotesco” padeceu, durante muito tempo, de uma determinacdo teorica que
pudesse classificar o que se incluia em seu dominio. A priori, toda imagem que representava

uma mistura entre elementos de naturezas distintas (animados e inanimados) poderia entrar no

® Mais tarde 0 uso deste estilo nas artes plésticas é tomado pela literatura alema e francesa, principalmente, que
difunde o grotesco em suas obras ao se referir a antropomorfizacdo como caracteristica primordial, mas
permitindo uma série de outras atribuicbes complementares ao vocabulo. Uma recorréncia aos aspectos
historicos desta arte e suas apropriacdes pode ser encontrada mais detalhadamente em KAYSER: O grotesco -
configuracdo na pintura e na literatura. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.

10 Esta mesma concepgdo do grotesco baseada na ruptura do simétrico e nas desproporcdes das formas era
considerada por Bakhtin, porém a relagdo com seus efeitos era entendida de modo diferente de Kayser. Em
Bakhtin o grotesco era ladico, mas carnavalesco, jocoso, criativo, natural e ndo sinistro ou estranho.
Aprofundaremos estas comparagdes entre os dois tedricos um pouco mais adiante.
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rol do grotesco do mesmo modo seria assim classificado qualquer tipo de imagem que
provocasse abjecdo ou espanto. Em sua obra Modern art and the grotesque (2003), Frances
Connelly, indica que a confusdo conceitual do termo se explica, em grande parte, pelo
surgimento dos varios estilos de expressao artisticos que assimilaram o grotesco em sua
estrutura e que, a0 mesmo tempo, o reinventava sob os rétulos do romantismo, simbolismo,
expressionismo, surrealismo. No entanto, estas imagens sempre eram vistas como uma livre
fantasia do artista, sem qualquer tipo de relacdo com uma outra leitura de mundo ou
possibilidade de ruptura com os canones artisticos da época, pois eram sempre apartadas e

reduzidas ao comico popular de baixa qualidade.

Muniz Sodré (2002) chega a reportar-se ao grotesco como um modo de representacdo
concernente ao bathos, uma “figura do rebaixamento” tomada da retérica classica, que se
constitui pela mistura de elementos de naturezas distintas (animais, objetos e corpos
humanos), todos juntos em uma espécie de mutacdo que converge para o deslocamento tanto
das convencdes de representacdo figurativa quanto dos valores estéticos e culturais opostos
(do refinado e do grosseiro, do superior e inferior, do belo e monstruoso, do tragico e do
comico). As proporg¢des de tamanho, forma e contornos sdo distorcidas, disformes e resultam

numa composi¢do bastante peculiar do ponto de vista da estrutura de sua representacéo.

No que se refere a um efeito estético, o riso, o0 espanto, a abje¢éo e a repulsa conformam uma
espécie de quadro possivel de reacdes. De modo geral, a representacdo grotesca é composta
por figuracdes estranhas e peculiares, seja observada em sua relacdo com a forma, seja pela
relacdo com seu efeito, e foi justamente esta “peculiaridade” que expandiu a nocdo de
grotesco para além dos dominios de uma classificacao artistica, entretanto também o conduziu
ao uso e apropriacdo na linguagem cotidiana, como um termo vulgar, geralmente imbuido de
juizos de valor. Porém, ao mesmo tempo em que 0 grotesco expandia seus dominios,
igualmente alargava seus limites de significacdo teorica, e deste modo muitas coisas poderiam

ser consideradas grotescas.

Nosso desafio se coloca, inicialmente, na seguinte questdo: como, entdo, poderiamos
apreender o grotesco como um tipo de fendmeno presente na comunicacdo mediatica
observando mais atentamente sua estrutura, tomando-o enquanto uma modalidade expressiva,
como um motivo visual?. Ou ainda, como analisa-lo enquanto um motivo apropriado por um

regime textual (como o publicitario), mas um tanto apartado dos pressupostos estéticos ou
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axioldgicos predominantes?. Se entendermos que o grotesco se manifesta para aléem de uma
aparéncia disforme que sugere espanto ou repulsa, resta-nos percorrer 0s aspectos que 0
constituem enquanto uma forma de expressao, e ainda, compreender como pode funcionar
enquanto um “operador” textual, num tipo de regime discursivo das imagens. A partir destas
inquietacBes procuramos estabelecer aqui uma delimitacdo possivel do grotesco enquanto um
tema visual e como foi configurado em certas modalidades expressivas, atentando para certos
aspectos representativos (figurativos ou plasticos), e, em seguida, buscamos verificar as
apropriagcOes que a publicidade faz destes aspectos e que conformam visualmente o grotesco

dentro de uma estrutura discursiva.

Portanto, no primeiro momento desta investigacdo, tentamos localizar as caracteristicas do
grotesco a partir de algumas obras que trabalharam sua temética em modos diferentes de
representacdo. Pinturas, gravuras e caricaturas compuseram uma base prépria do estilo e
muitas de suas variagbes repercutem em uma “sedimentacdo” de certos “aspectos” ' do
grotesco apropriados por outros dominios, como a publicidade, por exemplo. Por isso
precisamos resgatar alguns destes aspectos que nos permitam qualificar ou denominar o
grotesco para um reconhecimento de leitura nestas obras visuais. Se partirmos do pressuposto
de que a experiéncia visual constitui um fator decisivo para reconhecer um motivo através dos
seus aspectos referenciais (no caso, o grotesco), precisamos buscar alguns dos seus modos ja
representados por outros meios, ao longo do tempo, necessarios a esta identificacdo. Néo
tomando a semelhanga iconica como o Unico recurso necessario a constituicdo do motivo
especifico, mas reconhecendo outros elementos como possiveis constituintes dos seus
aspectos, isto €, uma imagem grotesca nao precisa ser reconhecida em todos os seus niveis de

figuragéo iconica, todavia pode ser assimilada pela articulacdo de certos elementos internos.

Para compreender melhor esta estrutura baseada na conformacéo de determinados “aspectos”
gue nos permitem identificar um motivo, nos valemos da distingdo que Dominic Lopes (1996)
faz de dois niveis fundamentais de toda imagem, uma vez que a representacdo visual é
formada por duas categorias que estdo sempre correlacionadas - 0 motivo, como um tipo de
expressao ligado a realidade, uma “entidade do mundo real” ao qual a representacdo se

reporta, N0 NOSSO caso, 0 grotesco constitui este motivo (ou tema); e o conteldo, relativo as

1 Empregamos este termo a partir das consideraces de Dominic Lopes (1996), onde “aspecto” integra a relacio
gue existe entre um tema visual e a organizacao dos seus elementos internos. O conceito de aspecto € visto nao
como uma simples aparéncia externa, um semblante apenas, mas pressupde uma base formada pela relacdo entre
0s elementos que estruturam uma imagem; elementos que podem ser tanto perceptivos quanto convencionais.
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propriedades internas da imagem como cor, linha, luz, forma, ou seja, sdo 0s elementos que
conformam a producdo da imagem propriamente dita ou ainda, integram a categoria do

“como” uma imagem se exibe.

Ora, a separacdo destes dois niveis da imagem nos permite observar tanto que um mesmo
tema pode ser constituido por combinacdes diferenciadas de elementos internos quanto
podemos notar que a articulacdo de certos elementos pode ser mais favoravel a formacao do
tema que outro. N&o obstante, ja que um motivo visual se firma na base de uma organizagéo
prépria de elementos internos, isto nos permite dizer que estes elementos participam do
reconhecimento de um valor semantico que a imagem nos apresente. A questdo da
semelhanca iconica ndo justificaria entdo, nem este valor semantico e nem o reconhecimento
do motivo por um receptor. Assim, é possivel reconhecer uma imagem grotesca a partir de
certas relagdes, ndo com uma outra imagem grotesca igual e ja vista (baseada estritamente
numa semelhanca iconica do motivo), mas com modelos perceptuais ou convencionais que
foram resguardados a partir de outros contatos, das experiéncias do espectador, ou seja, de

certos “aspectos” que foram assimilados em outros contextos.

Outro ponto complementar a isto € recobrar que o grotesco participa como um “dispositivo
textual”, de leitura, segundo Eco. Graham Clarke, no inicio do seu texto The photograph
(1997), questiona 0 modo como lemos fotografias ou ainda em que sentido nos referimos a
noc¢do de “olhar” fotos como um simples ato de reconhecimento. Para ele, 0 equivoco esta em
atribuirmos o ato de ver como um reconhecimento passivo e ndo nos darmos conta de que o
ato constitui, de fato, uma leitura. Se a fotografia, portanto, € um texto visual, logo admitimos
que seu material (assim como qualquer outro texto) envolve relacbes e uma série de
implicacGes, ambigliidades e problematicas que se pdem entre os seus elementos constitutivos
entre si, seus codigos, seus niveis sintaticos e gramaticais, entre outros textos referenciais e

também com o leitor/espectador, enfim, em uma estrutura discursiva.

E partindo da observacéo destes elementos internos (do contetido) que indicamos alguns dos
aspectos de configuracdo do grotesco em seus modos de representagdo na publicidade.
Observar um motivo visual ndo se restringe, nesta perspectiva, em notar que 0 grotesco
produz certa reacdo afetiva apenas, mas identificar e compreender que hd uma organizacao
dos seus elementos internos que o estrutura, que o constréi, que o conforma enquanto um

tema visual, assim ha uma relacédo entre todas estas condicionantes que perpassam o campo da
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producdo do sentido propriamente dito: a organizacdo interna dos elementos, o tipo de
representacdo visual, 0 meio expressivo. No entanto, para esta analise do motivo, ndo nos
interessa rever uma tradicdo historica do grotesco, mas apenas recorrer a estes tracos
caracteristicos que conseguiram delinear suas modalidades a partir de certo aporte teérico que

nos permita indicar, com mais precisao, o objeto que tratamos.

Do contexto da critica literaria até alcancar autores contemporaneos buscamos as principais
caracterizagdes atribuidas ao grotesco, ndo no intuito de resgatd-lo em seus momentos
historicos, mas de observar a repercussdo do motivo em algumas de suas modalidades
expressivas; como incide e como modula o grotesco, enquanto objeto, tomado agora pelo
campo comunicacional. A proposta de observar o grotesco no campo das artes visuais,
entretanto, ndo nos coloca com o objetivo de fazer analise de obras de arte (até porque muitos
dos seus elementos sdo negligenciados aqui, uma vez que seriam mais préprios aos estudos do
campo artistico), porém apenas compreender como certos aspectos da estrutura do grotesco se
pdem em algumas destas imagens e que mais tarde sdo apropriados por outros campos. A
pertinéncia de observar o grotesco na critica literdria até a comunicacdo contemporanea é
justamente para tentar compreendé-lo a partir dos aspectos que foram sedimentados nos

diversos campos e como sdo recorrentes em certas manifestacdes atuais da cultura medidtica.

Deste modo, destacamos, inicialmente, alguns tracos caracteristicos do grotesco em certas
obras de artistas pertencentes a diferentes fases estilisticas no intuito de esbogar uma espécie
de esguema que nos apresente seus aspectos recorrentes e suas variagfes. Partindo do
pressuposto de gque a publicidade busca certas caracterizagdes ja convencionadas do grotesco
ao longo do tempo e de seus deslocamentos de estilo artistico para configura-lo como
modalidade expressiva, certamente mencionar alguns destes elementos em um quadro

comparativo nos permitira analisar, com maior clareza, suas relagoes.
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1.1 CARACTERIZACOES DO MOTIVO GROTESCO: DO FIGURATIVO AO PLASTICO

A obra de Wolfgang Kayser, O grotesco (2003), nos apresenta uma perspectiva da figuracdo
grotesca em certas pinturas de Pieter Brueghel** como um tipico representante deste estilo na
arte da Renascenca®®. Reconhecendo, a priori, as implicacdes que a célebre obra “O inferno
milenar”, de Bosch, repercutiu nas imagens de Brueghel, Kayser atribui a importancia da sua
fidelidade ao estilo ponto suficiente para considerar sua indicagdo como um exemplar

legitimo de um modo de configuracdo grotesco.

Em duas de suas obras'®, Os provérbios holandeses (Figura 2) e Gret, a louca, (Figura 3)
vemos que Brueghel representa o grotesco, figurativamente, mantendo certos tracos basicos
do seu tipo como arte ornamental, isto €, privilegiando as distor¢cdes proporcionais dos
objetos, mas, principalmente, ressaltando a antropomorfizagdo como elemento fundamental
nas imagens. No entanto, apesar da reconhecida repercussdo das obras de Bosch em Brueghel,
se podemos indicar um ponto que os diferenciava (sem querer considerar uma 0posicdo
expressa de um a outro), é o de que Brueghel nos parece retratar o grotesco fora de um
ambiente quimérico, fantastico, como resultante de uma livre fantasia do artista (como
mencionado anteriormente) antes, esbocava-o em ambientes familiares, tipicos da vida

campestre da época.

Ainda que uma série de elementos recorrentes (objetos humanizados, corpos deformados,
pessoas desarticuladas, monstros) fosse observada em ambos, o que define um ponto
relevante nas obras de Brueghel, e destacado por Kayser, € a aproximacao do tema visual a
vida cotidiana, onde a realidade do mundo € vista “com frio interesse”. Um pouco mais
adiante, vamos observar que esta mesma forma de apropriacdo de um motivo familiar, trivial,

passa a ser representado (figurativamente) como uma configuragcdo grotesca, como se fosse

12 Kayser chama a atencdo para os desentendimentos até entdo observados na autoria de algumas obras, sem
distinguir precisamente a que Brueghel se refere, pois alguns denominam Brueghel, o Velho (1525/30-1569)
para diferenciar do Brueghel, o jovem (1564-1638). Neste caso, também preferimos nédo discutir a legitimidade
autoral das obras.

3 Classificacdo temporal do estilo segundo Gombrich, que definiu a Renascenca entre 1350 e 1650. In:
GOMBRICH, Ernest H. A histdria da arte. Tradugio Alvaro Cabral. 16a. Edigdo. Rio de Janeiro: LTC Editora,
1999. p.660.

14 Estas obras representam exemplos classicos do tipo de arte baseado em temas do cotidiano denominados
peinture de genre, que remonta ao estilo da arte setentrional e quatrocentista. Brueghel foi considerado o maior
dos mestres flamengos do genre, segundo Gombrich (1999, p.381).
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feita uma “releitura” de um tema visual cotidiano™. De todo modo, o0 importante é notar que o
grotesco deixa de ser explorado como tema relacionado ao sobrenatural, com sentido mistico,
fantasmagorico, mas parte de outro tipo de representacdo tematica que o redefine como outra
“versdo de mundo”, como outra possibilidade de leitura do mundo e das cenas cotidianas.

Vejamos a imagem a seguir (Figura 2).

Figura 2: Pintura 1 — Os provérbios holandeses, 1559. Oleo sobre painel de madeira,117.5 x 163.5 cm. Pieter
Brueghel.
Fonte: Staatliche Museu, Berlim, Alemanha.

Em um primeiro contato vemos a representagdo como uma cena, um recorte de um momento
trivial do dia daquelas pessoas, que parecem executar suas tarefas sob certo ritmo, cada qual
em sua acdo. No entanto, na medida em que percorremos a imagem notamos certas
peculiaridades em cada um dos seus integrantes: todos sdo vistos em ac¢Bes contrastantes para
uma cena corriqueira - uma mulher estrangula um homem no canto inferior esquerdo da
imagem, enquanto um homem atira a propria cabeca contra um muro, h& pessoas
dependuradas em janelas e telhados, uma mulher parece cobrir alguém com um manto azul
com cabeca de animal, outro enterra um animal; ha uma desordem predominante no tema que
nos é representada. O titulo da obra nos esclarece que a aparente desordem da pintura trata
dos provérbios cristdos que sdo figurados pelos afazeres de seus personagens como

componentes de um mundo as avessas.

1> Este ponto da relacdo entre o grotesco e o familiar sera topico da exploracéo do discurso visual da publicidade,
um pouco mais adiante.
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O caos e a desordem representados fazem com que 0s personagens sejam considerados em
sua loucura e, ao inves de uma tipica representacdo cristd, Brueghel oferece um fragmento da
realidade vulgar. A mudanca de cenario que diferencia Brueghel de Bosch ndo é apenas um
elemento que os distancia, mas a representagédo de uma cena como a visdo de um ambiente
prosaico da época. Em certa medida € uma espécie de leitura do grotesco numa outra ordem
conceitual, menos ligada aos moldes tradicionais que o relaciona ao mistico, ao sobrenatural,
ao quimérico, ao infernal (como em Bosch), contudo aproximando-a do dia a dia e
configurando um tipo de grotesco mais “realista”, mais indicado a uma “cotidianidade” do
espectador, dado o ambiente familiar.

Neste caso, a propria relacdo entre titulo e imagem reitera uma idéia de extensdo (ou talvez de
traducdo) entre as agdes do dizer e do fazer proprias da época. Na imagem, somos convidados
a contemplar, por uma visdo panoramica, num “plano geral”, as a¢fes que se desenvolvem
alheias ao espectador, e este modo de dispor amplamente os motivos visuais poderia ser visto
como ponto de aproximacdo do grotesco nos estilos de Bosch e Brueghel. Cada personagem

encontra-se imerso em seu afazer, ignorando completamente a presenga de um espectador.

A construcdo visual da-se como se o objetivo fosse apresenta-lo a um olhar do grotesco sob
certa perspectiva, fazendo referéncia aos seus ambientes e cenas rotineiras: o trabalho no
campo, 0S pastores, 0s camponeses, 0s animais do rebanho; entretanto, entre eles também
perambulam outros animais, objetos espalhados de modo aleatério e em uma espécie de
camara localizada no centro da imagem, podemos ver um ser monstruoso prostrado na parede
e que parece ouvir um camponés ajoelhado a se confessar. Assim também alguns dos
personagens vistos mais proximos tém as fei¢Ges estranhas como se fossem bonecos, dadas as
deformidades do rosto. Contudo, ndo notamos expressfes emocionais propriamente, todavia
Seus rostos parecem mascaras sem uma expressdo fisiondbmica muito acentuada, sem uma
coordenacdo direta com as acBes que executam; ndo expressam medo, pavor ou angustia, mas,
ocasionalmente, indiferenca pela aparente desordem de seu mundo. Ao mesmo tempo em que
se remete a estas figuras triviais de época em suas atividades, Brueghel também parece se
referir, ironicamente, aos mesmos ambientes cristdos retratados na histéria sagrada. No

entanto, € este olhar satirico sobre 0 comum que gera um estranhamento.

Em geral, ou os temas eram retratados com solenidade e reveréncia cristd ou eram

apresentados como o tormento infernal do castigo, onde o grotesco estava relacionado a
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ordem apocaliptica, diabolica. Porém, o tipo de grotesco em Brueghel passa a ser investido
por uma natureza satirica, mordaz, que atualiza uma leitura de mundo. E é este ponto que nos
interessa reter para uma repercussdo de um modo como 0 grotesco se estrutura visualmente na
publicidade: a ironia ou o sarcasmo com o qual uma cena trivial pode ser representada
constitui um dos pontos notaveis do motivo. Na publicidade, uma cena do cotidiano pode ser
construida de modo grotesco com base na mesma estratégia que vimos ao descrever uma
imagem de Brueghel: personagens aparentemente comuns, em cenarios comuns, mas
executando ac¢des controversas, desordenadas, que ndo condizem com a aparente trivialidade
da cena, pois o tema da imagem esta baseado num jogo de inversao tipicamente irdnico. O
que se constroi para ser visto “trivialmente” é tomado por um estranhamento em muitas das
pecas publicitarias conforme o tipo de apelo da mensagem. Personagem, ambiente e atitude
sdo colocados inversamente ao que poderia ser uma representacdo natural do cotidiano, tal

qual a imagem da figura 2.

Figura 3: Pintura 2 — Gret, a louca, 1563. Oleo sobre painel de madeira,117.4 x 162 cm. Pieter Brueghel.
Fonte: Museu Mayer van den Bergh, Antuérpia, Bélgica.

J4 na figura 3, 0 grotesco se mostra um tanto diferente do exemplar anterior. Se em Bosch'®
parece haver a necessidade de um repertdrio simbdélico proprio (cristdo e mitico) que permite
tomar certas interpretacdes de sua obra, em Brueghel, o grotesco se desvela em um mundo
absolutamente comum. Ao contrario da presenga de certos objetos, simbolos de alquimia ou
da cristandade em Bosch (bolas de vidro, meia lua, harpa), Brueghel se detém na

personificacdo dos objetos cotidianos. Kayser chega a mencionar que

16 Referéncia a notéria obra de Hieronymus Bosch, O jardim das delicias terrenas, 1504 (Museu do Prado).
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Brueghel ndo pinta visdes ‘livres’ de mundos noturnos: seu trago peculiar é que, na
sua obra, 0 noturno, o inferno e o abismal — cuja riqueza de forma aprendera junto a
Bosch — irrompe em nosso mundo familiar e o pde fora dos eixos. (KAYSER:
2003, p.36).

E € este outro modo de retratar o grotesco que parece definir um marco decisivo quando
tratamos das apropriacdes deste tema em certas imagens, pois o grotesco é manifesto (e
reconhecido) aqui por um tipo de figuracdo tipico, que lhe é préprio. Nesta outra imagem
(Figura 3), o didlogo com o estilo de uma figuratividade “boschiana” é mais evidente, mas
ainda assim podemos notar certos tracos de organizacdo e distribuicdo dos personagens
representados na paisagem que estdo colocados de modo semelhante a imagem da figura 1.
Do mesmo modo, cada personagem permanece em sua acdo, porém a ‘“cena” parece
transcorrer de modo mais ameacador para com eles e talvez por isso tal alheamento pareca

enfatizar aos atos desesperados de fuga do ambiente hostil.

O eco da figuratividade grotesca de Bosch preenche esta outra imagem (Figura 3) com
pedacos de corpos humanos misturados com partes de animais ou objetos, uma espécie de
caverna humanizada com olhos e uma boca escancarada, corpos caidos por todas as partes. De
todo modo, as imagens de Brueghel nos informam acerca de uma configuracdo grotesca que
ndo se delimita aos corpos figurados, mas também esboga um tipo de ambientacdo grotesco.
Por mais que nesta figura 3 haja uma tendéncia em aproximar o grotesco do sentido onirico,
do diabdlico, do fantasioso, e menos relacionado ao modo de composic¢do irénica do cotidiano
(como na Figura 2) segundo uma representacao crista, Brueghel nos indica uma possibilidade
de vermos o grotesco também pelo seu avesso, naquilo que supomos ser a composi¢cdo ordeira

do cotidiano, como vimos na figura 2.

O que nos parece recorrente € que em ambos os exemplos, a figuracdo grotesca se baseia na
distorcdo como aspecto principal, seja pela inversao irénica de personagens e suas atitudes,
seja pela visualizacdo de animados e inanimados como elementos mutantes. A mistura dos
dois dominios, a desproporcéo das formas, a distor¢do de um corpo com um objeto - tudo o
que € animado se mistura com o inanimado de modos diversos - constituem as caracteristicas
do que temos denominado de figuracio grotesca. E aqui que notamos a aparéncia na imagem
como 0 ponto importante neste tipo de grotesco, pois ele explora a apresentacdo direta, a
exibicdo da deformidade, da distor¢do, da agonia dos corpos. Apesar da aproximagdo com

Bosch fincada muito mais pela composicédo de um cenério, de um ambiente quimérico, nesta
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imagem da figura 3, Brueghel explora esta exibicdo da personificacdo em varias
possibilidades. Se atentdssemos minuciosamente para a imagem sublinhariamos cada uma
delas, porém esta énfase na personificacdo dada na figura 3 aparece de modo similar em pecas
publicitarias de nossa primeira categoria. Na proxima se¢do, veremos como a distor¢do das
formas e a antropomorfizacdo tratada aqui se compde como aspecto da personificacdo no

grotesco.

1.1.1 Goya e o elemento plastico na composi¢do do grotesco

Podemos indicar tracos caracteristicos que redefinem o grotesco em um outro artista que
recorreu ao tema em muitos dos seus trabalhos: Francisco Goya, artista espanhol cuja obra
atravessa 0s séculos XVIII e XIX, e que, segundo Gombrich, se aproximava muito dos
mundos ficcionais retratados por um outro artista contemporaneo, William Hogarth. Gigantes,
monstros, cenas de massacre e violéncia marcaram um universo tematico recorrente em suas
obras. Assim como Brueghel, sua leitura sarcastica da vida social da época conseguia
aproximar o espectador de certos ambientes familiares, ou ainda, reconhecer as imagens como
certas “cenas” dos fatos da historia. No entanto, em algumas de suas imagens, Goya aludia
aos ambientes ressaltando uma diferenca entre personagens e paisagens, e geralmente o que se
via era uma desproporcao entre as paisagens urbanas e 0s gigantes e monstros que ali eram

retratados.

A presenca de seres fantasmagoricos também compunha um elemento constante nas
representacbes do artista, mas o que nos ocorre na observacdo do grotesco em Goya ndo se
refere unicamente ao modo figurativo de suas representacdes, mas a articulacdo com
elementos plasticos, como a luz, sobretudo, para configurar um tipo de grotesco ndo mais
ligado exclusivamente ao modo de uma figuracdo tdpica (de corpos deformados, pessoas
monstruosas, como vimos nas figuras 2 e 3), mas pela recorréncia de uma ambientacao
grotesca. Este aspecto em Goya é o da conformacdo de um “tom” sombrio que destaca suas
imagens e que ndo € atributo exclusivo de certos personagens que povoam seus temas, mas
que é proveniente, sobretudo, do tratamento da luz. Assim, a figuracdo grotesca soma-se um
componente plastico que conforma uma espécie de configuracdo semantica do grotesco, como
um dos aspectos principais que repercute em muitas das imagens grotescas recorrentes na

publicidade atualmente.
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Talvez possamos até admitir que dentre os recursos da arte pictérica, Goya exaltou a luz para
atribuir-lhe também um valor dramatico e expressivo. A luminosidade trabalhada por Goya
adquire um destaque proprio, define um jogo de contraste das cores, o contorno dos
personagens e também a indicacdo de uma profundidade; se estdo proximos ou distantes do
olhar do espectador, sua indicagdo magnificada ou reduzida dos personagens, mas geralmente,
todos envoltos numa sombriedade (sobretudo quando retrata monstros) que conduz, ao
mesmo tempo, o olhar do espectador na configuracdo da imagem, pois sua luminosidade
determina uma espécie de “clima” grotesco. Portanto, 0 que nos interessa observar no
tratamento que as obras de Goya deram ao motivo do grotesco é tanto seu investimento num
componente plastico (a luminosidade) quanto sua capacidade de inserir, na construgdo da
imagem, um ponto implicito onde se localiza o olhar do espectador; recursos de estratégias

que sdo vistas no mesmo modo de tratamento do grotesco na imagem publicitaria.

A luminosidade em Goya parece evocar 0 espectador para o “espaco de cena” da imagem,
induz a uma disposicdo e posicionamento do olhar; a distribuicdo de pontos de luz em certas
porcdes da imagem é que conduz este olhar do espectador para dentro, um tanto mais proximo
do objeto ou personagem. Tomemos o detalhe da pintura intitulada “Saturno devorando seus
filhos” (1820-1823) como exemplo (Figura 4).

Figura 4: Pintura 3 — Saturno devorando seus filhos, 1820-1823. Pintura mural a 6leo, 146 x 81,4 cm. Francisco
Goya.
Fonte: Museu do Prado, Madrid, Espanha.
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A criatura monstruosa é destacada em sua acdo através do jogo de luz e sombra evidenciado
na imagem. A distribuicdo de luz que incide de cima para baixo destaca mais a porcao
superior da criatura, possibilitando, assim, a énfase na acdo que executa: ela devora uma parte
do corpo de sua presa humana, de modo que toda a tensdo se concentra na expressao deste
ato; uma boca escancarada, olhos esbugalhados, méos cerradas que seguram de modo firme
como se puxasse para baixo o corpo estracalhado. A luz exalta a por¢éo superior da imagem,
focando mais intensamente a acdo do monstro no momento em que transcorre. A imagem se
pde como uma impressdo visual que se constitui para sugerir a “sensacdo” de uma violéncia
brutal com que se devora uma parte do corpo da presa. E, dada a desproporcdo entre o corpo
humano apreendido e o tamanho da criatura, podemos ver ainda uma parte de seus membros
inferiores dobrados, envolta em uma penumbra, indicando que o tamanho da besta é ainda

maior do que 0 que vemos.

Este jogo contrastante entre luz e sombra que define com rigor os destaques expressivos
(marcando uma fisionomia de violéncia e avidez no rosto da personagem, ao contrario do tipo
de fei¢do do rosto visto em Brueghel) que se quer atribuir & imagem faz parte da composicao
barroca e, sendo Goya um de seus representantes, ndo poderia se apartar de tal recurso.
Heinrich Wolfflin, em Conceitos fundamentais da histéria da arte, destacou estes recursos
aos quais observamos como componentes do aspecto plastico do grotesco. Primeiro, a nitidez
tratada como resultado da luminosidade intensa e uniforme que deveria revelar a perfeicdo de
linhas e contornos no estilo classico passa a elemento secundario no barroco, pois a
composicao pretende privilegiar a impressao visual do fortuito, do incompleto, do movimento
flagrado no instante representado. E, de fato, quando retomamos a imagem da figura 4,
mesmo em um detalhe, ela ndo indica uma composi¢do para um olhar que se posiciona
comodamente a contemplar a imagem, mas um ver fugazmente uma parte do monstro que

parece surgir da escuridao, onde as condi¢6es de visibilidade sdo pouco definidas.

Outro ponto de observacdo é que a luminosidade constri a nocdo de profundidade na
imagem, o que identificamos facilmente na figura 4, onde o monstro é destacado num
primeiro plano sob um fundo escuro, como se estivesse se projetando mais a frente, na
iminéncia de “sair” dos limites do quadro. Neste ponto, as observacdes de Wolfflin tém certa
repercussdo em Arnheim quando comenta que a luz, também usada como estratégia de
sentido em Rembrandt, nos indica que apenas uma aproximacgédo da imagem permite deter a

apreensdo de um campo mais detalhado, de uma exploracdo mais detida dos objetos de cena
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que compde toda a imagem, como se fosse necessario “levar” o espectador ao espaco da
imagem. Os objetos vistos estdo destacados pela luz sobre um fundo escuro, onde a luz incide
mais diretamente em alguns pontos que em outros, permitindo superar o “nivel de claridade
média” dos demais objetos a0 mesmo tempo atribuindo-lhes um destaque e projetando-0s

para fora dos limites do obscuro, do local que os comportava.

Como Rembrandt obtém sua luminosidade vibrante? J& mencionei algumas das
condigdes perceptivas. Um objeto se apresenta luminoso ndo s6 em virtude de sua
capacidade absoluta, mas superando o nivel de claridade média estabelecido por sua
localizacdo num campo total. Assim o misterioso brilho de objetos mais escuros
surge quando s&o colocados em ambiente ainda mais escuro. *’

Assim também o uso das cores em Goya representa uma caracteristica do estilo barroco ao
emprega-las para atribuir um sentido de unidade ou dispersdo da composi¢do, ndo mais
ligadas ao preenchimento dos contornos de um objeto, ou mesmo para destacar o “motivo
principal da tela”, mas para dar conta de uma relacdo entre as partes da imagem nas
correspondéncias entre os primeiros planos e os fundos ou mesmo dos personagens entre si
(numa integracédo). Dai a reducao na diversificacdo das cores, pois elas sdo colocadas em uma
complementaridade entre as distancias, além de servirem para ressaltar um carater sombrio
gue marca a imagem, ja que a diversidade de cores s6 poderia ser vista em um ambiente mais

iluminado.

Figura 5: Pintura 3 — O encantamento, 1797-98. Oleo sobre tela, 41 x 3 cm. Francisco Goya.
Fonte: Fundacdo Lazaro Galdiano. Madrid, Espanha.

1 ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepcdo visual. Uma psicologia da visdo criadora. 7%edi¢do. S8o Paulo:
Pioneira, 2004. p.314



38

Nesta outra obra intitulada O encantamento (figura 5), Goya retrata animais voadores
juntamente com um anjo principal (ou deménio) em um céu noturno; humanos em miniatura
gque se parecem com pequenos bonecos, mulheres com rostos ligeiramente deformados,
caricaturados, um homem aparentemente jovem com uma expressdo assustada. A expressao
dos rostos constitui um aspecto marcante em Goya, a expressao atribuida aos personagens,
seja na sugestdo de um olhar de riso perverso da bruxa que segura um humano, seja na
piedade com a qual a velha de roupas claras direciona as méos ao ajoelhado, se pde do mesmo
modo que vimos a expressdo voraz da besta da figura 4. Assim, a expressdo € indicada como
um outro ponto importante na composicdo global da imagem, pois ele ndo é dado por acaso,
mas se coliga com outros aspectos trabalhados na imagem grotesca, e aqui € vista como

elemento deste determinante figurativo.

Nesta imagem (figura 5), Goya ndo sé resgata alguns dos tipos caracteristicos de uma
figuracdo grotesca, mas organiza estes elementos dentro de um quadro principal (no plano
mais proximo) a partir do destaque da luz incidente que conforma a imagem para o olhar.
Mais uma vez, toda a imagem parece envolvida por uma penumbra, cujos pontos de luz
auxiliam o olhar do espectador a “tomar” toda a imagem, fixando-se onde se condensa seu
“nacleo dramatico”, como um “foco seletivo”, a0 mesmo tempo em que “encontra” sua
posicdo ideal para olhar a imagem. Assim, a imagem ja se constitui de modo a conformar um
ponto implicito onde se localiza o olhar do espectador; alids, esta no¢do de conformacao
perceptiva do olhar na instancia da representacéo pictérica foi analisada por Gombrich'® a
propdsito da representacdo do drama visual grego, no qual, pelo principio do “testemunho
ocular”, o artista ndo poderia incluir na imagem elementos que nao pudessem estar presentes
no olhar. Portanto, esta relagéo entre a representagdo e o modo de olhar dado em Goya se
conforma como uma espécie de “pacto” necessario que se estabelece entre as instancias da
enunciacdo (a imagem) e do enunciatario (olhar do espectador), como se o espectador
estivesse ja acompanhando o percurso narrativo dado na imagem, seja testemunhando o deus

Saturno devorando um humano, seja testemunhando os demonios assustarem a um homem.

Porém, se em Brueghel tivemos uma imagem construida como uma “panoramica”, onde tudo

se dava a ver de uma sO vez, ou melhor, os varios acontecimentos eram vistos dentro de um

18 A andlise sobre o principio do testemunho ocular no estudo da representacdo pictérica pode ser encontrada
mais detidamente em Ernest Hans Gombrich. Standards of Truth: the arrested image and the moving eye. In: The
Image and the Eye: futher studies in the psychology of pictorial representation. London: Phaidon,, 1982.
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mesmo e grande plano, em Goya, observamos que ha uma imagem construida a um olhar
especifico, mais particularizado, de modo mais singular, como se houvesse uma relacéo direta
de implicacdo do olhar do espectador no espaco da imagem, cuja cena se concentra em um

Unico acontecimento.

Ainda, na imagem da figura 5, mesmo dada a forca expressiva de seus personagens, a
observacdo da luz como elemento estrutural da imagem parece surgir com mais intensidade e
que, articulado com certos recursos de sua figuragdo (a propor¢do do tamanho, a
expressividade do olhar, os tracos de um rosto) constituem uma espécie de semantica do
grotesco em Goya, que ndo se restringe aos aspectos figurativos (estes mesmos ja bastante
sedimentados desde sua origem), mas ao modo de sua configuracdo do olhar dado pela
articulagdo com elementos propriamente internos da imagem. Esta constituicdo de uma
ambientacdo grotesca para o olhar nos indica o recurso a uma qualidade plastica para
assegurar, também, uma forma narrativa, que adquire uma forca de configuracdo maior em
Goya. Podemos dizer que o emprego da luz em Goya ambienta o motivo, é elemento de
reforgo retdrico e narrativo, dirige o percurso de leitura da imagem e acolhe o olhar do
espectador numa determinada posicao, enfim, nos apresenta aspectos préprios de um modo de

configuracdo do motivo grotesco.

No entanto, o que nossa leitura tenta fazer, ainda que brevemente, é evidenciar estes aspectos
empregados em suas imagens que contribuiram para sedimentar certa configuragdo especifica
do grotesco, aspectos estes que influenciam no modo de observar a apropriagdo do tema
dentro de uma “cultura visual”. De todo modo, o que tentamos estabelecer aqui sdo 0s
principios pelos quais o grotesco se manifesta, seja de acordo com a replicacao de certos

elementos estruturais da imagem (como a implicacdo da luminosidade como recurso ao
grotesco, por exemplo), quer seja pela propria figuracdo, isto é, pela exposicdo direta de

deformidades, distorc@es, pela mistura dos dominios, entre outros.

1.1.2 Observac6es sobre a caricatura como recurso grotesco

Partindo da observacdo de que os elementos internos repercutem na producdo de uma
discursividade propria as imagens, o traco caricatural pode ser visto como um modo de
representacdo do grotesco muito relacionado ao recurso para uma producdo cémica ou

bufona, onde a relagéo entre o grotesco e o comico ndo é de oposicado, mas de reversibilidade.
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O que depreendemos, entretanto, € o tipo figurativo que concorre para a formacdo de um
carater como um aspecto convencional, como um elemento “individualizador” de uma pessoa,

de um animal ou de uma coisa, ou seja, aquilo que constitui um tipo.

Neste recurso, a relacdo entre forma e carater se coloca em um sentido complementar ou
extensivo na construcdo dos seus personagens. E como se o carater dos personagens fosse
moldado pela forma que assume, seja como animal, seja como objeto, seja como homem; o
carater é atribuido de acordo com o modo como ele se manifesta figurativamente, pode-se
dizer, como uma “fisiognomonia”. Na representacdo de um personagem grotesco, os tracos de
animais ou objetos atribuidos a um homem, por exemplo, sdo sempre colocados para
estabelecer uma analogia muito perceptivel entre eles, na qual suas qualificacbes morais e
seus valores estdo relacionados ao destaque de tal forma fisica retratada. Trata-se de
reconhecer certo carater de um personagem pela constituicdo da sua forma fisica, dai falar-se

em elemento ou “sujeito” caricaturesco, formado um carater.

Desde o estudo das “cabecas grotescas” nos esbocos de Leonardo da Vinci, hd uma
diversidade de caricaturas do estilo como base de analise sobre expressdes e fisionomias
humanas grotescas, em que a caricatura se desenvolveu como um tipo de desenho geralmente
usado em uma forma de tratar um grotesco satirico ao se referir ao cotidiano de cenérios e
ainda mais de personagens. Assim, também, este modo de representacdo obteve suas
implicacdes reforcadas pela commedia dell’arte’®, cujos espetaculos teatrais, do tipo
mambembe, representavam personagens locais caricaturados: o doutor arrogante, o padre
fanfarrdo, a mocoila enganada. Este modo préprio de representar personagens cotidianos de
modo satirico abre uma outra perspectiva de configuracdo do grotesco através da utilizagdo da
caricatura, ndo apenas pela utilizacdo de certos tragcos morfoldgicos, mas, sobretudo, pela

relacdo deste aspecto com uma personalidade que se deseja atribuir ou destacar.

O que marcava uma peca teatral da commedia dell’arte era o recorte da realidade feito

ridiculo, exagerado, caricatural, bufo. Estas caracteristicas conformavam o mundo grotesco

9 Tanto Bakhtin quanto Kayser indicam a commedia dell’arte como o movimento que conseguiu difundir
efetivamente um estilo de representacdo teatral baseado no grotesco. Sua forma de apresentacdo estava
relacionada as manifestagdes populares conhecidas nas festas publicas e foi a partir deste tipo de arte que o
termo grotesco obteve as primeiras sistematizagBes tedricas nas obras de Justus Moser (1761) e Flogel (1788).
Muito da leitura de Bakhtin resguarda os principios de analise destas obras, por vezes se constituindo como
verdadeira apologia ao grotesco comico, Kayser, ao contrario, estabelece um distanciamento maior da visdo
destes autores, mais influenciado pela critica estética do renascimento, que renega o grotesco.
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dos espetaculos regido pelo seu personagem central arlequim; uma espécie de narrador das
acoes e ao mesmo tempo figura que transitava entre as realidades “veridica” e ficcional; ele
mesmo um personagem mutante (meio homem, meio boneco, 0 que escarnece e se compadece
com a mesma intensidade para com as cenas cotidianas dramatizadas). Do mesmo modo
foram surgindo outros personagens caricaturescos ao longo do tempo em diversas outras

formas narrativas.

No plano das artes visuais um mundo quimérico caricatural foi construido pela commedia
dell’arte e se difundiu pelas gravuras de Jacques Callot, que atribuiu a caricatura o elemento
articulador do grotesco teatralizado. As conhecidas estampas de Callot traziam mascaras
deformadas usadas pelos artistas em um esfor¢co de consolidar o elemento antropomorfico do
grotesco pela mistura de partes de humanos com animais, o exagero dos tragos, a utilizagédo

das méscaras, certos movimentos corporais dos personagens, as indumentarias, entre outros.

—

fino.

Figura 6: Gravura 1 - Balli di Sfessania, 1622. Jacques Callot.

A figuracdo em Callot reitera a intensidade do que reconhecemos, nesta pesquisa, Como uma
outra modalidade expressiva do grotesco: a personificacdo (ou antropomorfizacdo), seja nos
contos literarios, seja na publicidade, aparece aliada ao estilo satirico de representacdo da
realidade trivial (0 mundo em desintegracao, alheado), visto outrora também em Brueghel,
que consegue estabelecer as caracterizagdes basicas da natureza do grotesco pela via da

caricatura. Se pensarmos na publicidade como um destes outros meios representacionais do
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grotesco, vemos que ele se apropria da caricatura com certa freqiiéncia e estad baseado nas
mesmas propriedades.

Neste caso, vale destacar que é muito comum observarmos, em pecas publicitarias, a
construcdo de cenarios ou de personagens caricaturescos e que, ndo obstante, se valem da
ironia ou da comicidade como recurso constituinte de suas mensagens. O jogo de inverséo
irdnico, esta transposigédo de caracteristicas do que € humano ao inanimado (ou seu contrério),
a metéfora, a hipérbole, o exagero dos tracos do rosto ou de partes do corpo para destacar uma
funcdo anormal ou definir uma qualidade psicoldgica dos personagens. Isto permite que a
publicidade crie um “tipo” ou se valha do estereétipo como artificio do grotesco. E como se
pudéssemos tracar um esquema de aspectos figurativos que estdo relacionados a
personalidade de cada um. Um sujeito com um nariz muito grande designa uma pessoa
curiosa demais, um “xereta”, do mesmo modo que um sujeito muito gordo indica um
individuo que se entrega a gula, um fanfarrdo. Alguns destes aspectos figurativos constituem

tais esteredtipos, como vemos na seguinte imagem (Figura 7).

& Elgctrol

Figura 7: Peca 2
Fonte: <http://www.brainstorm9.com.br/archives/cat_impressoprint.htmI>
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Nessa peca (Figura 7), o personagem é caracterizado como um homem gordo que se entrega a
glutonaria e que esta mergulhado em molho de macarrdo. A expressdo do seu rosto, o sorriso
e 0 modo como olha para a camera (ao espectador) parece indicar seu contentamento e sua
satisfacdo por estar nesta circunstancia. O jogo irbnico da peca é, entdo, acentuado, por uma
maquina de lavar roupas no canto inferior, acompanhada da frase: Front Load Electrolux.
Tira as piores manchas. A caracterizagdo do personagem como “o gordinho feliz” esta
diretamente relacionada a brincadeira do local onde ele esta colocado; dentro de uma grande
panela (ou prato) de molho de tomate. Sua forma fisica aliada a aparéncia de felicidade por
satisfazer seu apetite de um modo incomum, exagerado, ndo obteria 0 mesmo efeito jocoso e
de brincadeira da peca se o personagem colocado fosse uma pessoa magra, por exemplo. E
preciso reiterar que a selecdo e o arranjo dos elementos de uma peca publicitaria (o tipo e
expressdo do personagem, 0 cendrio, as cores predominantes, etc.) evidenciam a intencdo do

anunciante e a producéo de certo efeito; o comico, neste caso.

No entanto, precisamos compreender que a caricatura ndo € o Unico aspecto morfologico do
grotesco, como vimos nas representacfes da commedia dell”arte, pois nem todo grotesco é
caricatural; outras formas de figuragdo sdo notadas com a mesma forga. Para Kayser,
entretanto, uma representacdo caricatural é sempre satirica e se afirma pela apresentacdo de
uma idéia (ou de um juizo) de modo tendencioso, como uma adverténcia ou um ensinamento
representado ridiculamente. Porém, compartilhando da visdo de Bakhtin, o grotesco pode
transitar tanto num campo satirico quanto cémico, pode abranger tanto um modo como outro,

tanto a satira, propriamente dita, como a comedia.

Ao contrario, em Kayser, o grotesco tem, por base, apresentar um mundo préprio, “de l6gica
propria”, como figuracdo de um mundo que é alheado, em desintegracdo, € paradoxal e
heterogéneo. O que Kayser propde é um grotesco que sé pode ser visto por nés como 0
estranho, o ridiculo, o abjeto; julgado a partir de nossos preconceitos e concepcdes
pessimistas do mundo, dai sua dificuldade em compreender a estrutura prépria do grotesco
sem atribuir-lhe um sentido segundo de imediato, o da satira. Ao contrario de Bakhtin, que
assiste ao grotesco como uma modalidade risivel do mundo representado comicamente,
festivamente; onde o “riso € regenerador” porque une homem e natureza numa relacéo
complementar e harmonica, ao contrario, para Kayser, as representaces grotescas do mundo

séo estranhas e agonicas.
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Para nos, é esta necessidade de observar o grotesco, principalmente a partir de suas
configuracdes, de seu modo estrutural, que nos faz compreender o0 modo como a caricatura
pode se constituir grotesca para integrar uma possivel chave de leitura para entender certas
imagens. Independente de sua relacdo de efeito, o grotesco se manifesta, antes, através de uma
estrutura figurativa, morfolégica (dada pela constituicdo de seus tracos expressivos dos
personagens, pela construcdo dos cenarios, etc.), e observamos este aspecto como mais um

ponto de desdobramento do motivo em nossa analise.

Gombrich, em Arte e ilusdo (1986), observou que a caricatura de Topffer distinguia os tracos
em dois modos: 0s permanentes, como aspectos definidores de um carater, de uma
personalidade, e os tragcos temporarios, relacionados as diferentes expressdes de emocao. Para
ele, a expressdo caricatural tinha uma relagdo com um modo de representar uma
personalidade; a caricatura revelava um carater. Dai a caricatura bem feita ou bem elaborada
precisaria, entdo, compreender este ponto de ligacdo entre os dois tipos de tragos para causar
um efeito (do cébmico ou da satira grotesca). A necessidade da articulacdo dada pela caricatura
precisava compreender os tragos, ndo ligados a replicacdo de todos os elementos de um rosto,
por exemplo, mas apenas conseguir condensar alguns tracos singulares capazes de resguardar

a similitude com o rosto do personagem, por exemplo.

O cartum do jornal Le Charivari, de 1834, no qual Philipon representou o rosto do rei tal qual
uma péra (poire, que em francés também significa tolo ou imbecil), se tornou exemplar
classico para ilustrar a demonstracdo conceitual desta observacdo de Gombrich. No entanto,
guando pensamos no tipo de trabalho da commedia dell’arte devemos compreender que o que
se caricatura ndo € um personagem individual, mas uma espécie de género, de exemplar de
uma classe. Quando a commedia dell’arte caricatura uma figura humana ela o transforma em
personagem tipificado, ao mesmo tempo em que deixa de observa-lo em sua individualidade e
passa a retratd-lo como uma generalidade condensada num tipo. E precisamente este o ponto
central do grotesco num dos modos de suas configuracBes publicitarias; 0 modo como um
personagem € construido e colocado nas mensagens visuais de uma publicidade ndo € para
exaltar um individuo especifico, a menos gque seja esta a intencdo explicita (como usar uma
celebridade, por exemplo), mas para representar um género, se reportar a uma classe, e mais,
atingir a um segmento de publico.

Ainda que toda mensagem seja exposta em um modo de interacdo direta entre personagem e

publico (como se dirigisse para alguém através do olhar direto, da proximidade do rosto, etc.),
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0 personagem de um cartaz, por exemplo, fala para um alguém como parte de um grupo, do
seu “publico-alvo”. E as finalidades destas mensagens sao inimeras, desde anunciar um
produto a induzir uma mudanca de héabito ou atitude. Tipificar ou caricaturar seus
personagens é uma estratégia usada para um reconhecimento necessario do publico ao qual se
fala. Em Gombrich, no entanto, vimos que esta estrutura da caricatura ndo estava atrelada a
estrita semelhanca iconica®®, mas & “similitude”, que segundo o autor, é vista como esta
selecdo de tragos particulares colocada como elemento de identificacdo do objeto (rosto)

caricaturado:

Todas as descobertas artisticas sdo descobertas ndo de semelhancas, mas de
equivaléncias que nos permitem ver a realidade em termos de uma imagem e uma
imagem em termos de realidade. (...) O que experimentamos como notavel
semelhanca numa caricatura, ou mesmo num retrato, ndo €, necessariamente uma
réplica de qualquer coisa vista. Se fosse, qualquer instantaneo fotografico teria
maior possibilidade de causar impressdo como representagdo satisfatoria de
pessoa conhecida. %

A estrutura caricatural fica, entdo, baseada na equivaléncia e ndo na semelhanca integral dos
tracos; o trabalho do caricaturista, segundo Gombrich, era saber transformar seu objeto em
uma figura ridicula, mas que se parecesse com o original de modo “surpreendente”, apenas
para um reconhecimento. Seu trabalho era modificar os tracos de expressdo, geralmente pelo
recurso da hipérbole, constituindo um tipo, ndo se tratava de uma replicacéo fiel e completa

do personagem.

Um outro exemplo de configuracdo grotesca a partir da caricatura também pbde ser
encontrado nas estampas de gravuras de William Hogarth (1697-1764) — figura 8 -, que, assim
como Brueghel, observou as cenas cotidianas de modo grotesco e suas caricaturas foram
vistas por Gombrich como personagens de pequenas historias de onde partiam licGes e
adverténcias, como verificamos também nas mensagens publicitarias. A equivaléncia

estrutural entre um e outro € um notavel recurso de configuracdo grotesca.

2 Deste modo, entendemos que Gombrich se refere & semelhanca iconica como uma reproducéo de todos os
tragos figurativos, a reproducéo fiel de uma figuracdo, ao passo que a similitude compreenderia apenas certos
tracos seletivos.

! GOMBRICH, Ernest H. Arte e ilusdo - um estudo da psicologia da representacéo pictérica. Traducdo Raul de
Sa Barbosa. S&o Paulo: Martins Fontes, 1986. p.302
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Figura 8: Gravura 2 — A viela do gim, 1751. William Hogarth.

Pintaria essas historias edificantes e exemplos de adverténcia de maneira tal que
guem visse a série de quadros entenderia todos os incidentes e as ligdes que eles
ensinavam. Suas pinturas, de fato, lembravam uma espécie de pantomima em que
todos os personagens tem uma tarefa determinada e esclarecem o seu significado
através de gestos e uso de atributos cénicos. O préprio Hogarth comparou esse
novo tipo de pintura a arte do dramaturgo e do diretor teatral. Empenhou-se em
realcar o que chamava o ‘carater’ de cada figura, ndo s6 atraves da sua expressao
fisiondmica, mas também por meio do vestuario e do comportamento.?

Além das expressdes fisiondmicas da caricatura, 0s personagens eram marcados por um
conjunto tipico de poses e trejeitos, além de indumentarias e cenarios, o que conferia a
imagem certa caracteristica de “teatralizacdo”; dai Gombrich indicar sua aproximagdo com a
pantomima. Certa combinacdo destes elementos reforcava o tipo de carater que 0s
personagens deviam representar grotesca e satiricamente. No entanto, resta ainda apontar que
a producdo do efeito ndo estava reservada exclusivamente aos tragos ou aspectos fisiondmicos
que o artista conseguisse captar, mas, em boa medida, dependia da capacidade de interacdo
gue conseguisse obter com o espectador, ou melhor, o efeito da caricatura contava com um
“leitor ideal”, aquele capaz de articular 0s recursos necessarios para ativa-los ao nivel da
leitura, mas que se coliga com a familiaridade destes motivos, ou seja, se relaciona
diretamente com um conjunto de saber cultural, mobilizando certo “repertorio” da recepgéo.
Tomemos entdo dois destes “modelos” figurativos do grotesco colocados por Bakhtin e
Kayser.

2 GOMBRICH, Ernst H. A histéria da arte. Tradugdo Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: LTC Editora, 1999. p.462.



47

1.2 A CONSTRUCAO DE UM SISTEMA DE IMAGENS DO GROTESCO EM BAKHTIN
E KAYSER

Em uma posicdo diferenciada, poréem um tanto complementar as observagdes de Kayser,
certamente o tedrico que mais distanciou o grotesco de uma visdo “negativa” que relacionava
0 tema unicamente a ordem do sinistro ou do diabdlico foi Mikhail Bakhtin na sua obra A
cultura popular na idade média e no renascimento®, ndo pela recorréncia a uma idealizacdo
mais sutil do fendbmeno, mas por sua aproximagdo ao modo de manifestacdo da cultura

popular que se traduziu na obra de Francois Rabelais, principalmente.

Neste texto, Bakhtin apoiou a analise em trés pontos referenciais da obra: as festas populares,
as obras comicas ou bufonas e o vocabulério cotidiano, dos quais resgatamos apenas alguns
aspectos que compdem uma espécie de imagerie do grotesco, pois nos indicam certas
variacbes complementares a constituicdo propriamente tedrica do grotesco como um tema
visual em Kayser, além de estabelecer uma demarcacao dos “géneros” grotescos que vimos
anteriormente, o comico e a satira, necessarios a constituicdo de certo repertério visual do
grotesco. Em certa medida, contrapomos algumas observacGes em Bakhtin e Kayser no
intuito de estabelecer um “esquema” comparativo dos mesmos elementos vistos em um e
outro, opostos em certos pontos e muito similares em outros, apenas para enriquecer as

concepcdes acerca dos motivos grotescos.

Em primeiro lugar, Bakhtin avalia uma caracteristica basica para o grotesco em qualquer
modalidade; a ruptura com os moldes do perfeito, do simétrico ou do harmonioso constitui
este elemento basico para uma representacdo grotesca. Quebrar as regras de uma hierarquia
ou os parametros dos ideais ou valores sedimentados e organizados conforme uma logica,
segundo ele, “excludente e elitista”, tipica de todo canone artistico, € seguir a contramao
necessaria ao grotesco. Dai se condensa toda a perspectiva de sua leitura de Frangois
Rabelais. O proprio tipo de colocacdo do carater grotesco € mais proéximo de um sentido
burlesco, dada a critica social que assume. O tom jocoso e do deboche é muito mais explicito
e se conforma como a linha de for¢a do seu objeto, por isso a necessidade de Bakhtin em opor
dois modos de configuracdo do grotesco em uma demarcacao historica e de estilo; primeiro, 0

carater burlesco (denominado por ele de “grotesco realista”) proveniente da cultura popular e

2 A primeira edicéo brasileira foi da Hucitec/UnB em 1987, mas a citada aqui é da quarta edigdo, de 1999,
também pela Hucitec.
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ligado ao aspecto da comicidade; segundo, a concep¢do do renascimento derivado da

burguesia (denominado “grotesco romantico®”

) relacionado a satira. A partir desta diviséo, o
autor aponta os elementos diferenciadores que caracterizam cada um, de modo que o riso é
um primeiro elemento de analise que marca a diferenca entre os estilos; no primeiro, o riso é
festivo, cdmico, popular e regenerador (a ambivaléncia é regeneradora); no segundo, o riso é

satirico, formal e austero.

[...] o que é caracteristico é justamente o fato de reconhecer que o riso tem uma
significacdo positiva, regeneradora, criadora, o que diferencia nitidamente das
teorias e filosofias do riso posteriores, inclusive a de Bergson, que acentuam de
preferéncia suas funcdes denegridoras. 2

Se ao grotesco realista cabe um carater universal e coletivo, onde predomina uma idéia de
unidade e integracdo do “corpo individual” com o *“corpo popular” e no modo como este
corpo é representado, onde a prépria ligagdo com o rebaixamento dos valores para o plano
material e corporal é tomado como principio de transformacao neste tipo de grotesco, ja o
grotesco roméntico (modernista) se evidencia pelo carater fragmentério, isolado, estranho,
apartado do convivio coletivo e tomado elemento solitario e individualista. O grotesco
romantico é satirico e obscuro, coloca 0 homem desligado da natureza coletiva isolando-o, e
este mesmo mundo retratado individual e sombrio € elemento estranho ao préprio homem,

onde o cotidiano passa a ser terrivel e hostil, pois o riso se enfraquece.

Tanto quanto o riso, o tempo é outro elemento de andlise que diferencia a constituicdo
representativa do grotesco nos dois estilos (e periodos). Bakhtin sublinha o tempo como idéia
de evolucdo e de movimento tratado no grotesco realista, dai seu carater regenerador estar
figurado nas transformagdes e metamorfoses, pois se remete ao préprio tempo ciclico natural
da vida e da natureza. As desproporcdes e distor¢des dos corpos sdo vistos como passagens

naturais do tempo, que liga, harmoniosamente, todos os elementos vivos e nao Vvivos.

A sucessdo das estacBes, a semeadura, a concepcao, a morte e 0 crescimento sdo 0s
componentes dessa vida produtora. A nocdo implicita do tempo contida nessas

2 Bakhtin considera que este vertente é sequida mais tarde pelos ideais artisticos do século XX observados no
expressionismo e surrealismo, que ele também denomina de “grotesco modernista”. E curioso observar que estas
mesmas concepcdes das fases artisticas sdo consideradas grotescas por Wolfgang Kayser, que dedica o capitulo
“O grotesco na época moderna” para intensificar a analise de certas obras literarias de dramaturgos italianos e
dos narradores alemaes (principalmente Morgenstern) e nas artes visuais, pinturas de De Chirico e Salvador Dali.
% BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimento: o contexto de Francois Rabelais.
Traducdo Yara Frateschi Vieira. 4%d. Hucitec/ Editora da Universidade de Brasilia, 1999. p. 61.
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antiqiifssimas imagens é a nogéo do tempo ciclico da vida natural e bioldgica. %
(Grifo do autor)

O rebaixamento dos valores ao corporal e material é visto, assim, como condi¢do necessaria
para a transformacdo, pois 0 renascimento € uma outra chance de “voltar ao mundo”, dada
pelo tempo que se move e que transforma, ao contrario da nocdo de tempo tratada pelo
grotesco romantico definido como o estatico e o “atemporal”. E nesta dicotomia do tempo que
as relacGes com o corpo e com a materia se definem em Bakhtin, ampliando a caracterizagédo
do grotesco proveniente da arte ornamental que se limitava a mistura de animais, objetos e
humanos. A cultura popular compde a imagem do corpo e dos objetos ligada ao tempo ciclico
da natureza, vista através das imagens da gravidez, da parturicdo, da velhice, do crescimento
do corpo, do coito, do comer, do beber. As formas expressivas do corpo sdo perpassadas desta

noc¢ao regeneralizadora do tempo no grotesco realista, tratada de forma exagerada e comica:

O corpo grotesco € um corpo em movimento. Ele jamais esta pronto nem acabado:
esta sempre em estado de construgdo, de criagdo, e ele mesmo constréi outro corpo;
esse corpo absorve o mundo e é absorvido por ele. (BAKHTIN, 1999, p.277).

No entanto, estes mesmos temas sdo investidos de um carater desconcertante, estranho,
violento ou abjeto pelo viés satirico do grotesco romantico, uma vez que a nogdo de tempo se
esvazia, prevalecendo o estatico e o que € destituido de vida, sem qualquer relagdo com a
natureza, mas figurado como um corpo vazio e inerte. Deste modo, 0 corpo e as coisas Sao
subtraidos a unidade da terra geradora e separados do corpo universal, que cresce e se renova
constantemente, aos quais estavam unidos na cultura popular. O grotesco romantico
representa corpos e coisas dispersos, individualizados, reduz o corpo a categoria de um outro
objeto qualquer, degradado, em decomposicdo, deformado, destituido de um carater cémico e
visto em uma exibicdo horrivelmente grotesca. Segundo suas pressuposi¢oes, corpo e objeto
partilham da mesma categoria (matéria) porque pertencem a mesma concepcao temporal. Este
modo de ver o corpo no grotesco romantico tdo criticado por Bakhtin é o que notamos nas
observacdes de Kayser; alias, o proprio Bakhtin chega a mencionar, em seu texto, uma critica

direta a Kayser, quando afirma:

A concepcgdo de Kayser, porém, ndo deixa lugar ao principio material e corporal,
inesgotavel e perpetuamente renovado. Tampouco aparecem 0 tempo, Ou as

%6 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimento: o contexto de Francois Rabelais.
Tradugdo Yara Frateschi Vieira. 4%.ed.Hucitec: Universidade de Brasilia, 1999. p.22
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mudancas, ou as crises, isto é, nada do que ocorre sob o sol, na terra, no homem,
na sociedade humana, e que constitui a razdo de ser do verdadeiro grotesco.

Ao se referir as imagens do corpo humano em Rabelais, Bakhtin destaca a caracterizacéo
tipica do grotesco comico popular; corpos disformes, exagerados, desproporcionais, vistos em

seus estados e condic¢des naturais dos humanos (parindo, excretando, copulando, gestando);

Esse corpo aberto e incompleto ndo estd nitidamente delimitado do mundo: esta
misturado ao mundo, confundido com os animais e as coisas. E um corpo cdsmico
e representa o conjunto do mundo material e corporal em todos os seus elementos.
(BAKHTIN, 1999, p.24).

Este tipo de corpo é o representado nas festas populares, nos carnavais, nas farsas e outros
espetaculos conhecidos da lIdade Media. Porém, o mesmo corpo pode mostrar-se
abandonando pela condicao natural e remetido a materialidade inanimada quando se constitui
como um corpo perfeito, acabado, plastico, completo, separado, individual, asséptico,
“depurado das escorias do nascimento e do desenvolvimento” (BAKHTIN, 1999, p.24),
incluido nos canones estéticos na epoca do Renascimento. Em Kayser, a representacdo de um
corpo grotesco se da apenas na medida em que misturam objetos, plantas, animais e partes
humanas, assim como se definiu na arte ornamental desde o século XV; ele ndo coloca corpo
e natureza numa relagdo harmoniosa e carnavalesca como Bakhtin. Kayser ndo concebe o
corpo grotesco numa passagem de tempo e estilo, mas preserva uma concepcdo de origem
aliada ao efeito estranho e insélito que esta juncdo pode propor. Nao raro, Kayser sustenta que
0 grotesco se manifesta tal qual uma representacdo fantasiosa, onirica e “delirante” ao modo
do sogni dei pittori®.

Por isso, elimina-se tudo o que leve a pensar que ele ndo estd acabado, retiram-se as
excrescéncias e brotaduras, apagam-se as protuberancias, tapam-se os orificios, faz-
se abstracdo do estado perpetuamente imperfeito do corpo e, em geral, passam
despercebidos a concepcdo, a gravidez, o parto e a agonia. A idade preferida é a que
esta 0 mais longe possivel do seio materno e do sepulcro, isto é, afastada ao maximo
dos ‘umbrais’ da vida individual. Coloca-se énfase sobre a individualidade acabada
e autdbnoma do corpo em questdo. Mostra-se apenas os atos efetuados pelo corpo
num mundo exterior, nos quais ha fronteiras nitidas e destacadas que separam 0
corpo do mundo; 0s atos e processos intracorporais ndo sdo mencionados. O corpo
;Qdividual é apresentado sem nenhuma relagdo com o corpo popular que o produziu.

2’ BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.
Traducdo Yara Frateschi Vieira. 4%.ed.Hucitec: Universidade de Brasilia, 1999. pg. 43.

28 Expressdo que se refere a um tipo de arte ornamental trabalhado pelos italianos no século XVI, muito usado
em afrescos e vitrais decorativos e que misturava plantas, animais, objetos, etc.

2 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade media e no renascimento. Op.cit.: p. 26.
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Em certa medida, Bakhtin justifica o porqué das marionetes serem elementos preponderantes
vistos no grotesco romantico. A relacdo com o corpo extirpado do corpo coletivo, apartado do
mundo circundante, fundamenta um estranhamento 6bvio do homem e sua imagem, do
homem com sua prépria aparéncia, como se fosse possivel existir uma espécie de forga sobre-
humana e desconhecida que governa os homens e 0s converte em marionetes. Ao contrério da
cultura popular, que utilizava bonecos como personagens bobos e ingénuos que divertiam
pelo modo festivo e alegre com o qual eram retratados. A propria figura do espantalho ou do
diabo era vista como o0 avesso da seriedade formal dos costumes tradicionais cristdos, era o

arlequim brincalh@o que fazia rir dos defeitos alheios.

Bonecos e marionetes passavam, no grotesco romantico, a representar um mundo
propriamente obscuro e lugubre de personagens encerrados em uma dimensdo estranha a vida
cotidiana. A expressdao melancdlica e fixa, seu carater estatico, acentuavam uma figuracao
grotesca baseada numa concepgdo sinistra e lugubre. Kayser também menciona a natureza
grotesca que se esbocava nos bonecos de cera imbuidos de vida em certos contos
draméticos®, a semelhanca figurativa dos bustos e bonecos com as pessoas era
minuciosamente relatada de modo t&o extremo a ponto de causar pavor. A relacdo do homem
com o0s objetos (ou do homem com a natureza) ndo se traduzia mais em uma relacdo de
mutacdo regeneradora e natural, mas de uma relacdo complexa e tensa, pois a0 mesmo tempo
em que se dissolviam as fronteiras entre o animado e inanimado propunha um deslocamento
de atributos de um para o outro (ou de um no outro), sem o sentido de coexisténcia natural
entre os dois dominios visto na cultura popular de Bakhtin, mas tratava-se de um
estranhamento constante. O grotesco em Kayser é da ordem do sombrio e do lagubre, do

delirio e do fantéstico; como vimos em Bosch, por exemplo.

A utilizacdo das mascaras também foi um recurso diferenciado nos tipos de estilo grotesco
gue seguia a mesma diferenciacdo de propdsito. A alegre relatividade das identidades, a
critica a singularidade, a possibilidade de alternancias de expressées como simbolismo da
caricatura, do parodismo, da careta, da renovagdo, enfim, adquire, no estilo romantico, o
sentido da dissimulacdo, do engodo, do logro, da mera representacdo do horror num mesmo
modo que Kayser avalia este elemento. Porém, se para Bakhtin ha uma distincdo nitida no

tratamento e uso dos mesmos elementos nos dois estilos do grotesco, em Kayser esta oposi¢éo

%0 0 autor se refere principalmente as obras de Bonaventura e Jean Paul, ambos do século XVI1I.
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estilistica ndo se aplica, uma vez que sua concepcdo do grotesco se detém em um sentido

unico, que seria a “fase romantica” assim classificada por Bakhtin.

Por fim, o Gltimo elemento diferenciador dos estilos grotescos destacados por Bakhtin: a luz,
particularmente auroreal, primaveril e brilhante (tipica do dia, da claridade) tipica da cultura
popular, se torna elemento de ordem sombria, obscura, noturna por exceléncia, no estilo
romantico ou modernista. A luz é elemento tratado para a expressdo jovial e alegre no
grotesco realista de Bakhtin tanto quanto para remeter ao assustador porque sombrio e lagubre

no grotesco romantico.

Certamente outros elementos poderiam corresponder a um modo figurativo do grotesco além
dos que vimos até aqui nas proposi¢fes de Bakhtin e mesmo de Kayser, pontualmente. No
entanto, estas obras nos oferecem um espectro suficiente para sustentarmos a classificagdo do
que pertence ao rol do grotesco aplicado ao contexto publicitario. Através das descricdes e
analises que distinguiam o grotesco cémico e popular do satirico e romantico burgués,
Bakhtin descortina as transformacdes que as relagdes socioculturais de uma passagem de
época determinaram na manifestacdo de certos elementos - o riso, 0 corpo, as marionetes, a
mascara, a luz, o vocabulario, constituiram os tépicos de andlise dos estilos na leitura de
Bakhtin e que, ainda hoje, conformam um sistema de imagens propriamente grotesco. Os
aspectos em torno do grotesco observados por Bakhtin assumiam uma preocupacédo de analise
socioldgica e mesmo antropoldgica, dos costumes e modos de usos do grotesco encontrados
na obra de Rabelais, mas mesmo numa perspectiva diferenciada da qual observamos,
devemos reconhecer que os elementos destacados por ele, ainda hoje, repercutem nos modos

de configuragdo do que reconhecemos como grotesco.

Na publicidade, recorre-se constantemente a estes elementos figurativos que compde uma
representacdo imaginaria do grotesco: bonecos, mascaras, as deformidades do corpo, entre
outros. Porém, vimos que estes elementos sdo contextualizados em um modo muito mais
ligado a configuracdo de um grotesco romantico (segundo a classificacdo de Bakhtin), mais
proximo da concepcdo grotesca de Kayser, portanto, onde o recurso da satira é o mais
empregado no “grotesco publicitario” que o viés comico, pois 0 que predomina é o tema visto
em uma contextualizacdo mais ligubre e menos jocosa dos seus elementos. Dado que o
grotesco serve a certos propésitos da publicidade e, por isso, precisa relacionar o tema com

produtos ou servicos, € que a satira se torna mais adequada na programacdo de um efeito
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(moralizador, retorico), afastando-se da possibilidade da mensagem ser vista como uma
“brincadeira de mau gosto”, que simplesmente ri das deformidades ou distor¢bes de outras
coisas ou de outras pessoas. Assim, observar 0 grotesco através da satira (como esbocada
aqui) serve mais aos apelos e propdsitos publicitarios quando o grotesco é o tema visual.
Veremos como isto se exibe nas imagens das pecas no capitulo seguinte.

1.3 CONSIDERACOES SOBRE O GROTESCO NO CONTEXTO DA COMUNICACAO
MEDIATICA

Apesar de nos defrontarmos constantemente com certos elementos figurativos grotescos nos
diversos meios de comunicacdo, uma literatura relativamente pequena foi encontrada,
constando analises que se debrucassem sobre a questdo em quaisquer de suas interfaces. A
obra de Muniz Sodré O império do grotesco (2002) traz uma contribuicdo, sobretudo, quando
lanca certas provocacOes sobre o grotesco em diferentes campos dos discursos mediaticos,
como na televisdo, por exemplo. Através do posicionamento do tema em certos referenciais
tedricos do campo da estética, e em uma tentativa de compreender o grotesco como um
fendmeno “de massa”, Sodré também deixa clara a intensa proliferacdo do grotesco nos meios
mediaticos, seja participando diretamente de quadros fixos em programas de auditério na Tv,

seja pela exposicdo de algum flagrante especifico de uma personalidade publica.

No entanto, apesar de inUmeras referéncias e exemplares, por vezes o texto padece de uma
analise mais “consistente” do grotesco em alguns de seus veios, assim também um esboco do
procedimento metodoldgico que classifica os diferentes tipos e géneros do grotesco, propostos
pelo autor, é aplicado em um desnivel entre os capitulos, muito recorrido na Gltima parte (“Na
televisdo”) e pouco mencionado nos demais. Entretanto, o texto nos fornece alguns
indicativos muito pertinentes que auxiliam a compreender a utilizagcdo do motivo e o modo de
sua manifestacdo nos meios mediaticos, como subsidios da articulacdo do grotesco na
publicidade. Naquilo que nos interessa, destacamos trés observacdes acerca da apropriagéo do
motivo na comunicacdo mediatica, mencionadas por Sodré em sua analise mais especifica da
televisdo, mas aplicaveis aqui de um modo mais geral para delimitar esta relacdo entre o

motivo e um meio.

A aproximacdo do autor a perspectiva de Bakhtin quanto a uma visdo do grotesco ligada a

expressao de uma cultura popular, portanto, subversiva aos modelos estéticos candnicos de
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cultura classica e burguesa, permite um olhar menos preconceituoso (no entanto, mais critico)
de certas manifestacfes grotescas. Primeiro, Sodré observa que a televisdo passa a se
estabelecer como uma espécie de “substituto” sutil dos espacos publicos, da praca publica,
mais precisamente, como espacgo historicamente legitimo das manifestacdes populares das
festas, folguedos, encontros religiosos e “conversas de fins de tarde”. Espacos publicos onde
certos elementos grotescos eram vividos e experimentados realisticamente, mas que passaram

a migrar para a televisdo, como espaco de encenacéo por exceléncia.

A0 mesmo tempo em que 0 grotesco € apropriado para um meio de comunicacdo ele se
“descaracteriza” em certos aspectos para que possa se adaptar ao enquadramento do veiculo e
de suas exigéncias, pois se havia uma possibilidade de se defrontar com o grotesco em suas
diferentes nuances em um espago publico (constituindo as tipologias do grotesco;
teratoldgico, escatoldgico, critico, carnavalesco, entre outros), em um meio de comunica¢do
h& uma reducao deste espectro, pois nem todo grotesco pode ser visto na Tv, por exemplo; do
mesmo modo, podemos indicar seu uso na publicidade. E, mesmo o que dele se vé é

perpassado por um envoltorio necessariamente comercial, publicitario, moralizador.

Segundo, a relacdo com a experiéncia do grotesco deixa de ser vivida para ser encenada, de
modo que se torna possivel falarmos em certa “re-significacdo” do grotesco, mais préximo de
uma espetacularizacdo, onde é visivel o encadeamento da cultura popular com a cultura de

massa.

No auditério, como na praca, reedita-se a tensdo presente na fronteira entre a
liberdade, sendo a licenciosidade, das autonomas manifestacdes estéticas da massa
e as regras de natureza editorial. (SODRE, 2002, p. 111).

Esta mudanca na natureza do grotesco, que Sodré denomina de “popularesco”, € como uma
adjetivacdo que se refere “a espontaneidade popular industrialmente transposta e manipulada”
pelos meios de comunicacdo em busca de audiéncia, principalmente, onde o grotesco é
reconhecido muito mais por um sentido parddico, da ridicularizacdo anodina, que pela satira

mordaz, critica, inquietante, assumida outrora pela commedia dell’arte, por exemplo.

A propria colocagdo de temas grotescos em pequenos instantes televisivos reflete a utilizagdo
do motivo apenas como artificio evocativo e de choque momentaneo para um publico
espectador. Esta observacdo ainda ressalta, no caso da publicidade, o carater teatralizado que

0 grotesco assume neste tipo de contexto. Distante das manifestacdes que o caracterizavam na
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cultura popular ou mesmo nas expressdes artisticas representadas na fase intitulada
modernista (ou romantica), o grotesco se afasta de sua configuracdo ambivalente e, no campo
das midias, se torna artificio de espetaculo. A festa, como um dos recursos do grotesco
exaltado na andlise de Bakhtin, como espaco de relacdo temporal com as antigas festas
populares, celebragdes de colheitas e outras manifestacdes que se davam alheias as
convencoes de controle social e religioso, de espirito festivo, vocabulario cotidiano, subversédo
de conceitos estéticos, passa agora a ser reconhecido, predominantemente, pela mediacédo de
programas de Tv, matérias de jornais e outros peridédicos. Mais visto sob certos “anteparos”
(morais e estéticos) e menos vivenciado, conforme as adaptacBes dos veiculos e seus
discursos. Notamos algo semelhante quando a publicidade se apropria do grotesco e usa 0
motivo enquadrando-o conforme suas perspectivas, pressupostos e diretrizes previamente
estabelecidos. Dai porque trabalhar certo tipo de configuragdo grotesca ser mais adequado e a
escolha do uso de certos elementos ser mais cuidadosa.

Terceiro, Sodré aponta para uma espécie de “contrato de leitura” *

, que se estabelece entre o
meio e seu publico como um pacto simbodlico implicito, que sustenta e define o qué do
grotesco pode entrar ou ndo “em cena”. Isto porque ndo faz parte do interesse (e da
conveniéncia) dos veiculos de comunicacéo exibir o grotesco em todas as suas possibilidades
tipoldgicas, em todas as suas expressdes figurativas; seja pelos compromissos comerciais
diretos que definem o consumo de produtos ou servigos, seja pelos meios que se reservam a
“preservacao” de certas normas socio-culturais e religiosas; considerando-se as diferencas de

sociedade e de perfil do publico.

Neste caso, tanto o discurso televisivo quanto o publicitario se constitui baseado na
delimitacdo de um publico e nas suas especificidades. Atrelado a este campo da producao esta
0 campo do reconhecimento, ou como indica Veron, hd uma “gramatica da producdo” e
“gramaticas do reconhecimento”, e, por mais que nao possamos descartar certo grau de
indeterminacéo inerente aos campo de reconhecimento, a publicidade, mais ou tanto quanto

outros meios, direciona e tenta diminuir ao maximo este possivel “coeficiente de recusa” do

3L A evocacdo de Sodré sobre a nogdo de “contrato de leitura” é usada num sentido mais restrito do conceito
estabelecido por Eliseo Veron, Sodré utiliza mais como referéncia ao que o publico aceita e compartilha junto
com 0 que se exibe nos veiculos, ao passo que Veron observa a relagdo do receptor/ leitor com o suporte ao
longo do tempo, sua fidelizacdo (naturalmente ligada as estratégias discursivas construidas ou adotadas pelo
suporte). Uma anélise do conceito por ser observada mais profundamente em: VERON, Eliseo. L analyse du
contrat de lecture: une nouvelle méthode pour les études de position des supports presse, les medias.
Expériences, recherches actuelles, apllications: Paris, Institut de recherches et d’études publicitaires, 1985,
p.203-230.
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publico receptor. E prudente ndo se atribuir seu pleno éxito, antecipadamente no entanto,
nosso esforco em compreender o grotesco em certas imagens tem uma pretensao diferenciada
e por isso nao localizamos o éxito de uma peca ou de uma campanha a partir do seu resultado
efetivo do consumo, ou néo, de produtos e servigos. ** Certamente, este ponto ressaltado por
Sodré se limita ao relacionamento superficial entre meio e pablico quanto ao contetdo do
tema exposto. No caso do grotesco, o trabalho pertinente ao campo de producdo € propor
aspectos ja bastante sedimentados das caracterizacdes grotescas no publico; supostamente,

bastaria reconhecer o grotesco apenas pelo seu efeito e menos por sua estrutura.

E curioso observar que certos elementos das representacdes grotescas, aos quais Bakhtin
apontava, perdem ou mudam sua caracterizacdo quando sdo apropriados por outros contextos,
por outros regimes textuais; no nosso caso. O corpo, por exemplo, constituia um dos
elementos mais pujantes nas representacdes, pois expressava, figurativamente, o tipo de
relacdo intrinseca entre o homem (individuo) e o corpo social, da natureza e do grupo de
classe proprios. O corpo grotesco apropriado por um meio massivo, como a televisdo, destitui
esta relacdo natural e o representa numa condicdo individual, solitaria, e, por isso, cruel, que
se eshoca, como vimos anteriormente, em uma légica do modernismo grotesco, segundo
Bakhtin. O aspecto agravante que se adiciona ao estilo modernista de tratar o grotesco,
atualmente, estd no modo pelo qual esta representacdo € usada apenas como artificio para
obtencdo de objetivos mercadoldgicos. Um corpo grotesco, na televisdo, assume a
caracterizacdo de um infeliz, de um desprivilegiado, de um sujeito marginalizado e,
sobretudo, de um excluido. Tal qual as aberracdes expostas como espetaculos em circos,
feiras e pracas publicas, o corpo grotesco feito individuo (ou classe) grotesco é colocado

como mercadoria exposta nos programas de Tv.

Desta apropriacdo resulta um “riso massivo” que agora aponta para 0S tracos sociais; a
pobreza, a miséria e a exclusdo, encarnados nas figuras do ignorante, do analfabeto, do
deformado, do homossexual, do moribundo, onde o grotesco choca e faz rir indiferentemente,
permite-se “encenar 0 povo e, a0 mesmo tempo, manté-lo & distancia” (SODRE, 2002, p.140)

para que se permaneca na superficie dos efeitos. E, 0 que deveria ser considerado objeto de

%2 Neste ponto, delimitamos a analise da recepcdo a partir da observacéo da propria imagem e ndo de um estudo
empirico da recepcdo. A posicdo de assumir a imagem como texto implica dizer que ela mesma faz suas
solicitacbes ao espectador, mas sem considerar seu perfil social, econdmico ou demografico; questdo mais
observada nos estudos dos posicionamentos discursivos como proposto por Verdn, no “Contrato de leitura”, por
exemplo.
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indignacdo passa a naturalizacdo do ridiculo risivel apresentado pelos veiculos. Porém, esta
caricaturizacdo do grotesco é diferenciada na publicidade. Enquanto na Tv assume-se a
expressao figurativa para um escarnio ou para um impacto do repulsivo, na publicidade esta

construcdo do grotesco ¢é feita pela ironia e, por isso, muito mais atenuada.

No entanto, ha uma modificacdo nesta perspectiva quando Sodré comenta sobre o0 grotesco no
cinema, sobretudo nos filmes italianos da década de 70 e o classico de 1932, Freaks. Para ele,
esta cinematografia possibilita ao grotesco manifestar-se sob todas as suas formas. Os
exemplos que sdo trazidos pelo autor conseguem indicar 0s VArios géneros que sao
construidos em seu quadro de categorias, de modo que as formas expressivas do grotesco
atingem proporcdes “inéditas”, cujas tramas apresentam um tipo de humor sarcastico e total
subversdo dos canones estéticos, traduzindo o que os estetas italianos denominaram de
disgusto. Se for possivel separarmos o grotesco conforme o meio, no cinema, segundo Sodré,
sua representacdo pode ser extrema, sem qualquer traco de civilidade - escatologia, bizarrices,
cropologia, anomalias, aberracdes, todos apresentados sem certas sutilezas de um meio como

o televisivo ou o publicitério.

Dai uma nocdo diferenciada do grotesco colocada conforme as determinagdes e conveniéncias
necessarias de natureza comercial, publicitaria, politica, moral. Pensamos que analisar o
grotesco como um tema apropriado pela publicidade pode nos esclarecer de que modo o
grotesco é configurado enquanto um tema visual, em um contexto mediatico, e reconhecendo
0 espectador como este “leitor ideal”, ja implicado nas solicitacbes que a propria imagem
pode fazer. Um leitor que, de algum modo, reconhece o grotesco, pois ja travou algum tipo de
contato com o tema que, ao menos, o possibilite identifica-lo, ainda que ndo compreenda
exatamente quais os elementos que o conduziram & tal associacdo. E sob esta perspectiva, um
tanto & parte destas nocGes especificas de um grotesco compreendido pelo viés sociolégico,
muito demarcado nos estudos vistos até aqui, que partimos da admissao de que a imagem &,
para nos, tomada como um texto, e assim, investigar de que modo os elementos propriamente
internos da imagem, se investem de um valor discursivo, isto €, em que medida podemos
tratar das configuracGes do grotesco em certo medium como o publicitario. Porém, era preciso
demarcar este sistema de imagens definidos em outros campos para notarmos quais 0S
elementos recorrentes ainda hoje pelo discurso publicitario, pois, se a imagem publicitaria

ocupa, na sociedade atual, um dos lugares desta experiéncia (mediatizada) comum, como
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afirma Sodré, entdo, a fotografia publicitaria € um instrumento que pode estabelecer esta

relacdo atraves da construcdo de discursos possiveis sobre estes mundos.

1.4 DELIMITANDO O OBJETO DE ANALISE

Dadas as caracterizacfes necessarias a identificacdo do grotesco e, observados sobretudo os
aspectos de suas manifestacfes expressivas nos campos da literatura e das artes visuais, que
de certo modo repercutem no grotesco enquanto objeto da comunica¢do medidtica tratado
aqui, precisamos compreender agora como ele se estrutura dentro do nosso campo mais
especifico de andlise e de que maneira se desdobra a relacdo entre 0 motivo e o contexto no
qual se insere. Considerar o grotesco como um aspecto tematico foi o ponto de partida deste

trabalho.

Inicialmente, a nocdo de contrariedade e de oposi¢do que o tema provocava em sua inscri¢do
em um ambiente como o publicitario (voltado predominantemente para o belo, para o sedutor,
0 harmonioso), comecou a direcionar o olhar para outros aspectos que se desvelavam em
torno do grotesco e que ultrapassou sua condicdo tematica observada a primeira vista. O que
se evidenciou foi uma relacdo de apropriacao do grotesco pela publicidade, pois ndo se tratava
apenas de uma mera apresentacdo do tema em pecas publicitarias com finalidade de chocar
um publico espectador, mas de trabalha-lo assimilando certas variagdes e caracteristicas

convencionadas por outros campos, principalmente do pictorico.

As imagens que traziam o motivo grotesco apresentavam certas variagdes que apontaram para
a necessidade de agrupa-las e de classifica-las de acordo com o0s aspectos que as
caracterizavam. No entanto, esta organizacdo dos materiais ndo obedeceu a critérios
rigorosamente preestabelecidos por nenhuma abordagem metodoldgica que “encerrasse” as
imagens sob certos “rétulos”, mas optou-se por observar as recorréncias de aspectos que as

imagens traziam para que pudéssemos verificar estas diferenciacfes em sua manifestacao.

Observar a recorréncia dos aspectos foi um ponto importante para definir o corpus de analise
com o qual trabalhamos, ainda que a extensdo do material publicitario que trazia o grotesco
como motivo visual fosse muito menos explorada dentre as topicas predominantes na
publicidade. A partir deste trabalho de apreciagdo do material e de levantamento dos aspectos

recorrentes foi preciso, entdo, delimitar suas configurages, privilegiando os tipos de grotesco
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a partir de suas representacdes; isso porque as varias tipologias do grotesco ja indicadas (o
satirico, o comico, o carnavalesco, 0 burlesco, o escatologico, dentre outros) ndo se
apresentam todas na publicidade. A publicidade ndo se apropria do grotesco em todas as suas
manifestacdes possiveis, como pode ser constatado com certa frequéncia no cinema ou na
literatura, mas assimila uma ou outra ordem devido as exigéncias proprias de seu campo de
atuacdo. Portanto, nesta pesquisa, 0 grotesco satirico ou irénico e, por vezes, o comico,
abrange um espectro satisfatorio para a analise, ja que séo as principais formas assumidas pelo

campo publicitario.

Uma vez observados estes tipos de manifestacdo do grotesco, 0 proXimo passo € tratar a
questdo das diferenciacGes dentro destes tipos, as suas “ramificacdes”; compreender como
suas modalidades se expressam e como produzem seus efeitos. As representagdes do grotesco
na publicidade se constituem, assim, de trés modos; num deles, a caracterizacdo ambigua dos
personagens constitui a personificagdo como aspecto central da formagdo do grotesco. A
combinacéo entre os elementos de naturezas distintas, 0 humano e o inanimado, colocada em
diversas situacdes que destacam uma espécie de interacdo entre eles, ou ainda, inanimados
cuja acentuacdo de certas expressdes marcadas pelos recursos fotograficos lhes confere uma
impressdo de ser vivo, cujas modificacdes e ambiglidades resultam em impactos estéticos,

nos modos de leitura, nos modos de ver.

Na segunda modalidade o que se percebe é uma disposicdo de certos elementos internos da
imagem que compde uma ambientacdo grotesca, e que ndo esta necessariamente ligada a
figuracdo de objetos ou corpos bizarros, esquartejados, deformados, mas adquire uma
recorréncia ao grotesco pela via de uma ambiéncia, de um cenario como espaco de
“encenacdo” (de teatralizacdo) remetido as caracterizacGes da natureza do grotesco em sua
aparéncia noturna, lagubre, sinistra. Por fim, o modo pelo qual o grotesco é assumido pela
figuracdo das personagens a partir de sua aparéncia “real”, onde o motivo grotesco €
representado pela via da indicacdo, da exibi¢do das deformidades, das sequelas fisicas, pois
tem um carater muito mais demonstrativo, quase “desvelado”, onde o0s recursos de
composicdo na imagem sdo menos artificiosos e mais ligados ao aspecto de uma
representacdo do personagem como se apresenta de fato, configurando um carater

testemunhal do grotesco.
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E claro que na formagc&o de um ambiente grotesco ou de uma personificacdo ha uma escala de
recursos usados na imagem fotografica (luminosidade, contraste, enquadramento, entre
outros), que € maior e que dinamiza o trabalho de analise. Quer dizer, o esfor¢co em refinar os
elementos é maior nestes tipos de modalidades expressivas do grotesco que 0s predominantes
naquele onde se observa uma exibicdo do motivo em uma personagem como se fosse
registrada na “vida real”, uma vez que sua representacdo deve ser mais demonstrativa, mais
direta, ou seja, deve enfatizar um carater de testemunho. No entanto, isto ndo quer dizer que
ele seja “empobrecido” em seus recursos e por isso deva ser negligenciado; antes, admitimos
que seus elementos se articulam de um modo diferenciado, mobilizando outros aspectos. A
luminosidade, o contraste, o enquadramento, tudo isso pode ser considerado, na analise do
grotesco, de um modo mais fecundo numa modalidade que em outra, mas certamente em

todas entram em jogo outros dispositivos operacionais e textuais, na imagem.

Deste modo, nosso texto percorre trés aspectos da caracterizacdo do grotesco que se observam
na personificacdo, na ambientacdo plastica e no testemunho do grotesco. Nosso olhar
privilegia uma analise dos aspectos concernentes a imagem fotografica numa perspectiva
textual, observando uma discursividade que lhe é prdpria através dos arranjos destes
elementos, ou seja, de sua estrutura interna. A analise destaca quatro elementos fotogréaficos
que, conforme sua articulacdo, conferem um valor discursivo a imagem, ou seja, compreender
como a natureza bidimensional da fotografia repercute num estado de personificagdo, como a
luminosidade constrdi sua ambiéncia plastica, como o enquadramento caracteriza um valor
testemunhal e, por fim, 0 modo como o espaco é trabalhado nestas configuracdes do grotesco

como um todo.

Dada a escolha em observar o funcionamento destes aspectos como parte integrante das
estratégias que conformam um campo propriamente visual tomado pela publicidade, o texto
se ocupa em trazer a “linha de frente” os recursos fotograficos sem um aporte
necessariamente ligado as questfes comerciais ou mesmo de veiculagdo dos materiais, t&o
priorizado nas pesquisas publicitarias, antes, reconhecendo as bases de uma estruturacdo do
mundo visual amplamente sedimentado por uma espécie de “cultura das imagens” que de todo
modo nos faz experimentar ou participar desta realidade. Decorre dai, alids, a dispensa de
chamar em causa certas informagfes “extratextuais” no material de anélise (apesar de constar

todas as referéncias em anexo), uma vez que 0 estudo ndo tem por objetivo considerar o
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campo de producdo ou de veiculacdo destas imagens, mas apenas compreender como

configuram o grotesco como tema visual.

N&o é precisamente o local de onde a fotografia foi produzida, quem séo 0s personagens de
cena (se vitimas de fato ou atores) ou quem foi o fotdgrafo para entender as estratégias de
leitura, pois admitimos que seu percurso ja esteja dado na prépria imagem, inclusive, suas
solicitacbes ao espectador. Além disso, a publicidade conta com nossa disposicdo para
“aceitar” aquilo que vemos; uma peca € construida para ser vista sem remeter a certas
elaboragdes muito “refinadas” ou reflexivas do leitor/espectador, a ndo ser pela sua
assimilacdo de marca, de produto ou de um reforco de valores ou habitos e que qualifica um
material do tipo publicitario. Assim também entendemos que seu material visual atende a
certos protocolos e finalidades especificas, imediatas, objetivas, por isso certos dados de
informacdo contextual sé estdo presentes na composi¢do de uma peca se eles obedecem a uma
destas funcbes na leitura. Compreendemos que uma estilistica do grotesco se configura na
organizacdo de caracteres plasticos e figurativos, pondo uma relacdo de equivaléncia entre
expressdo e contexto dos personagens através da contextualizacdo dos cenarios, da
caracterizagdo dos personagens, dos gestos, das atitudes expressivas, dentre outros aspectos

que analisamos.

No entanto, precisamos demarcar que a proposta de uma investigacdo sobre estes aspectos
estilisticos do grotesco no discurso publicitario reivindica certas posi¢cdes acerca do tipo de
abordagem que fazemos sobre a imagem. Primeiro, ha um evidente esforco em compreender a
organizacao dos recursos proprios a imagem que se constituem como centros de construcdo de
sentido, vistos em sua possibilidade de portadores de um valor discursivo (sobretudo na
publicidade, que se utiliza destes recursos muito apropriadamente); em segundo lugar,
precisamos estabelecer o modo como a imagem € tratada nesta analise, posto a partir de uma
perspectiva diferenciada dos estudos semioldgicos (vista desde Barthes), isto é, desvinculada
de uma nocdo linguistica ou enunciativa, que compreendia a imagem estruturada a partir do
modelo da dupla articulagdo. Assim, a compreensdo desta estrutura organizada na qual a
imagem publicitaria se manifesta como fato de discurso nos coloca num tipo de abordagem
que privilegia os aspectos visuais a partir das suas propriedades internas, tendo os operadores
plésticos e icbnicos como componentes dos modos de configuracdo do grotesco na
publicidade.
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2. 0 MOTIVO GROTESCO NA PUBLICIDADE

Na primeira secdo, vimos que 0 motivo grotesco era assumido por caracteriza¢bes proprias
nos campos da critica literaria e estética assim como nas artes visuais, expoente nas pinturas
de Bosch, Brueghel, Goya, dentre outros. No entanto, a assimilagdo do grotesco pelo campo
publicitario® nos indica um emprego mais restrito do tema, e também, mais especifico, pois
se mostra condicionado pelo reconhecimento de um conteddo visual a partir de um “lastro”
cultural médio. A publicidade recorre ao motivo grotesco a partir do que ja se convencionou,
do que j& se sedimentou como um tipo de imagem grotesca ao longo do tempo para um
publico de modo geral. De certo modo, podemos dizer que o que ha € a utilizacdo de um
repertorio proprio do grotesco na publicidade e que estd relacionada, sobretudo, a uma
apropriacdo de seu tema a partir dos modelos ja fundamentados pelas artes visuais, literarias,
teatrais.

O que observamos € que na base da recorréncia ao motivo, a publicidade recorre a certos
recursos que remetem a um tipo de grotesco classificado e difundido pela arte pictorica (se
tratando mais detidamente das imagens), mormente, como uma busca pela utilizacdo apenas
dos “aspectos convencionados” que permitam a um espectador posicionar-se em sua
“referéncia de leitura”, isto €, que seja possivel ao espectador reconhecer os elementos visuais
que foram utilizados em uma peca publicitaria como algo relacionado ao grotesco, ja visto
anteriormente em um outro tipo de material visual qualquer. Este processo de codificagdo ou
de convencionalidade (de certos aspectos do grotesco que sdo tomados de certo contexto
artistico para o campo publicitario) pode ser explicado a partir das no¢bes de Umberto Eco

quanto a formacéo de um Iéxico, de uma espécie de repertorio.

Eco, em A estrutura ausente (1976) **, distingue c6digos e léxicos a partir de sua relagdo

denotada ou conotada, respectivamente, de modo que 0s signos denotativos sdo estabelecidos

%% Neste texto, optamos por utilizar o termo publicidade, simplesmente para referenciar os materiais usados na
analise sem necessariamente classifica-los de acordo com certas terminologias, (como propaganda, publicity,
advertising, entre outros), mas nos valemos apenas de seu aspecto de veiculacdo a fim de evitar as frequentes
controvérsias que os conceitos de publicidade e propaganda geram devido as apropriacdes e empregos
corriqueiros dos termos. Para o aprofundamento destas questdes conceituais na &rea de publicidade e
comunicacdo organizacional indicamos duas obras onde observamos algumas consideracBes atuais e
complementares destas vertentes: SANTOS, Gilmar. Principios da Publicidade. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2005 e KOTLER, Philip. Administracdo de Marketing. S&o Paulo: Atlas, 1998.

% A obra data de 1976, mas o exemplar que utilizamos aqui é o da 72. ed./22. reimpress&o, 2005.
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por coédigos e os conotativos sdo estabelecidos por “subcddigos” ou “léxicos” especificos.
Para exemplificar esta diferenca, o autor propde que qualquer um gue tenha o conhecimento
do idioma italiano saberia identificar que a palavra cane significa cdo, mas poderia ignorar o
fato de que se emprega esta mesma palavra, conotativamente, para expressar um “mau tenor”.
Do mesmo modo, vimos na apropriacdo do termo poire para designar uma caricatura do rei
Philipon num cartum e que relacionava tanto a palavra indicando a forma da fruta (péra)
guanto sua extensao conotativa que significava “imbecil”, em um sentido figurado. O que Eco
nos indica nesta questdo é que as relacdes entre codigos e léxicos podem ter significados
diversos conforme suas combinacdes; contudo, sua fixacdo € definida e depende das
correspondéncias culturais a que os cddigos ja estejam relacionados. Em um outro exemplo,
temos a imagem de uma vaca no pasto e uma lata de leite em p6 ao lado em uma peca de
outdoor. A imagem indica, para nos, a relacdo entre a natureza, a vida saudavel e outros
atributos de qualidade que estdo ligados entre o animal no campo e o produto, mas
provavelmente para os indianos (povo que cultua a vaca como animal sagrado) esta
correspondéncia ndo se estabeleceria do mesmo modo, dado que o Iéxico é tomado de modo

diferenciado e esta ligado as experiéncias e vivéncias culturais preestabelecidas.

O que a publicidade faz quando se apropria de certos aspectos do grotesco, ja fundamentados
pelas artes, é toma-los, enquanto Iéxicos, constituindo, entdo, uma espécie de repertdrio

visual®

. O tipo de tratamento luminoso numa peca publicitéria que representa uma caverna ou
um ambiente fechado, sombrio e obscuro, por exemplo, faz com que se restitua, para o
espectador, um tipo de experiéncia com este ambiente ja visto em filmes, em um quadro, em
um livro, em um programa de Tv ou nos contos infantis. Mas a publicidade ndo precisou,
efetivamente, intitular de grotesco o ambiente representado na peca para indica-lo ou para que
fosse reconhecido, pois conseguiu mobilizar certo Iéxico do espectador (baseado em suas
experiéncias prévias) a partir do uso de certo aspecto pléastico (luz) na imagem. E neste
sentido que se pode falar, ainda, de uma cooperacdo entre obra e espectador, mas discutiremos

esta questdo mais adiante, nas consideragdes de Gombrich.

% Umberto Eco ainda estabelece outros niveis de codificacdo que conformam a comunicacdo visual publicitéria;
o nivel iconico, iconografico e o tropoldgico, pelos quais o processo de identificagdo dos signos conotados e
denotados é possivel de acordo com os artificios retéricos. Para nés, a nogdo de léxico compreende, em um nivel
basico, a formacdo de uma espécie de repertorio visual “médio” do grotesco usado pela publicidade, por isso,
ndo tomamos todos os niveis observados pelo autor. Ver ECO, Umberto. A estrutura ausente - introducdo a
pesquisa semiolodgica. 7°. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.
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Portanto, 0 que entra em jogo neste processo de apropriacdo publicitaria em uma imagem do
grotesco € ja um outro modelo convencionado pela arte pictorica, por exemplo, se
estabelecendo como uma espécie de assimilacdo segunda dos aspectos de uma imagem
grotesca, como um segundo “refinamento” de carater muito mais geral, muito mais superficial
de suas propriedades, apenas para que um espectador médio possa remeter-se a um outro
sistema de cadigos ja sedimentado culturalmente, quer dizer, em torno dos seus “estere6tipos”
ja estabelecidos. Isto nos permite admitir que a publicidade ndo constr6i um modo préprio de
utilizar o motivo grotesco, mas o faz na base de referéncias, de citagdes, pois vimos que 0

tema do grotesco, em uma imagem publicitéria, se da como “aspecto”.

A selecdo destes aspectos concernentes ao grotesco nas manifestacGes pictoricas é, entdo,
regida, na publicidade, pela disposicdo de certos recursos plasticos e figurativos, que,
arranjados de certo modo, configuram uma espécie de “repertorio visual”, seja através de um
tipo de luminosidade, da nogédo de espaco em um ambiente, da dimensdo dos personagens de
cena, das expressdes ou indumentarias que marcam seus personagens, enfim, estes tracos
visuais, quando resguardados numa imagem, firmam o estatuto do grotesco na publicidade
(cada qual seré analisado mais profundamente nas proximas subse¢des deste capitulo). Neste
caso, ainda, a capacidade de reconhecimento e de leitura esta “ancorada” em um sistema de
imagens baseado em codigos convencionados (portanto, de ordem cultural) e que se relaciona
com os denominados “cddigos da expressividade”, isto é, tipos caracteristicos dos tracos de
cada artista e que, segundo Eco, ja estdo “sedimentados” por um determinado tempo:

[...] certo Iéxico do grotesco e do comico se apdia em experiéncias e convengdes
que remontam a arte expressionista, a Goya, a Daumier, aos caricaturistas do século
XIX, a Breughel e talvez aos desenhos comicos da pintura dos vasos gregos. (ECO,
2005, p. 111).

No entanto, se pudemos observar as varias modalidades expressivas sob as quais o grotesco se
estabeleceu enquanto fendmeno visual e categoria estética, isso nos permitiu tracar uma
espécie de esboco de classificagfes: o grotesco satirico, o grotesco cémico, o escatolédgico, 0
teratoldgico, o carnavalesco, conforme suas assimilagcBes nas artes literarias, no romance
policial, na pintura do barroco espanhol; mas que, no campo publicitario, esta escala se
restringe. A apropriacdo do grotesco pela publicidade se estabelece na base de outros
protocolos necessarios ao campo da comunicacdo mediatica. O modo como observamos a

inscricdo do grotesco (agora nos veiculos de comunicacdo de massa), enquanto tema na
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publicidade, mantém o intuito de exposicdo ao publico, mas aqui ndo se trata de qualquer
modo de exposicdo e nem de qualquer tipo de publico. Devemos, portanto, identificar os
elementos que constituem as estratégias discursivas do grotesco nas imagens publicitarias

considerando que o publico ja porta algum tipo de experiéncia com imagens deste tipo.

Trata-se de explorar, brevemente, uma extensdo, um limite da apropriacdo do grotesco pela
publicidade e que esta relacionado ao aspecto cultural. O tema do grotesco precisa ser
culturalmente localizado pela publicidade para que consiga estabelecer a nogédo comunicativa
neste processo. E preciso que o espectador ja tenha, de algum modo, uma familiaridade com
este tipo de imagem que lhe possibilite reconhecer o grotesco aqui representado, pois a

publicidade conta com este repertorio do grotesco ja instaurado culturalmente.

Portanto, para compreendermos esta apropriagdo, precisamos delimitar que, primeiro, a
publicidade usa o grotesco do modo como este ja se institucionalizou culturalmente em outros
tipos representacionais. Os “motivos” grotescos ja vém convencionados, por assim dizer.
Segundo, no que concerne as operagdes discursivas propostas pela publicidade ha uma
segunda “triagem” deste grotesco, pois, de acordo com o tipo de finalidade publicitéria (seja
comercial, seja institucional), o grotesco é trabalhado para um fim especifico, € colocado
como tema para cumprir uma finalidade: relacionar um valor ao produto ou servi¢o anunciado
e deste modo persuadir o espectador. E, neste ponto, o grotesco é assumido pela publicidade
como um tema visual a partir de certos artificios, certos recursos em relacdo aos seus outros
modos de manifestacdo j& vistos, esta inscrito sempre pelo recurso da ironia
(predominantemente) ou da comicidade; ja que o tema é construido, ou ainda, configurado,

para se dirigir ao produto ou servico ao qual esta vinculado e ndo apenas para expor 0 motivo.

De modo que o tipo de representacdo do grotesco precisa ser suficientemente “legivel”,
reconhecivel, pois a prépria natureza publicitaria estabelece uma finalidade pratica: a
mensagem deve ser assimilada e, por isso, “franca”, clara, e mais, aceita. O grotesco ndo pode
ser tomado aqui como uma representacéo figurativa totalmente repulsiva ou abjeta a ponto de
ndo “poder” ser visto numa peca publicitaria, precisamos reconhecer que ele é da ordem de
uma construcdo imaginaria, simbdlica, € representado indiretamente pelos codigos
convencionados. Com isto ndo queremos dizer que ele tenha se firmado no campo das artes de
modo absolutamente abjeto ou cruel, mas apenas reconhecemos que Seus contextos Sao

regidos por outros protocolos, diferentes do publicitario. O grotesco é tomado para servir a
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certo proposito publicitario, e por isso ele precisa ser decodificado e assimilado pelo receptor
como uma mensagem que se refere a um produto, uma marca, um nome. N&o podemos perder
de vista que o0 que analisamos € o grotesco como tema e 0 modo como as imagens
publicitarias recorrem a este tema para que possa ser devidamente inscrito ou aceito em certo
contexto. Portanto, de um lado temos o grotesco inscrito em uma funcéo retorica, de outro, em

uma funcdo comunicativa, e que, ndo obstante, se coligam as condicdes da recepcéo.

E necessario demarcar as trés caracterizaces pelas quais o grotesco é reconhecido como tal
no contexto publicitario. Em uma delas, o grotesco se apresenta como uma personificacao,
dada pela combinacéo, pela mescla entre dois dominios de naturezas distintas, entre homem e
animal, homem e objetos, esta composicdo especial entre elementos inanimados (ou
irracionais) e expressdes do ser humano que qualifica certo tipo de configuracdo de um
grotesco personificado. Nesta modalidade, o tema é tratado geralmente em seu aspecto
comico, da brincadeira, da parddia. Consiste em ver uma coisa como se fosse outra, ha um
qué do ludico que ndo podemos desprezar nas imagens deste tipo. Aqui 0 grotesco € mais
engragado, mais jocoso e, de certo modo, se aproxima mais da visdo grotesca que vimos em

Bakhtin ao tratar do “realismo grotesco”.

Em outro tipo, notamos a configuracdo de um tipo de cenario, de uma ambientacdo grotesca,
a representacdo de um cenério em um ambiente grotesco, onde alguns recursos fotogréaficos
instauram uma modelacdo deste ambiente através da luminosidade, do espaco, da dimensédo
dos objetos de cena, da fixacdo das poses dos personagens. Esta configuragcdo recorre ao
motivo muito mais pela via de uma impressdo de um ambiente, e ndo podemos esquecer que
grotesco vem do italiano grotta, que se remete a gruta, ao obscuro, onde 0s recursos da
imagem estdo postos para uma dimensdo de uma ambiéncia noturna, lugubre, capaz de gerar
seu tipo especifico de efeito. As imagens deste tipo apresentam um “tom” mais sombrio, mais
“sinistro” e também mais irdnico, apartado da jocosidade predominante na personificagéo.
Para Bakhtin, seria um tipo nos moldes do “romantismo grotesco”, mais caracteristico do

lugubre.

E, em um terceiro modo de configuracdo predomina a exibicdo do motivo a partir dos
personagens aparentemente “reais” que compdem as imagens, 0 que marca Seu valor é a
condigcdo de testemunho das personagens com suas deformidades, das pessoas em estado

terminal de doengas, das suas marcas de violéncia, de acidentes, enfim, a exploracdo de
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circunstancias ou situagdes na qual o motivo grotesco € “declarado” em seu modo de
apresentacdo, ou seja, pela exibicdo supostamente direta de suas vitimas. Neste caso, 0s
recursos da imagem fotografica sdo colocados de modo a valorizar e a destacar o elemento
figurativo principal, o personagem, pois a aten¢do ¢ voltada para os detalhes de um corte, de
uma fisionomia moribunda, de uma lesdo, de uma deformacédo fisica. Neste tipo de grotesco,
fica mais evidente o sentido de “adverténcia” da mensagem e por isso a exposi¢do mais direta
da condicdo dos personagens. O foco das pecas € direcionado para uma adverténcia sobre
certos habitos, certos comportamentos das pessoas em geral, como por exemplo, “ndo beba e
dirija”, “o fumo causa caéncer”. Aqui, a relacdo “causa e consequéncia” destes
comportamentos é exposta pelas seqiielas dos personagens, as imagens assumem um valor

metonimico e, por conseguinte, 0 choque e 0 espanto sdo mais caracteristicos como reacoes.

Se na ambientacdo grotesca os aspectos séo trabalhados para provocar uma sensacdo de um
espaco de cena, como se fosse possivel estender este espago até nos ou, de outro modo, nos
instaurarmos dentro deste espaco; por outro lado, quando o que se tem é uma imagem que
expbe um personagem grotescamente, como se fosse uma “vitima real”, entdo 0s recursos sao
condicionados a clara exibicdo de suas situacBes expostas diante de nos, a frente de nossa
vista. Na personificacdo, diferentemente, os recursos fotograficos participam como agentes de
uma acentuacdo, de uma énfase nos objetos e personagens de modo que parecam animados ou
ao contrério, onde os animados nos parecam inanimados. Vejamos, entdo, como estes

elementos da imagem se articulam para produzir um efeito em cada modalidade.



